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Gesprach
mit Christian Metz

*ich habe
nie gedacht,
dass die
Semiologie
die Massen
begeistern
wiirde®

FILMBULLETIN: Christian, was wir dich
schon lange mal fragen wollten: Wo-
her stammt eigentlich dein Interesse
an der Kinotheorie?

CHRISTIAN METZ: Eines Tages kamen
zwei Dinge zusammen, die beide aus
meiner Jugend stammen: Zum einen
bin ich seit dem Alter von flinfzehn,
sechzehn Jahren ein Kinonarr; bereits
zur Zeit der Befreiung Frankreichs ge-
horte ich einem Kinoclub an in der
kleinen Provinzstadt im Suden Frank-
reichs, wo ich aufwuchs. Zum anderen
begann ich mich schon sehr frih fiir
die Sprachwissenschaft zu interessie-
ren, angeregt durch meinen Vater, der
Germanistikprofessor war. Er war ge-
burtiger Deutscher, und ich bin eigent-
lich zweisprachig aufgewachsen, nur
habe ich das gesprochene Deutsch
spéter verlernt — das hat mit ddipalen
Faktoren zu tun... Mein Vater gab mir
also linguistische Werke zu lesen, ins-

besondere Meillet und Vendryes, und
ich war ganz fasziniert. Im Grunde
sind solche Blcher fir einen Jugendli-
chen leichter verstandlich als Literatur,
Marcel Proust etwa.

Ich hatte demnach zwei starke Interes-
sen, die aber lange in meinem Kopf
vollig getrennt blieben. Und eines Ta-
ges habe ich meinen Hang zum Theo-
retischen und meine Leidenschaft flir
das Kino zusammengebracht. Ich war
damals dreissig Jahre alt. Und als ich
dann mit meinen Arbeiten begann,
wurde der Einfluss von Roland Bart-
hes, aber vor allem seine Art des
menschlichen Umgangs, sehr wichtig
flir mich.

Semiologie
und Theorie des Films

FILMBULLETIN: In Frankreich spricht
man heute eher von «Theorie des
Films (théorie du cinéma)» als von
«Semiologie des Films» (wie zum Bei-
spiel der Titel des Kolloquiums von
Cerisy «Christian Metz et la théorie du
cinéma» zeigt). Handelt es sich dabei
um Synonyme?

CHRISTIAN METZ: Um Synonyme si-
cher nicht. Die Semiologie ist nur eine
magliche theoretische Orientierung.
Die beiden Bezeichnungen waren je-
doch wahrend der sechziger und sieb-
ziger Jahre in Frankreich fast gleichbe-
deutend, da die Semiologie innerhalb
der Theorie dominierte. Doch das ist
heute nicht mehr der Fall: Die Semio-
logie hat den Anstoss gegeben zur
Entwickliung von theoretischen Arbei-
ten in verschiedene Richtungen. So
gibt es heute viele theoretische An-
satze, die nicht semiologisch sind —
und das ist sehr gut so.
FILMBULLETIN: Wodurch kennzeichnet
sich der semiologische Ansatz?
CHRISTIAN METZ: In erster Linie durch
die besondere Aufmerksamkeit, die
die Semiologie dem signifiant (Signifi-
kanten) des Films widmet. Sie unter-
scheidet sich von den andern Ansat-
zen vor allem dadurch, dass sie, bevor
sie sich fiir die Intrige, die Psychologie
der Figuren, die Darstellung des sozia-
len Milieus in einem Film interessiert,

die Art und Weise untersucht, wie die
Bilder und Toéne im Film eingesetzt
werden: die Montage, das Zerlegen in
Filmsequenzen (découpage), die Be-
wegungen der Kamera undsoweiter.
Semiologie bedeutet fiir mich somit
vor allem die Untersuchung des Signi-
fikanten, und dies im Sinne von Bart-
hes, dem ich mich, wahrscheinlich als
einzigem, geistig verpflichtet flhle.
Dazu kommen noch zwei andere, un-
tergeordnetere Merkmale, wie die Be-
reitschaft, Erkenntnisse aus der
Sprachwissenschaft als einer Wissen-
schaft des Signifikanten zu bertick-
sichtigen, und die Offenheit bezliglich
der Psychoanalyse, da diese — wie es
Lacan in seiner verrlickt genialen Art
formulierte — eine Reflexion lber den
Signifikanten beinhaltet, oder (wie er
héatte sagen kdnnen) selbst ist.
FILMBULLETIN: Ich wiirde den semiolo-
gischen Ansatz auch als einen wissen-
schaftlichen bezeichnen. Bist du da-
mit einverstanden?

