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EINLEITUNG

Eine Ortsbestimmung

Kurz vor Ende der Stummfilmara, im Jahr 1926, schrieb der russische Litera-
tur- und Filmtheoretiker Boris Ejchenbaum, dass der Kunst der Zwischenti-
tel eine grol3e Zukunft vorherbestimmt sei, sofern sich diese in den Stil des
Films einfligten und den Rezipienten auf die richtige Weise beeinflussten
(cf EJCHENBAUM 2005 [1926]:191f.). Doch nur wenig spater wurde mit dem
Tonfilm jener Kunst ein rasches Ende bereitet, und fiir die Schrift im Film
gab es kaum noch eine Notwendigkeit. Sie wurde an die Rénder des Films
abgedrangt, an die rdumlichen als Untertitel am Bildrand oder die zeitlichen
als Vor- und Abspann. Erst in den letzten Jahren ist wieder vermehrt ein
Auftauchen der Schrift an anderen Stellen im Film zu beobachten. Worter
und Sdtze erscheinen in der Szenerie, ergdanzen das Bild oder kommentieren
es; sie werden in die Tiefe integriert, nehmen (ber Materialitat, Farbigkeit
und Belichtung rdumliche Komponenten der Bildgestaltung auf oder bewe-
gen sich wie Gegenstande durch die Raume. So z.B. in der Zombie-Komdodie
Zombieland (RUBEN FLEISCHER, USA 2009), in der sich der Protagonist auf
einer von Untoten verseuchten Erde das Uberleben sichert, indem er sich
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nach einem strengen von ihm aufgestellten Verhaltenskodex richtet. Die-
se Regeln werden zu Beginn des Films aufgezahlt und dabei auch im Bild
eingeblendet — zur Erinnerung sowohl fiir den Protagonisten als auch die
Zuschauer: Wenn Columbus (Jesse Eisenberg) zégert, die Tiir zur Toilette zu
offnen, erscheint neben dem Griff die dritte Regel: »Beware of bathrooms«.
Gerade zu Beginn des Films entsteht der spezielle Humor durch diese
Schrifteinblendungen und das der jeweiligen Szene angepasste Timing. So
auch, als ein Autofahrerin vor einer Horde Zombiekinder flieht: Wegen eines
Unfalls wird sie dabei in absurd hohem Bogen durch die Windschutzscheibe
geschleudert, und die Erkldrung, wie dieser Tod hatte vermieden werden
konnen, wird erst etwas spater nachgeliefert: »Rule #4: Fasten your seat-
belts«

Formal handelt es sich dabei um eine zeitgendssische Version der
klassischen Zwischentitel, die auch im Stummfilm schon die Gedanken der
Protagonisten ausschrieben und bei Komdédien, ahnlich wie bei Bilderwit-
zen, Komik aus der Konfrontation von Bild und geschriebenem Text bezie-
hen konnten. Die Worter konnen dabei auf ein Detail hinweisen, eine Erwar-
tungshaltung wecken, die vom Bild unterlaufen wird, oder sich einfach tber
das Bild selbst lustig machen. Neu bei Beispielen wie Zombieland ist, dass
durch die Gestaltung der Schrift diese in Raumtiefe des Bildes eingefiigt
wird und sie zusatzlich noch animiert ist. Auf immer wieder unterschiedliche
Art und Weise werden die niichtern formulierten Regeln ins Bild gesetzt
und dabei mitunter von Personen und Gegenstanden angestol3en oder gar
umgerannt. Die Credits im Vorspann werden zudem beschossen, verbrannt,
zerdriickt oder zerschlagen. Das hat weniger mit einem Kampf von Bild und
Schrift um die Wahrnehmung des Rezipienten zu tun, sondern ist Ausdruck
einer neuen Bildlichkeit der Schrift im Film, die nun auch zu einem rdum-
lichen Objekt werden kann. Diese Art der Schrifteinblendungen findet sich
nicht nur in Kinofilmen wie Stranger Than Fiction (MARC FORSTER, USA
2006) oder Scott Pilgrim vs. the World (EDGAR WRIGHT, USA 2010), sondern
auch im Fernsehen, wo Schrift iiblicherweise dem Senderlogo oder dem
Borsenticker vorbehalten ist. In der inzwischen sechsteiligen Fernsehserie
Sherlock (BBC 2010-2012) taucht Schrift immer wieder auf, um die Zuschau-
er (iber Inhalte auf Telefondisplays zu informieren, ohne dafiir diese in einer



GrofRaufnahme ins Bild setzen zu missen. Und die Ge-
4 In Filmen wie Stranger Than Fiction X .
danken des modernen Sherlock Holmes werden teilwei-
se durch Worter im Bild visualisiert, mitunter an genau

jenen Gegenstdanden, auf die sie sich beziehen. Auch das

oder Sherlock werden die Schrifteinblen-
dungen meist mit dem Bild verbunden,

indem sie in Gestaltung, Platzierung und . . o
— Information oder Gedanken in schriftlicher Form zu ver-
Erscheinen auf Gegenstdnde und Ge- . . . . .
mitteln — ist dem klassischen Zwischentitel verwandt und
schehnisse reagieren. In Stranger Than . . . L
scheint im aktuellen Format eine zeitgendssische und vor
Fiction wird die Schrift mit dem Prota- . . .
allem akzeptierte Form gefunden zu haben. Die Griinde

dafiir hangen mit den digitalen Mdoglichkeiten zusam-
men. Zum einen ist es bedeutend einfacher geworden,

gonisten getrackt, das heil3t, sie be-
wegt sich hdufig mit ihm mit. In Sher-

lock taucht die Schrift oft auf, wenn . o L . . .
Schrift auf unterschiedliche Weise ins Bild zu integrieren.

Zum andern imitieren diese Schrifteinblendungen genau
jene Schrift, der wir am Bildschirm tagtdglich in unter-

es ums Lesen geht, beispielsweise von
SMS. Der Schrifteinsatz wirkt dadurch

nattirlicher und weniger unvermittelt. o . L .
schiedlichen Zusammenhangen begegnen. Sie sind damit

auch eine Maglichkeit, die Filme dem gewohnten Umfeld ein Stiick weit
visuell anzupassen.”

Die Beziehungen von Schrift im Film zu auBerfilmischen Orten der
Schriftfiguration, die Parallelen von auf den ersten Blick unterschiedlichen
Visualisierungsstrategien, die Unterschiede und Neuerungen sowie die Aus-
einandersetzungen, die in diesen Zusammenhdngen gefiihrt wurden, sind
Gegenstand des vorliegenden Bandes, der sich damit als Beitrag zur Ge-
schichte des Filmstils versteht. Im Zentrum steht deswegen nicht allein die
Schrift im Film, sondern auch der Ort, an dem sie erscheint. Die Schrift ist
ein Teil der Filme, ihre Untersuchung daher ein Teil der Filmwissenschaft
und das Isolieren und Klassifizieren von Fonts und typografischen Entwick-
lungen nicht priméres Ziel dieses Buches. Strategien der Schriftvermeidung
sind ebenso wichtig wie ungewohnliche Beispiele fiir Schrift im Film.

Bevor es also darum gehen wird, Fragen nach den historischen Veran-
derungen des Gebrauchs und der Darstellung von Schrift im Film zu stellen,
muss der Ort, an dem diese Schrift auftaucht, thematisiert werden, denn
im Folgenden wird der Film fokussiert, der Schrift zeigt, nicht allein die
Schrift, die im Film auftaucht. Meist erscheint diese Schrift an Orten, an
denen sie eine konkrete Aufgabe zu bewaltigen hat, sie ist stark konventi-
onalisiert und rahmt den Film durch ihre randstdandige Position. Dieser Ort



der Schrift ist schnell bestimmt, die Schrift hat hier oft den Status eines
Hilfsmittels, sie unterstiitzt das Bild. Die anderen Orte der Schrift im Film
sind schwieriger zu fassen. Weil die Zwischentitel sich zwischen den Bildern
befanden, wurde ihnen ihr Platz im Film zugunsten eines Abgrenzungs- und
Reinheitsdiskurses, der das neue Medium frei halten wollte von sogenann-
ten wesensfremden Elementen, haufig streitig gemacht. Die Titel waren im
Stummfilm Teil dsthetischer Auseinandersetzungen, und vielen Regisseuren

Schrifteinblendungen
in Stranger Than Fiction
und Sherlock
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war es ein Anliegen, im visuellen Part moglichst auf Vermischungen von
bildlicher und sprachlicher Information zu verzichten.

Zudem sind die Orte schriftlicher Figuration im Film keine bestandi-
gen: Untertitel lassen sich durch Synchronisation vermeiden, die heute {ib-
lichen, langen Rolltitel des Abspanns ersetzten nach und nach das einfache
Ende-Signet, mit dem die meisten Filme noch in der ersten Hdlfte des 20.
Jahrhunderts aufhorten, und von den ausfihrlichen Vorspannsequenzen
ist inzwischen bei vielen Filmen nur noch der Titelschriftzug geblieben. In
einer Arbeit iber die Schrift im Film geniigt es daher nicht, die Schrift zu
lokalisieren und zu analysieren, sondern es miissen auch die Orte, an denen
Schrift auftaucht, in ihren Veranderungen dargestellt werden.

Der Wandel des Schrifteinsatzes im Verlauf der Filmgeschichte wird
im zweiten Kapitel dargestellt. Im Zentrum steht dabei der Zwischentitel,
womit hier vor allem jener Schrifteinsatz bezeichnet wird, der Informatio-
nen vermittelt, die zum Verstandnis der erzahlten Geschichte nétig sind.
Befand sich diese Schrift im Stummfilm meist auf gesonderten Texttafeln,
diezundchst zwischen zwei Szenen, spater auch zwischen zwei Einstellun-
gen oder gar innerhalb einer Einstellung eingeschnitten wurden, drdngte
die Etablierung des Tonfilms diesen Schrifteinsatz an den zeitlichen Rand
der Filme: Erklarende Zwischentitel erschienen meist nur noch zu Beginn
des Filmes, um Ort, Protagonisten und Handlung vorzustellen. Inzwischen
sind die schriftlichen Informationen iiber die Bilder gewandert: Hinweise zu
Ort und Zeit werden, wenn sie erscheinen, zu Beginn einer Szene mit den
ersten Bildern zusammen eingeblendet.

Insgesamt jedoch taucht die Schrift im Film nach Ende des Stumm-
films seltener auf. Die Schrift soll im Film nicht stéren und die Zuschauer
nicht daran erinnern, dass sie mangels bildlicher Alternativen zum Einsatz
gelangt. Ublich ist nach wie vor die Schrift im Vor- und Abspann sowie bei
den Untertiteln, zwei Themen, die das Kapitel zum Zwischentitel rahmen, da
sich am Vorspann und am Untertitel theoretische Diskurse verfolgen lassen,
die das Verhdltnis von Schrift und Bild im Film thematisieren. Sowohl die
randstandige Platzierung als auch die erkennbar hohe Normierung dieser
Schrifteinblendungen verfiihrt dazu, die Schrift aus dem Film auszuschlie-
Ren. Vor allem die Konzepte des Paratextes und der Diegese stehen dabei



in der Diskussion, die sich zwar dazu eignen, bestimmte Elemente in der
Analyse zu fokussieren, gleichzeitig aber auch immer wieder dazu genutzt
werden, eine Trennung innerhalb des Films etablieren, die haufig anhand
der Schrift verlauft: Der Vorspann ist ein Paratext, Untertitel sind extradie-
getisch, beides nicht wirklich Teil des Films. Ziel der Arbeit ist jedoch nicht,
neue Trennungen aufzufinden und bestehende zu verstarken, sondern ei-
nen umfassenderen Blick auf die Schrift im Spielfilm zu richten. Neben der
Darstellung und Analyse asthetischer Verdanderungen geht es auch um die
Diskurse, die eben jene Konventionen konstituieren oder hinterfragen. Im
Sinne einer Geschichte des Filmstils werden so auch Verdnderungen und
Einflisse sichtbar, die sich konkret an der Schrift im Film (oder ihrer Ver-
meidung) aufzeigen lassen. Deshalb wurde auch darauf verzichtet, andere
nicht minder interessante Gebiete ausfiihrlicher zu behandeln, bei denen
Schrift und Bewegtbild aufeinandertreffen, wie im Dokumentarfilm, in der
Werbung oder im Fernsehen, da dort andere Diskussionen, Konventionen
und Praxen vorherrschen als im Spielfilm.