CHRISTIAN METZ: Ich benutze das Wort
«wissenschaftlich» nicht gern. Er-
stens, weil dies voraussetzen wiirde,
dass die Semiologie eine bereits ver-
wirklichte Wissenschaft darstellt, was
nicht der Fall ist (dasselbe gilt Ubri-
gens fur alle Geisteswissenschaften).
Und zweitens kann das Argument der
«Wissenschaftlichkeit» dazu miss-
braucht werden, den dogmatischen,
normativen Druck einer «Schule» und
einer intellektuellen Diktatur zu recht-
fertigen, und auch darum mag ich das
Wort «wissenschaftlich» nicht. Aber
natlrlich charakterisiert sich die se-
miologische Vorgehensweise durch
ein Bemiihen um «Wissenschaftlich-
keit». Ich personlich ziehe es jedoch
vor, von einer Haltung, einem «Bemu-
hen um Genauigkeit» (effort de ri-
gueur) zu sprechen.

FILMBULLETIN: Was bedeutet dieses
«Bemihen um Genauigkeit» im Kon-
kreten?

CHRISTIAN METZ: Dass man sich tber
jeden Schritt, den man tut, im klaren
ist. Zum Beispiel kann man eine ganz
abenteuerliche Hypothese aufstellen
unter der Bedingung, dass man sich
dessen bewusst ist, und es auch sagt.
Ich verstehe darunter auch eine mora-
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*®Dochist die Semiologie, so wie ich sie verstehe, eine «bescheidene»
Wissenschaft, die lange nicht alle Bereiche abdeckt:
Die Geschichte des Films, beispielsweise, sollte mit historischen
Methoden angegangen werden.®®

lische Haltung im wissenschaftlichen

Umgang; namlich, dass man Mei-

~_nungsverschiedenheiten sachlich aus-

_ tragt, ohne personlich zu werden, und
dass man auch die Namen und Quel-
~ len, auf die man sich stutzt, angibt.
‘Dann gehort auch dazu, dass man
eine |dee bis zu Ende denkt, im wahr-
sten Sinne des Wortes, mit der grosst-
‘mdglichen Koharenz. Ich fur meinen

Teil habe jede «ldee» Uber Jahre hin-

‘weg verfolgt: Uber das «Aussagen im
~ Film» arbeite ich nun schon vier Jahre,

und ich bin damlt noch Iange mcht fer-

tig.

- ~ FILMBULLETIN: Fr mlch gehort Zu el

nem Bemiihen um Genauigkeit in der
~ wissenschaftlichen Arbeit auch die
 Entwicklung einer Terminologie.

. CHRISTIAN METZ: In der Praxis bin ich

‘gegen eine Terminologie, die schwieri-
ger zu verstehen ist, als der behan-

 delte Gegenstand. Aber selbstver-

standlich ist man gezwungen, das Be-
obachtete zu benennen, denn ohne

- das Wort gibt es das Phanomen nicht;

wenn es die Bezeichnung «voice-
~_over» nicht gébe, kbnnte man die ver-
~ schiedenen Erscheinungsformen die-
ser Stimme nicht behandeln.

FILMBULLETIN: Ins Kino gehen und das

Kino theoretisch angehen — handelt es

~ sich dabei noch um dasselbe?
 CHRISTIAN METZ: Ja natlrlich! Nur,

dass man im einen Falle konsumiert,

~ geniesst und wahrnimmt und im ande-

_ ren den Film anschllessend"ahalys;ert

~ Es ist im Grunde wie im Leben: Man

~ geht mit seinem Liebhaber ins Bett,
~ und nachher analysiert man seinen
Charakter: eine Art Verlangerung des ‘
- Vergnugens ' ,

- ‘kGeschichte, ' '
. ﬁkonomie und Filmanalyse

die Beznehungen zw1schen den Mot|~
~ ven, die Form des Stgnlflkanten dne,~

~ Aspekte des Films zu arforschen, N
die BeZIehung von Film und-GeseH«

“anderen Industrien. (In Frankreich
~ in den USA Douglas Gomery auf die-

_sem Gebiet.)
*Als welteren Ansatz mocht

um die Psychoanalyse der Figure
. der lntrlge des Fllms beznehungsw se‘

' ;ektors der Kmos&tze der

'FiLMBULLETN Ich mochte nochmals

auf die Unterschrede in den theoreti-

schen Ansatzen zuriickkommen: Wel-

~ che Aspekte des Films oder des Kinos

~ beschreibt die Semlologle und wel-
 che Bereiche miissen durch andere . g

. Heute wnrd sie in Frankrelch: eniger

Ansétze erfasst werden?

 CHRISTIAN METZ: Ich denke, die Se-

~ miologie kann all das,erklaren was
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mit der Semnologxe verwa' dt, de

 net, der daran arbeﬁet do ,

Saussure «mterne Analyse» nennt

schaft dle {ange mcht aite Berel 1

abdeckt: Die Geschichte des anms;
belsplelswelse, sollte mit. h;stonsc:hen
Methoden angegangen werden. Sie
scheint mir einer der wesenthchsten
Ansatze zu sein, um die & SSere

schaft zu einer bestimmten Zei
bedeutete es, als 1936 die Kommuni-
stische Partei in Frankreich einen Fil
von Jean Renoir finanzierte?.
Weiterhin die Bedeutung der 6 ‘no-
mischen Faktoren des Kinos:
Kreislauf des Geldes ist eine ausser
komplizierte Sache, und das Kino ver-
hélt sich darin Uberhaupt nicht wie d

beitet zum Beispiel René Bonnel o

grossen und ganzen .
€ No d»eser Memung In

den Eme exteme Forschung, die si

© Vi n‘fder «sub-
lhre‘ ‘verschle-

gespr

eoret:schen Mog-_
Sinne eines logischen
n dann verschiedene

enzen hms;chttlch
Einstellungen zu ana-

 sind die Filme ein
, auch ein Kérper, den ich
hem |ch nach Benspselen

des gesamten Dcsposrtlfs*f
schine Kino also. Diese

: hu ; W|e ‘gelahmt Melne
kann such so mcht aus—

andelt es such ben der
eoretuschen und der analytsschen

verfolgt Es g;bt zwar noch 'arc Ver-



Tatigkeit um dasselbe. Ich glaube,
man betont die Unterschiede oft zu
sehr, doch die eine kommt nicht ohne
die andere aus. Ein Beispiel fir eine
Verbindung der beiden Tatigkeiten ist

die bemerkenswerte Arbeit von Pierre

Sorlin in «Sociologie du cinéma» (Au-

bier, 1977), die aber leider nicht weiter-
verfolgt wurde. Seine Absicht war es,
die Soziologie des Kinos auf die Text-

analyse zu stitzen.

FILMBULLETIN: Kann man somit sagen,
dass die Semiologie Interdisziplinari-
tat voraussetzt?

CHRISTIAN METZ: Man spricht wohl von
Interdisziplinaritat, doch in der Praxis
ist sie nicht einfach zu realisieren. Al-
lein schon um die nétigen Gelder zu
bekommen... Ich selbst bin jedoch
auch sehr skeptisch; meines Erach-
tens ist Interdisziplinaritat nur mog-
lich, wenn die Forscher auf minde-
stens zwei

tiefen Niveau statt. Aber nattirlich ist
die Semiologie als solche interdiszipli-
nér, denn sie setzt sich aus minde-
stens drei heterogenen Erkenntnisge-
bieten zusammen:

schaft, Filmtheorie und F’sychoana—,

lyse.