Erst ab den 60er Jahren kann eine verstarkte Beschaftigung mit der
Schrift im Film festgestellt werden. Filmkinstler und Autorenfilmer machten
teilweise reichlich Gebrauch von Zwischentiteln, um auf die Transparenzillu-
sion des filmischen Bildes hinzuweisen. In den experimentelleren Arbeiten
der 60er und 70er Jahre wurden die Titel auch als Erweiterung des filmischen
Materials gesehen. Zudem ist die Schrift im Film ein Thema, das sowohl
Praxis als auch Theorie beschaftigt hat. Hatte die friihe Filmtheorie und
-kritik ausfiihrlich die Wortdebatte und dem so genannten Reinheitsdiskurs
gefiihrt, gibt es seit den soer Jahren eine Offnung gegeniiber heteroge-
neren Filmformen und -konzepten. Zu nennen ware hier vor allem André
Bazin, der sich der Frage nach der Kunsthaftigkeit des Films nicht mehr im
Sinne der medialen Reinheit widmete, um bestimmte Elemente kategorisch
aus dem Film auszuschlielRen, sondern sich stattdessen um eine kritische
Diskussion angewandter Mittel kiimmerte. In den 60er Jahren beschrieb
Christian Metz den Film als ein Zusammenspiel verschiedener Elemente wie
Bild, Ton, Sprache und Schrift (cf METZ 1973:188). Parallel entstehen Werke,
bei denen die Schrift ein eigenes stilistisches Merkmal einiger Regisseurin-
nen und Regisseure ist. Diese Filme stehen im Zentrum des dritten Kapitels
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und werden Schriftfilme genannt. Schriftfilme kennzeichnet dabei nicht,
dass die Schrift besonders haufig oder aullergewohnlich gestaltet zum Ein-
satz kommt, sondern dass ihr Auftauchen mit einem bestimmten Konzept in
Beziehung steht, das es hier aufzuzeigen gilt. Ein gesonderter Blick auf das
Konzeptuelle von Schriftfilmen nimmt auch solche Filme in den Fokus, die
sich einer deutlichen gestalterischen Ausarbeitung der Schrift verwehren.
Diesem neuen Umgang mit der Schrift im Film steht eine ebenfalls
neue theoretische Auseinandersetzung mit der Schrift im Bereich der Phi-
losophie, Semiotik, Linguistik und Literaturwissenschaft gegeniiber. Zu
nennen ware dabei vor allem Jacques Derridas Kritik am Phonozentrismus,
der dem gesprochenen Wort eine kulturelle Vormachtstellung gegeniiber
dem geschriebenen einrdumte (cf DERRIDA 1974). Vermehrt weisen in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zahlreiche Positionen auf die eigen-
standige Visualitat schriftlicher Aufzeichnungen hin und sehen die Schrift
nicht mehr allein in der Tradition eines sekunddren Speichermediums der
Sprache. Abgrenzungsdiskurse und Kritik, wie sie bei Derrida noch wichtig
waren, der sich vor allem mit de Saussures Cours de linguistique générale
auseinandersetzte, verlieren an Bedeutung und im Zuge der Debatte um
die Unterschiede von Oralitat und Literalitat werden Aspekte wie Visualitat,
Materialitat und Medialitdat zunehmend wichtiger. McLuhan betonte, dass
Lesen vor allem eine visuelle Tatigkeit sei (cf McLuhan 2001 [1964]: 91ff.).
Die Gutenberg-Galaxis konnte sich nur aufgrund der Separation von Auge
und Ohr und der in der Folge an der Schrift verfestigten visuellen Fahig-
keiten entwickeln. Jack Goody und lan Watt machten Ende der 60er Jahre
darauf aufmerksam, dass sich die Funktion der Schrift mit der Sprachspei-
cherung nicht erschopft. Die Moglichkeit zur Aufzeichnung lieR sich nicht
bloB darauf reduzieren, Wissen iiber gréfRere Entfernungen und Zeiten zu
transportieren, sondern sorgte dariiber hinaus fiir einen »unveranderlichen
und unpersonlichen Modus des Denkens«: die Idee der Logik (Gooby/WATT
1997:88). Florian Coulmas arbeitete heraus, dass durch die visuelle Ausbrei-
tung der Sprache die Schrift zu einem der Hauptwerkzeuge fiir die Spra-
chanalyse werde. Nur die Fixierung der Lautfolgen durch die Schrift kann
eine eingehendere Untersuchung derselben ermdglichen. Wie wichtig die
visuelle Organisation der sprachlichen Speicherung ist, zeigt Walter Ong.



Schreiben hat das menschliche Bewusstsein nicht nur aufgrund seiner Fi-
xierung auf das Visuelle verandert, sondern auch, weil die Anordnung von
komplexen Gedanken in der schriftlichen Form vollkommen anders vollzo-
gen werden kann als in der miindlichen (cf ONG 2005 [1982]: 77). Das beste
Beispiel fiir die radikale Anderung schriftlicher Wissensordnung ist fiir Ong
die alphabetische Indexikalisierung. Begriffe werden nicht mehr nach Be-
deutungen, sondern zundchst nach ihrem Anfangslaut sortiert, eine Fahig-
keit, die die Visualisierung des Alphabets voraussetzt.!

Diese Aspekte, die den Wert der Schrift jenseits ihrer lautsprachli-
chen Fixierung herausarbeiten —Visualitat, Materialitdat, Raumlichekit—, hat
Sybille Kramer unter dem Aspekt der »Schiftbildlichkeit« zusammengefasst
und debei auch auf den Wandel im Ubergang der Schrift in den Compu-
ter hingewiesen. Durch die Arbeit am Computer kann die Schrift auch auf
eine neue Art und Weise untersucht werden: Denn dass sie als »Form sich
auskristallisieren ldasst, kraft derer sie dann als ein Einzelmedium tiberhaupt
erst hervortreten kann«, wird fiir Sybille Kramer durch das Auftauchen im
Computer moglich (cf KRAMER 2003:168). Der Schriftdiskurs vollzog mit
dem zunehmenden Einfluss des Digitalen eine weitere Wendung, denn nun
mussten Konzepte von Schrift gefunden wurden, die nichts mehr mit her-
kommlichen Schriftsystemen zu tun hatten, sondern aus Codes bestanden:
Programmiersprachen. Zudem erweitert der Computer den »Operationsraum
der Schrift« (KRAMER 2005:46), indem mit der Schrift interagiert werden
kann, der Text beispielsweise in Form von Links beweglich wird (cf ebd.).

Und natiirlich andert sich durch die Mdglichkeiten, die mit dem Com-
puter in der Postproduktion von Filmen gegeben sind, auch der Einsatz
von Schrift in Film. Die Schrift kann nun sehr viel einfacher und besser in
die Bilder eingefiigt werden und beispielsweise hinter Gegenstdnden ver-
schwinden. Die Filmwissenschaft hat sich erst in den letzten zwanzig Jah-
ren umfasender mit dem Phanomen der Schrift im Film auseinandergesetzt.
In Banden wie Words & Moving Images. Essays on Verbal and Visual Ex-
pression in Film and Television (WEES, 1984), Sprache im Film (ERNST, 1994)
und Text und Ton im Film (GOETSCH, 1997) werden allerdings all jene Stel-
len des Films behandelt, bei denen nicht allein mittels des Bildes Inhalte
kommuniziert werden, also auch der Dialog, die Tongestaltung oder eben
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die Schrift im Film. In diesen Banden ist die Schrift im Film nur einer klei-
ner, oft vernachldssigter Teil. Selbst im Sammelband Writing and Cinema
(BIGNELL, 1999) macht »Writing in Cinema« das kleinste

» Als »[T]he most critically under- X . . .
v Kapitel aus «, die anderen behandeln, was Paech in ei-

represented of film codes« bezeichnet . . .
nem der oben angefiihrten Sammelbande die Vor- und

Nach-Schriften nannte (cf PAECH 1994b): Drehbiicher und
Filmkritiken. Dezidiert der Schrift im Film widmet sich da-
gegen der von Friedrich und Jung herausgegebene Sam-
melband Schrift und Bild im Film (2002), in dem sich Aufsdtze zu den unter-
schiedlichen Figurationen von Schrift wie Vor- und Abspann, Zwischen- und

Sean Cubitt die Schrift im Film in eine
der drei Aufsdtze dieses Sammelbandes

(CUBITT 1999: 60).

Untertitel und zur Schrift im Experimentalfilm finden, eine Verbindung die-
ser Felder gibt es aber nicht. Zu den einzelnen Orten von Schrift im Film
sind in den letzten Jahren zudem einige Monografien und Sammelbdnde
erschienen, die den Gegenstand mit interessanten Impulsen anreichern,
so z.B auch zum Untertitel: Subtitles. On the Foreigness of Film von Atom
Egoyan und lan Belfour (2004) versammelt unterschiedliche Aufsatze zum
Untertitel, sowohl aus kulturwissenschaftlicher, anwendungsbezogener und
Uibersetzungswissenschaftlicher Perspektive.

Neben dem Zwischentitel, dem bereits in filmhistorischen Veroffent-
lichungen Aufmerksamkeit zuteil wird,? stellt der Titelvorspann wahrschein-
lich denjenigen Teil von Schrift im Film dar, zu dem die meisten Publikationen
erschienen sind. Der Vorspann ist nicht nur ein Interessensgebiet fiir Film-
wissenschaftler, sondern auch fiir Designer. Im Unterschied zu den anderen
Schriftfigurationen wird der Titelvorspann in den meisten Féllen von Grafik-
Designern hergestellt und ist nicht selten Ausweis ihres Kénnens. Die Spann-
breite befindet sich hier zwischen designorientierten Publikationen, die Desig-
ner vorstellen und Beispiele analysieren (beispielsweise Uncredited (SOLANA/
BoNEU 2007)) und filmtheoretischen Untersuchungen unterschiedlicher Per-
spektivierung, die den Vorspann haufig mit historischem und narrationsthe-
oretischen Interesse analysieren (beispielsweise The Title is a Shot (BOHNKE/
HUSER/STANITZEK 2006)).

Ein weiterer Themenkomplex, zu dem sich Verdffentlichungen finden,
ist der experimentelle Schriftfilm.® Mit dem strukturellen Film, dem Fluxus
sowie der Videokunst entstanden immer hdufiger Filme, in denen Schrift



konzeptuell in die Gestaltung mit einbezogen wurde. Dieser Wandel hdngt
unter anderem damit zusammen, dass man nicht mehr nur darum bemiht
war, sich von den etablierten narrativen Medien wie Literatur und Theater
abzugrenzen, sondern eben auch gegen die dominanten Filmformen, fir
die Hollywood als Synonym stand. Mit der Thematisierung des filmischen
Materials als opaker Oberflaiche und der Auseinandersetzung mit dem ein-
zelnen Filmkader suchte man die Nahe zur Musik und zur bildenden Kunst
und erkannte, dass auch die Schrift eines der Elemente ist, die im Spiel-
film auBer in konventionellen Zusammenhdngen kaum eingesetzt wurden.
Damit nahm man auch die Entwicklung der in den 60er Jahren entstehen-
den Konzeptkunst auf, die sich weg vom Ikonischen hin zum Semantischen
wandte. In Bildern von Sol LeWitt, On Kawara und Bruce Nauman findet
sich Schrift, die zum einen den Titel aufnimmt und gleichzeitig den Schrift-
zug als zentrales Bezugssystem im Bild beldsst.