FILMBULLETIN: Deine Arbeiten charak—‘

terisieren sich ja gerade durch eine
Auseinandersetzung mit der Sprach-

wissenschaft und der Psychoanalyse.
Warum diese Ansatze? Wo liegen ihre
Gemeinsamkeiten, und welchen Be-; ;

zug haben sie zum Kino?

CHRISTIAN METZ: Ich beginne mit der
letzten Frage: Sie haben keinen be-
sonderen Bezug zum Kino. Es sind
zwei Disziplinen, die mit allem in Be-
zug stehen, nicht nur mit dem Kino,

sondern auch mit der Literatur, der
Malerei oder dem taghchen Leben:

schlechthin.

Nun, was sie gemeunsam haben S|e,

sind die beiden Disziplinen, die sich

fiir die Bedeutung als solche interes-

sieren. Naturlich kimmern sich alle

Wissenschaften um die Bedeutung;
(«meaning»), doch sind sie die einzi-

gen (wobei die Psychoanalyse keine

Wissenschaft im eigentlichen Sinne
ist), die sich mit dem «meaning of

Wissenschaftsgebieten
sehr gute Kenntnisse besitzen, sonst
findet die Diskussion auf einem sehr

«du»:

meaning» beschaftigen. Sie sind sich
also wider allen Anscheins sehr nahe.

Die SprachwnssensChaft — mit ihren

Fortflihrungen in der Rhetorik oder in

der Narratologie — deckt den «sekun-

daren Vorgang» im Sinne Freuds ab,

und die Psychoanalyse den «pnma»‘
 ren».

FILMBULLETlN Sollte man nicht auch
daran denken, die Semiologie des Ki-
nos auf eine generelle Theorie der au-
dio-visuellen Medien auszudehnen?

' CHRISTIAN METZ: Doch, ich glaube,

dass das absolut notwendig ist, so

~ wie sich unsere Gesellschaft entwik-

kelt. Ich mochte aber hinzufigen,
dass eine Semiologie der audio-visu-
ellen Medien, oder auch der Comics,
von der Semiologie des Kinos profitie-

~ ren kann. Um die Unterschiede zu er-
_ arbeiten, kénnen die Untersuchungen

im Bereich des Kinos sehr hilfreich
sein (denn die Kinotheorie existiert

schon langer und ist somit weiter ent-

wickelt), und es gibt trotz all den Un-

‘ tersohleden v:ele Gemelnsamkelten .

" Das «Aussagen» im Fllm

Sprachwissen- ‘
‘ FILMBULLEUN Selt wer Jahren arbel- ;
~ test du nun Uber ein neues Gebiet:
~ Das Aussagen im Film (I’énonciation
~ au cinéma): Was hat man unter «Aus-
sagen» zu verstehen, und worin beste-

hen die Gemeinsamkeiten und die Un-

‘terschiede zwischen dem sprachli-
_chen und dem filmischen Aussagen?
- CHRISTIAN METZ: Ich werde mit deiner

zweiten Frage beginnen: Es gibt einen

~ fundamentalen Unterschied. Was das

sprachhche Aussagen (énonciation)

 betrifft, so denkt man immer an die
~ Sprechsituation, wie sie Benvemstej ~

und Jakobson untersucht haben. In ei-

~ nem Gespréch gibt es deiktische Zei-
. chen (Zeigwdrter). Es gibt viele davon,
~ doch die wichtigsten sind «ich» und
Sie beinhalten einen echten
~ Austausch der Sprechrollen; eine Per-
~ son wird je nachdem mit «ich» oder
~ mit «du» bezeichnet. Und das Ge-
~ sagte beeinflusst den Verlauf des Ge-‘ .
' ‘fsprachs, das sich dadurch immer wie-
- der neu programmiert. Im Gegensatz
,dazu stehen alle vorgefertlgten Werke

wie der Roman, der Film, das Ge-
mélde. Hier ist diese Neuprogrammie-

~ rung nicht méglich: Ein Filmzuschauer

kann den Film entsetzlich finden, den-
noch lauft dieser wie vorgesehen ab.
Ebensowenig besteht die Moglichkeit
eines Austausches der beiden Pole.