Ein Filmemacher, der selbst experimentell mit Schrift arbeitet und
sich gleichzeitig auch theoretisch dem Thema gendhert hat, ist Yann Beau-
vais. 1988 organisierte er eine Ausstellung zum Thema mit dem Titel mot:
dites, image. Im dazugehorigen Katalog schlagt er drei Kategorien fir
die Schrift im Film vor: die erste stellt die Zwischentitel dar, die die Nar-
ration unterstiitzen, die zweite ist konzeptuell, das heil3t, es handelt sich
hier um Schrift, die reflexiv das Medium befragt, durchaus lesbare und
verstandliche Satze schreibt, deren Ziel aber nicht die Erganzung der Bil-
der im Hinblick auf die Narration darstellt. Die dritte Kategorie betrifft jene
Schrift, die ornamental funktioniert, bei der die grafischen Aspekte (iber-
wiegen und die Worter nicht mehr zwangsldufig gelesen werden miissen
(BEAUVAIS 1988:12). Der Vorteil dieser Unterscheidung ist, dass sie nicht pau-
schal Spiel- vom Experimentalfilm trennt, indem eine Unterscheidung blof3
zwischen den Genres gezogen wird. Narrationsstiitzende Schrift findet sich
sowohl im Spiel- als auch im Experimentalfilm, der konzeptuelle Ansatz ist
bei Letzterem allerdings deutlich haufiger anzutreffen. Schrift im Film findet
auch in der vorliegenden Arbeit im Spannungsfeld von narrationsstiitzender
und ornamentaler Schriftgestaltung statt, da diese Perspektive sich sowohl
in einer historischen Entwicklung abbildet (hier im zweiten Kapitel darge-
stellt) als auch Experimental- mit Spielfilm verbindet. Zudem markiert sie
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auch eine der deutlichsten Unterscheidungen innerhalb der Schriftgestal-
tung, in der man von dienender und inszenierter Typografie spricht. Erstere
findet sich beispielsweise in Form von Lesetypografie in Biichern, Letztere
vor allem in der Werbung auf Plakaten und der Logogestaltung.

Beim Vergleich unterschiedlicher Figurationskontexte muss mit Be-
dacht vorgegangen werden. Die Gestaltung und der Einsatz von Zwi-
schentiteln im Stummfilm kann nicht in jeder Hinsicht mit den Schriftex-
perimenten in digitalen Filmen verglichen werden. Nicht die Veranderung
technischer Produktionsweisen wdre hierbei ein Hinderungsgrund, sondern
die konventionelle sowie konzeptionelle Herangehensweise, die sich in den
unterschiedlichen Produktionszusammenhangen verandert. Zwischentitel
im Stummfilm waren oft die einzige Moglichkeit, Text auerhalb des fo-
tografischen Bildes zu kommunizieren. Die Lesbarkeit musste daher eher
garantiert werden, als wenn Informationen ebenfalls auf der Tonspur ver-
mitteln werden konnen.

Der asthetische Aspekt der Schrift im Film ist in der vorliegenden
Arbeit nur einer unter mehreren, die Schrift ist hier auch nicht die Haupt-
darstellerin, sondern ihr Erscheinen im Film ist der Untersuchungsgegen-
stand. Mindestens so wichtig wie die Analyse der Gestaltung der Schrift
ist die des Rahmens, der ihr Auftauchen ermdglicht. Dazu gehoren die
technischen Voraussetzungen ebenso wie die Darstellung des Diskurses,
der das dsthetische Programm des Films verhandelt, in dessen Zusam-
menhang dann die Schrift auftauchen darf oder auch nicht. Diese Aus-
einandersetzungen, die im ersten Kapitel ausfihrlich dargestellt werden,
wurden vor allem zur Zeit des Stummfilms gefihrt, als man dariiber dis-
kutierte, ob die Zwischentitel unfilmisch und von daher zu vermeiden sei-
en oder ihr Status als Hilfsmittel gerechtfertigt erschien. Sie sind eng ver-
kniipft mit der Diskussion liber den Kunststatus des Films, der bestimmte,
was das neue Medium diirfe und was seine Aufgaben sei, um sich von den
etablierten Kiinsten abzugrenzen. Mit dem Tonfilm wurde die Debatte um
die Titel nicht mehr so zentral wie zuvor gefiihrt, aber der Kunstdiskurs
um den Film blieb bestehen — und damit auch Annahmen und Vorgaben
tber filmische Moglichkeiten. Das Verfolgen dieses Diskurses geht einher
mit einem anderen Strang, der in der Geschichte des Films immer wieder



auftaucht: dem Vergleich von Film mit Sprache oder Schrift. Oft hdngt
dieser Vergleich eng mit dem Kunstdiskurs zusammen, geht es doch dabei
um die Behauptung einer eigenstandigen Maoglichkeit zur Kommunikati-
on nicht verbalisierbarer Inhalte. Dies war auch der Grund fiir die Ableh-
nung sowohl von Schrift im Film als auch der verbalen Sprache im frithen
Tonfilm, beides wurde als Eingestdandnis des Scheiterns angesehen, mit
den dem Medium eigenen Mitteln etwas auszudriicken. Die Konzeption
des Films als Sprache oder Schrift sagt viel aus iiber die Erwartungen, die
sich an das Medium richten, und damit auch (iber die Akzeptanz, Ableh-
nung und Verwendung von Schrift im Film.

Dieser Vergleich von Film und Sprache oder Schrift zieht sich durch
die gesamte Filmgeschichte, bezeichnet dabei allerdings teilweise vollig un-
terschiedliche Qualitdten. Im Stummfilm wurde er zur Betonung der prazi-
sen kommunikativen Fahigkeiten des neuen Mediums verwandt, die Meta-
pher der caméra stylo, die Alexandre Astruc Ende der 40er Jahre hingegen
einfiihrte, verwies auf die grolRe Freiheit, die Filmschaffende nun hatten.
Und so, wie sich der Bezugspunkt immer wieder d@nderte, dndern sich auch
die Medien, die mit Schrift und Sprache verglichen werden. Fiir Lev Ma-
novich beispielsweise ist die Filmsprache nicht mehr allein im Medium des
Films zu finden, sondern in der Software und den Interfaces, die inzwischen
zur Erstellung genutzt werden (cf MANOVICH 2001:333).

Bevor der Film diese Metapher iibernahm, wurde die Fotografie mit
Sprache und Schrift verglichen, als Alleinstellungsmerkmal dieser neuen
Sprache wurde zudem auch ihre Universalitat betont. Bereits 1840, also nur
kurz nach der Erfindung der Fotografie durch Daguerre und Talbot, lassen
sich Zitate finden, die sie als universell verstéandliches Medium auffassten.*

Auch in ihrer Verarbeitung im Buchdruck wurde die Fotografie als all-
gemeine und nationale Grenzen (iberschreitende Sprache beschrieben. An-
hand der folgenden Ausfiihrungen soll auf das besondere Verhdltnis von
Schrift-Bild-Mischungen im Film hingewiesen werden, das im Gegensatz
zum Buchdruck durch die Ortlosigkeit der Schrift gepragt ist.
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Typofoto

Die lllustration von Text mit Fotografien war bis zu Beginn des 20. Jahr-

hunderts zunachst nur in Zeitungen, lllustrierten und Fachbiichern iblich,

wobei Bild und Text gestalterisch klar getrennt blieben. Das Bild wurde in

der typografischen Gestaltung erst mit einbezogen, als auch die Trennung

» »Gerade auf dem Kontrast zwischen
den scheinbar dreidimensionalen Gebil-
den der Photos und den flachigen For-
men der Schrift beruht die starke Wir-
kung der Typographie der Gegenwart«
(TSCHICHOLD 1987 [1928]:94).

» »Es handelt sich um eine Maschine, die
den Satz auf einen Film bringt, und um
eine Druckmaschine, die das Satznegativ
auf empfindliches Papier kopiert. So fallt
das ungeheure Gewicht des Satzmaterials
und der Eimer Farbe weg [...]. Das Wich-
tigste dabei ist, dass die Herstellungsart
des Wortes und der Abbildung ein und
demselben Prozess unterworfen ist: dem
Lichtdruck, der Photographie«
(L1SSITZKY 1971 [1927]:184).

zwischen Setzer und Bildredakteur aufgehoben wurde,
was in Deutschland bei den akademischen Gestaltern un-
ter anderem des Bauhauses der Fall war. |hr neuer kon-
zeptioneller Ansatz war es, in der Kombination von Foto
und Text zwei visuelle Formen der Kommunikation mitei-
nander in Verbindung zu bringen. « Die Fotografie wurde
von der Neuen Typographie des Bauhauses als typogra-
fisches Mittel genutzt (cf TscHICHOLD 1987 [1928]:94).
Wichtig war hierfir auch, dass die Verarbeitung von Text
und Fotografie von einer Person in einem Arbeitsgang
vollzogen werden konnte.> « Der Universalitdtsanspruch,
der mit dieser neuen Buchgestaltung verbunden wurde,
bezog sich auf das Uberspringen des Buchstabens, da als
das Neue in der Foto-Text-Montage der Einbruch der Fo-
tografie in das Textuniversum des Buches gesehen wurde
— durchaus mit der Intention, den Text nicht bloR zu er-
gdnzen, sondern zu verdrangen. Diese Entwicklung sollte
nicht mit der Moglichkeit der Kombination enden, das
neue Buch musste dariiber hinaus gehen:

Die Hieroglyphe ist international. Das heifst: wenn sich ein Russe, Deutscher

oder Amerikaner die Zeichen (Bilder) der Begriffe einprdgt, kann er chinesisch

oder dgyptisch lesen (lautlos), ohne die Sprache zu erlernen, denn Sprache

und Schrift sind je ein Gebilde fiir sich. Das ist ein Vorteil, den das Buchsta-

benbuch verloren hat. Und so glaube ich, dass die néchste Buchform plas-

tisch-darstellerische sein wird. Wir kénnen sagen, dass

1. das hieroglyphische Buch international ist (mindestens in seiner Potenz)

2. das Buchstaben-Buch national, und



3. das kommende Buch anational sein wird; denn um es zu verstehen, muss

man am wenigsten lernen (LISSITZKY 1971 [1927]:184).

Das Anliegen, mit Foto und Text zu einer neuen Buchform zu gelangen,
gleichzeitig aber auf eine Marginalisierung des gedruckten Wortes zu zie-
len, zeigt sich besonders in Moholy-Nagys Projekt Dynamik der GroB3stadt.
Eigentlich als Film iber das GroBstadtleben geplant, entwickelte er zu-
nachst eine 14 Seiten umfassende »Skizze zu einem Filmg, die aus der Kom-
bination von Fotografie und Text bestand, wobei die Visualitdt der Buch-
seite mit einbezogen wurde, indem er die einzelnen Elemente in Blécken
auf jeweils unterschiedliche Art und Weise anordnete, durch Linien und
Rahmen abtrennte und durch einzelne, vergroBerte Worter Einfluss auf
Rhythmus und Tempo des Lesens nahm. Eine festgelegte Leserichtung gibt
es nicht. Dieses sehr freie und kiinstlerische Konzept der
Text-Bild-Montage bezeichnete Moholy-Nagy als Typo-
foto. « Es sollte nicht allein eine avancierte Moglichkeit

» »Was ist Typofoto? Typografie ist in
Druck gestaltete Mitteilung. Fotografie

ist visuelle Darstellung des optisch L
darstellen, Fotografie im Text zu benutzen, sondern der