Das Aussagen entspricht der Tatig-
 keit, dem abstrakten Prozess, der den

wahrnehmbaren Text erzeugt: Jeder

~ Text beinhaltet einen Produktionspro-

zess, der Worter oder Bilder undso-
weiter hervorbringt. So setzt das Aus-
gesagte (6nonceé) den Akt des Aussa-
gens (énonciation), des Hervorbrin-

_gens, voraus.
- Das Aussagen lasst sich dem Ausge-

sagten entgegenstellen: Wenn Jean
sagt «Pierre ist gekommen», dann ist

Jean das Subjekt des Aussagens und

Pierre das Subjekt des Ausgesagten.

- Mit dieser Problematik beschéftigen
_sich die Pragmatik, die Narratologie,
 die ganze Sprachwissenschaft. Wenn

wir zum Beispiel einen Roman von Ju-

les Verne lesen, so ist die Person Jules

Vernes beim Lesen des Romans nicht

anwesend, und dennoch ist da eine

Kraft, die das Geschehen vorantreibt,
eine Produktion — ja, ich meine Pro-
duktion, denn ich bin Materialist —, die

‘zum Leser spricht, sonst wiirde dieser
. den Roman nicht lesen. Doch hat der

Leser kein Gegenliber, mit dem er

_ sprechen konnte. Natirlich hat Jules

Verne, materiell gesehen, dieses Buch
geschrieben, doch auf der symboli-
schen Ebene ist er nicht dessen Pro-

duzent, denn das Symbolische, das

Soziale geschieht jetzt: im Moment

_des Lesens durch den Leser entsteht
das Aussagen in den vorgefertigten

Werken. So auch im Film, hier manife-
stiert sich das Aussagen im Moment,
wo jemand den Film sieht, ohne dass
er auf das Ausgesagte Einfluss neh-

_men kann. ~
Und wenn sich das Aussagen in der

Situation des lebendigen Austausches

~ im Gespréch vor allem in der Deixis
~ausdriickt, so zeigt es sich in den vor-
~ gefertigten Werken in metasprachli-

chen Merkmalen: Wir haben nur noch
den discours an sich, der sich als sol-
cher zu erkennen gibt, indem er sich

auf sich selbst bezieht. Dies geschieht
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2 Wenn wir zum Beispiel einen Roman von Jules Verne lesen,
so ist die Person Jules Vernes beim Lesen des Romans
nicht anwesend, und dennoch ist da eine Kraft, die das Geschehen
vorantreibt, die zum Leser spricht.®®

durch einen autoreferentiellen Riick-
griff (repli autoréférentiel), der vielfal-
tige Formen annehmen kann.
FILMBULLETIN: Wie erkennt man diese
metasprachlichen Merkmale im Film?
CHRISTIAN METZ: Das Aussagen hinter-
lasst Spuren, aber es ist im wesentli-
chen mit dem Film verschmolzen und
tragt den Text. So kénnen wir eigent-
lich nur einen ganz kleinen Teil des
Aussagens direkt wahrnehmen. Die
Sprachwissenschaftler nennen solche
Spuren marques (Merkmale — englisch
«markers»). Um Missverstandnisse zu
vermeiden, ziehe ich es vor, sie Konfi-
gurationen (configurations) zu nennen.
Im Franzdsischen wird marque zu sehr
mit einem kleinen isolierten Detail as-
soziiert, das sich in einer Ecke des Bil-
des befindet. «Konfiguration» scheint
mir geeigneter zu sein, denn oft zeigt
sich das Aussagen in der gesamten
Organisation einer Einstellung, sozu-
sagen in den Kraftelinien. Es gibt aller-
dings Beispiele, die das Wort marque
rechtfertigen, wie die Schwarzab-
blende oder die Uberblendung, iiber-
haupt jede lokalisierbare Interpunktion
des Films. Doch in der subjektiven
Einstellung, zum Beispiel, gibt es
keine lokalisierbaren Merkmale; denn
wodurch entsteht das Subjektive die-
ser Einstellung? Es entsteht durch die
Kréftelinien der ganzen Einstellung,
die Kadrierung (cadrage), die Orientie-
rung des Bildes durch den Blick einer
Figur.

FILMBULLETIN: Kannst du noch ein
paar konkrete Beispiele geben?
CHRISTIAN METZ: Da konnte ich Uber
hundert Konfigurationen aufzahlen.
Ich kann sie aber auch ein wenig grup-
pieren, wenn auch nur provisorisch.
Eine erste Gruppe betrafe alles, was
mit der Anrede (adresse) an den Zu-
schauer zusammenhangt: Die Anrede
als Blick in die Kamera; als voice-in,
wenn die Person im Bild uns anspricht
(hier kann man noch zwischen schwa-
cher und starker Anrede unterschei-
den, das heisst mit oder ohne Anwen-
dung der zweiten Person); als voice-
off und als geschriebene Anrede (zum
Beispiel Zwischentitel). Dann alles,
was auf das Bild als solches (als
Rechteck) oder auf die Leinwand hin-
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weist (Fenster, Gemalde, Spiegel und-
soweiter), oder auch der Film im Film
mit seinen unzahligen Erscheinungs-
formen — das ist die Konfiguration par
excellence der Selbstreflexivitat des
Films. Wieder ein anderer Block waren
alle Momente, die das Dispositif des
Kinos in Szene setzen: Das Zeigen ei-
ner Kamera, eines Scheinwerfers, wie
es das avantgardistische Kino prakti-
zierte, um den Film als Film zu kenn-
zeichnen. Weiterhin alles, was Michel
Chion als subjektiven Ton bezeichnet
und andererseits als die «Ich-Stimme»
(voix-je), das heisst die Figur, die ihre
eigenen Erlebnisse als voice-over er-
zahlt.

Aber auch das, was Francesco Casetti
das «objektive, irreelle Bild» nennt,
und was ich lieber als «objektiv-orien-
tiert» bezeichne: Das sind stark ge-
kennzeichnete Konfigurationen des
Films, die man aber nicht einer Person
der Erzéhlung zuordnen kann (brutale
Montage, stark angeschnittene Bilder,
Vogel- und Froschperspektiven oder
die «entfesselte Kamera»). Das wér’s
in etwa, obwohl ich sicher im Moment
noch einige vergesse.

Aussageformen
oder Erzihiformen?

FILMBULLETIN: Worin unterscheidet
sich die Theorie des Aussagens von
der Theorie des Erzahlens? Oder an-
ders gefragt: Worin unterscheiden
sich «typische Aussageformen» von
«typischen Erzéhlformen»?
CHRISTIAN METZ: Die beiden Begriffe
decken sich selbstverstandlich nicht,
denn die Erzahltheorie lasst sich nur
auf narrative Werke anwenden. Doch
in diesen Werken fallen die beiden For-
men zusammen, denn hier besteht
das Aussagen im Erzdhlen. An sich
lasst sich das Erzahlen vom Aussagen
auf zwei Achsen unterscheiden: Wenn
ein Werk nicht-narrativ, nicht-erzah-
lend ist, wie gewisse Dokumentarfiime
oder besser Experimentalfilme (zum
Beispiel die 45 Minuten anhaltende
schwarze Leinwand von Peter Gidal),
wo es sich ganz offensichtlich den-
noch um ein Aussagen handelt.

Zweitens unterscheidet man traditio-
nellerweise bei geschriebenen Texten
zwischen den Phanomenen, die zur
Sprache (langue) gehoren (Personen,
Tempus, Verben, und dies entsprache
dann dem Aussagen), und der Kunst
und Technik des Romanschreibens
(wie die Wahl des narrativen Stand-
punktes; die An- oder Abwesenheit ei-
nes expliziten Erzahlers; die Zeit, in
der die Erzahlung wiedergegeben
wird). Letztere waren Erzahlformen im
engeren Sinne. Wenn man aber ge-
nauer hinschaut, wird das Ganze kom-
plizierter, denn der Autor benutzt
ebenfalls Sprache, um den Roman zu
schreiben. So lassen sich die Erzahl-
formen nur durch den Einsatz sprach-
licher Mittel realisieren (wie das Tem-
pus der Verben, die Adverben, den
Gebrauch von «ich» oder «er/ sie/
es» undsoweiter). Doch prinzipiell las-
sen sich diese beiden Achsen unter-
scheiden.