Begriff bezeichnet auch die Chance, Biicher herzustellen,
die der Fotografie einen maglichst grof3en Stellenwert

Fassbaren. Das Typofoto ist die visuell
exakteste dargestellte Mitteilung«
(MOHOLYNAGY, 1978 [16271:37) einrdumen und dabei mehr sind als bloR Bildbédnde.
Die typografischen Materialien selbst enthalten starke optische Fassbar-
keiten und vermdégen dadurch den Inhalt der Mitteilung auch unmittelbar
visuell — nicht nur mittelbar intellektuell — darzustellen. Die Fotografie als
typografisches Material verwendet, ist von gréfSter Wirksamkeit. Sie kann
als Ilustration neben und zu den Worten erscheinen, oder als >Fototext« an-
stelle der Worte als prdzise Darstellungsform, die in ihrer Objektivitdt keine
individuelle Deutung zuldsst. Aus den optischen und assoziativen Beziehun-
gen baut sich die Gestaltung, die Darstellung auf: zu einer visuell-assoziativ-
begrifflich-synthetischen Kontinuitdt: zu dem Typofoto als eindeutige Dar-
stellung in optisch giiltiger Gestalt (MOHOLY-NAGY 1978: 38; Hervh. i.0.).

Im Fall von Dynamik der Gro3stadt zielte das Projekt explizit auf eine rein
visuelle Form, bei der die Visualitdt der Buchstaben keinen Platz mehr ge-
habt hatte. Denn was das Typofoto auszeichnete, namlich die Kombination
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Doppelseiten aus Dynamik der Gro3-Stadt von Moholy-Nagy, (AbbildungsgroRe ca. 78 % vom Original.)
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Doppelseiten aus Dynamik der GroB-Stadt von Moholy-Nagy, (AbbildungsgroRe ca. 78 % vom Original.)

Tiefe Fliegeraufnahme
liber einem Platz mit

8

Straensffnungen

TEMPO=-o0-

Die Fahrzeuge: elektrische StraBenbahn, Autos, Last-
wagen, Fahrrader, Droschken, Autobus, Cyklonette, Motor-
rader fahren in raschem Tempo vom Mittelpunkt aus-
wirts, dann pl6tzlich alle umgekehrt; in der Mitte treffen
sie sich. Die Mitte 6ffnet sicn, ALLES sinkt tief, tief, tief

ein Funkturm

(Der Appas
rat wird
rasch um
gekippt;
das Gefiihl
eines Tief:
sturzens
entsteht.)

Unter den StraBen-
zligen die ausgebau
ten Kloaken
Lichtglanz auf dem
Wasserspiegel.

e
1
o
[
o
(s 8
=
w
-




BOGENLAMPE, Funken spritzen
AutostraBie splegelglatt
Lichtpfiitzen. Von oben und

mit weghuschenden Autos

Parabelspiegel eines Wagens ver-
grofert.

S SEKUNDEN LANG SCHWARZE LEINWAND

Lichtreklame mit verschwindender
und neuerscheinender Lichtschrift

Feuerwerk aus dem Lunapark
MITrasen mit der Achterbahn.



von Text und Bild auf sehr ungewohnliche Art und Weise, sollte im fertigen
Film, der allerdings nie hergestellt wurde, allein in einer Bildsprache aufgehen:

Der Film >Dynamik der Grof3-Stadt« will weder lehren, noch moralisieren,
noch erzihlen; er mochte visuell, nur visuell wirken. Die Elemente des Visu-
ellen stehen hier nicht unbedingt in logischer Bindung miteinander; trotzdem
schliefSen sie sich durch ihre fotografisch-visuellen Relationen zu einem le-
bendigen Zusammenhang raumzeitlicher Erlebnisse zusammen und schalten

den Zuschauer aktiv in die Stadtdynamik ein. [...]

Ziel des Films: Ausnutzung der Apparatur, eigene optische Aktion, opti-
sche Tempogliederung, —statt literarisch, theatralischer Handlung: Dyna-
mik des Optischen. Viel Bewegung, mitunter bis zur Brutalitdt gesteigert
(MoHoOLY-NAGY 1978:120f.,, Herv.i. 0.).

Der Aussage, dass das Typofoto Dynamik der Grofsstadt bereits ein »Film
auf dem Papier« sei (Gwozbz 2002, oP), muss man dabei nicht folgen, auch
wenn Moholy-Nagy das selbst vorgeschlagen hat: er beschreibt das Typofo-
to als »in Text umbrochene[n] filmlose[n] Film« ( CLAUDIA MULLER 1994: 82).
Denn zum einen steht bei dem Projekt die drucktechnische, kiinstlerische
Innovation des Buches im Vordergrund, die bei einer Bezeichnung als Film
ignoriert wiirde, zum anderen wird der Unterschied der beiden Medien Buch
und Film im Bezug auf die Verwendung von Text und Bild damit unterschla-
gen. Die Verwendung der Fotografie im Buchdruck war eine kiinstlerische
Innovation der Bauhaus-Typografen, da hier offensiv mit der Verwendung
von Bildern innerhalb eines Textuniversums gearbeitet wurde. Dabei gilt es,
die gegebene und erwartete Dominanz des geschriebenen und gedruck-
ten Textes zu brechen, ohne dass die Fotografien allein als Illustrationen
verwendet werden und damit einen Teil ihrer Eigenstandigkeit einbiifRen.
Beim Film hingegen handelt es sich um ein Bilderuniversum. Schrifteinblen-
dungen sind zwar notwendig, nicht aber allgemein akzeptierter Bestand-
teil dieses Mediums. Dass Moholy-Nagy im fertigen Film nicht von einer
Verwendung von Schrift ausging, macht das noch einmal deutlich. Die ty-
pografische Innovation bezog sich vor allem auf die Verwendung der Foto-
grafie im Druck, nicht allein auf die Kombination von Schrift und Bild. Diese