Kommen wir aber zum Film zuriick: im
Fall eines narrativen Films haben wir
ein Werk vor uns, das nicht sprachlich
ist, das also auf keiner Sprache auf-
baut — denn der Film ist keine Sprache
(langue), von den im Film gesproche-
nen Worten mal abgesehen. Das «Er-
zéhlen» kreiert im Film die Gliede-
rungsformen und somit auch das Aus-
sagen. Anderseits ist das Aussagen
einzig und allein damit beschaftigt,
eine Geschichte zu erzahlen. Kurz,
das Aussagen wird zum Erzahlen, und
das Erzahlen wird zum Aussagen.
Aber nur in diesem Fall. In den nicht-
sprachlichen narrativen Werken ist
das Erzahlen somit mit dem Aussagen
deckungsgleich. Das Aussagen ist
aber der umfassendere Begriff, da
hierdurch auch nicht-narrative Werke
miteinbezogen werden.

Neutrales Bild und Transparenz

FILMBULLETIN: Wenn nun in allen Bil-
dern, wie du sagst, ein Aussagen
steckt, so gibt es eigentlich kein Bild,
das neutral oder «objektiv» ware. Und
trotzdem sprichst du oder sprechen
andere von der Konfiguration des neu-
tralen Bildes (image neutre).



CHRISTIAN METZ: Das entscheidendste
Merkmal des neutralen Bildes ist,
dass es in Wirklichkeit gar nicht exi-
stiert, denn jede Filmeinstellung setzt
immer eine Wahl von Parametern vor-
aus. Doch wenn man ein Bild definie-
ren mochte, kann man nicht umhin, es
in Bezug auf das neutrale Bild zu be-
schreiben. Das neutrale Bild ist jedoch
ein Mythos und hierin mit der Null in
der Mathematik vergleichbar. Jede
Konfiguration lasst sich nur als Abwei-
chung von einem impliziten, nicht ge-
kennzeichneten, mythischen und pra-
zisen Punkt erfassen. Wenn man die
«voice-off» flir etwas Besonderes und
Beachtenswertes halt, bedeutet das
doch, dass die «voice-in» als das Nor-
male, das Neutrale angesehen wird.
Dasselbe gilt fiir den Blick in die Ka-
mera, der immer als ein Merkmal des
Aussagens aufgefasst wird, das
heisst, dass man es als unmarkiert,
«neutraler», empfindet, wenn eine Fi-
gur woanders hin als in die Kamera
schaut. Trotzdem erkennt ein Kino-
amateur sehr wohl, was ein neutrales
Bild ist, das in diesem Falle historisch
bedingt und in Bezug auf Epoche und
Genre definiert ist. Nehmen wir das
Ende eines klassischen Western: Un-
ser Held, im Dreiviertel-Profil, reitet
auf steinige Hugel zu, und im off hort
man eine Mannerstimme singen — an-
ders kann es nicht sein. Das ist ein
neutrales Bild. Eine Frauenstimme an
dieser Stelle wiirde diese Einstellung
vollig veréndern, wirde sie kennzeich-
nen, und es ware kein neutrales Bild
mehr. In diesem Sinne ist das neutrale
Bild eine Konvention in Bezug auf ein
Land, eine Epoche, ein Genre — empi-
risch aber existiert es als solches
nicht.

FILMBULLETIN: Aber wenn das Holly-
wood-Kino nun versucht, seine Bilder
nicht als solche zu kennzeichnen, so
kénnte man doch sagen, dass es da-
mit Anspruch auf die Neutralitét oder,
wie man auch sagt, «Transparenz» sei-
ner Bilder erhebt?