gestaltete sich im Film noch einmal anders, da es hier keine topografische
Aufteilung von Bild und Schrift geben kann wie im Buch. Was das Typofoto
auch auszeichnet, ist das Spiel mit der Anordnung von Bild und Text, die auf
keiner Seite gleich ist und durch die strenge Rahmenziehung unterstrichen
wird. Moholy-Nagy gestaltete die Seite des Buches, indem er sich einer
klaren, wiedererkennbaren Aufteilung widersetzte. Genau diese Aufteilung
gibt es im Medium Film aber nicht, da hier immer (iber das Bild geschrieben
wird. Schrift erscheint entweder iiber den Bildern (als Untertitel unterhalb,
aber dennoch tiberhalb des Bildes) oder dazwischen. Aufgrund der allge-
meinen Konzeption des Films als Bildermedium stehen auch Zwischentitel
Uber den Bildern, tiber dem Platz, der der allgemeinen Ansicht nach eigent-
lich den Bildern gehdren sollte. Schrift und Bild werden nicht aufgeteilt,
sondern verdrangen sich. In diesem Sinne wdre die Schrift des Typofotos
Dynamik der GroBstadt im Film Dynamik der GroBstadt aus dem visuellen
Bereich in die Struktur des Films gewandert.

Die sichtbare Schrift im Film hingegen steht aufgrund der nicht vor-
handenen rdaumlichen Trennung immer im Verhaltnis zu den Bildern, den
vorhergehenden und folgenden oder denen darunter. Im Medium Fllm ist
der Ort der Schrift daher auch kein eindeutig zu benennender Platz, son-
dern ein Ort des Austauschs.
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Anmerkungen

1. Das Argument der visuellen Anordnung sprachlicher Zeichen findet sich auch bei Ivan Illichs Im
Weinberg des Textes. Illich sieht den Umbruch nicht durch eine Medieninnovation wie den Buch-
druck herbeigefiihrt, sondern erkennt in der Analyse verschiedener Schriften eine Wende, die mit
der systematischen Trennung der Worter durch Liicken begann (cf ILLICH 1991: 91f.). Leer- und Satz-
zeichen sowie Absdtze und die GroR- und Kleinschreibung sind allesamt Elemente, die der Schrift
zu eigen sind und nicht in Zusammenhang mit der Lautsprache stehen. Die Ordnung in der Schrift,
die allein zur visuellen Orientierung in Biichern eingesetzt wird, beginnt um 1200 und somit vor dem
Buchdruck, der sich zundchst an der Handschrift orientierte, also von ihr Wortabsténde, Textforma-
tierungen und Kapiteliiberschriften iibernimmt. Um 1200 lassen sich auch die ersten alphabetischen
Register finden. »Vor Hugos Zeit [vor 1100, FK] ist das Buch eine Aufzeichnung dessen, was ein Au-
tor geredet oder diktiert hat. Nach Hugo wird es zunehmend zu einem Repertorium der Gedanken
eines Autors, zu einer Bildfldche, auf die er seine noch unausgesprochenen Intentionen projizieren
kann« (ILLICH 1991:101). Ab dem 13. Jahrhundert entwickelte sich die scholastische Argumentation
hin zu einer, die erst verstanden wurde, wenn man sie auch visuell als Text vor Augen hatte (cf ebd: 97).

2. Beispielsweise BIRETT 1988, Salt 1992, GAUDERAULT 1997, BORDWELL/STAIGER/ THOMPSON (BST) 2006.
3. Beispielsweise SCHEFFER 2009, STENZER 2010.

4. Allan Sekula demonstrierte an einigen ausgewahlten Beispielen den Diskurs, der mit der Meta-
pher der universell verstandlichen Sprache beziiglich der Fotografie gefiihrt wurde und zeigte, wie
sehr dieser mit Expansionsbestrebungen und Kapitalismus zusammenhing. Interessant ist an dieser
Stelle der Verweis auf die Hieroglyphen, die gerade 18 Jahre zuvor erst durch Champollion entziffert
worden waren, der damit auch die Illusion einer romantisch als universell verstandlich verklarten
Bildersprache beendet hat, da die Zeichen nicht nur Ideogramme darstellten, sondern eben auch
Phonogramme oder als Determinative fungierten. Ein und dasselbe Zeichen konnte je nach Zusam-
menhang unterschiedliche Funktionen einnehmen. Die Fotografie kam somit gerade recht, um den
damit zerstorten Mythos einer »universal language« wieder zu reprasentieren (cf SEKULA 1981). Alei-
da Assmann zeigt, dass das starke Interesse fiir Hieroglyphen in der Renaissance auch parallel zur
Entwicklung des Buchdrucks zu sehen ist: »Die europdischen Kulturen, die sich soeben fiir Druck-
technik, verbreitete Lesekommunikation und Nationalsprachen entschieden hatten, wandten sich
im selben Zuge auch der gegenteiligen Option zu, dem geheimnisvollen Kode einer interkulturellen
Bilderschrift. [...] Schrift fallt in der Renaissance in zwei Richtungen auseinander, in eine klare,
transparente, auf Lesbarkeit und Breitenwirkung zielende, die zum wichtigsten technischen Mit-
tel sozialer Evolution avanciert, und in eine esoterisch-dunkle, auf Geheimnisfiille und meditative
Versenkung angelegte Schrift, die Bediirfnissen Rechnung trédgt, die vom technischen Fortschritt
iiberholt werden« (ASSMANN 1994:138).

5. Die Synthese von Schrift und Bild wurde durch die Fotosatzmaschine erreicht, bei der beides
durch ein fotografisches Verfahren auf einen Trager kopiert wurde und sich im Gegensatz zum Druck
mit Bleisatz und Klischee nun auch materiell nicht mehr unterschied. Mit dem Fotosatz wurde in
den 20er Jahren viel experimentiert, die Zitate sind aber dennoch als visionér einzuordnen, da der
Fotosatz erst in den 70er Jahren soweit perfektioniert war, dass er massenwirksam eingesetzt wer-
den konnte (cf WEHDE 2000: 389f.).
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