CHRISTIAN METZ: Ja, nur ist diese
«Transparenz» kein objektives Kon-
zept. Sie entsteht als subjektiver Ein-
druck beim Zuschauer, und sie ist als

solcher sehr bedeutsam, auch wenn
es sich im Grunde um einen falschen
Eindruck handelt. Es stimmt zwar,
dass die Transparenz als ein Ziel auch
von gewissen Filmemachern, von ei-
nem gewissen Kino angestrebt wird.
Nur kann dieses Ziel, wie David Bord-
well gezeigt hat, nie erreicht werden.
Und wie er ebenfalls zeigte, wurde
diese Transparenz auch nicht von allen
klassischen Hollywoodfilmen ange-
strebt.

FILMBULLETIN: Glaubst du anderseits
an die Moglichkeit der «Verfremdung»,
wenn man zum Beispiel das Dispositif
im Film zeigt?

CHRISTIAN METZ: Die Verfremdungsef-
fekte sind ebenfalls Merkmale des
Aussagens. Aber ich denke, dass der
Zuschauer sie oft «diegetisiert», das
heisst er gibt ihnen eine Bedeutung
auf der Ebene der Geschichte, denn
die Lust an Geschichten ist starker.
Um wirklich zu «verfremden», muss
die Struktur des ganzen Films auf Ver-
fremdung hin angelegt sein. Es genlgt
nicht, eine Kamera oder einen Schein-
werfer zu zeigen.

FILMBULLETIN: Noch eine sehr allge-
meine Frage zum Schluss: Als du am
Anfang der sechziger Jahre mit der
Semiologie des Kinos begonnen hat-
test, waren die Filmwissenschaften
allgemein noch nicht sehr entwickelt.
Seither hat sich die Bewegung ja un-
glaublich ausgebreitet und in ver-
schiedene Richtungen entwickelt,
doch frage ich mich, ob die semiologi-
sche Denkweise nicht immer noch
sehr auf die Universitat beschréankt
bleibt.

CHRISTIAN METZ: Es stimmt, dass die
Semiologie sich vor allem auf universi-
tarem Gebiet entwickelt hat. Doch ver-
schiedene Aspekte der Semiologie,
wie die starkere Beachtung des Signi-
fikanten oder der Struktur der Werke,
werden durch ehemalige Studenten in
verschiedene Arbeitsbereiche in der
ganzen Welt getragen.

Die Auflagehohen meiner Blicher und
die Anzahl ihrer Ubersetzungen schei-
nen mir fiir den Bereich der Fachlitera-
tur ziemlich hoch zu sein (so haben
«Langage et cinéma» und «Le signi-
fiant imaginaire» inzwischen in Frank-

reich die Zahl von 15 000 und mit ihren
Ubersetzungen von 100 000 Exempla-
ren erreicht). Das zeigt, dass sich die
Semiologie nicht nur auf den universi-
taren Bereich beschrankt. Aber, du
hast recht, die Verbindung zur Univer-
sitét ist stark und — ich méchte hinzu-
figen — versténdlich und normal, wie
man es bei allen schwierigen und spe-
zialisierten Fachgebieten beobachten
kann, man denke zum Beispiel an die
Kristallograpie...

Andrerseits genligt es mir, wenn von
einem Buch, das ich schreibe, nur ein
paar Ideen in den Kopfen der Leser
zurtickbleiben. Das ist vollig normal,
denn jede Kommunikation beinhaltet
einen enormen Verlust an Information.
Ich habe nie erwartet, dass die Semio-
logie eine sehr weite und wortliche
Verbreitung findet; ich hatte auch nie
Lust dazu, ich wollte nie Semiologen
«fabrizieren». Mein Ziel war die Sensi-
bilisierung fiir die Konstruktion der
Filme, fiir das, was ich den Signifikan-
ten des Kinos nenne. Dies ist auch auf
den Einfluss von Barthes zuriickzufih-
ren.

Eine andere Teilantwort auf deine
Frage ist vielleicht, dass eine Wissen-
schaft, die die Transparenz des filmi-
schen Signifikanten in Frage stellt, die
das «Werkzeug» (Sprache, Bilder und-
soweiter), dessen wir uns taglich be-
dienen, zum Forschungsgegenstand
hat und es auseinandernimmt, immer
unpopular sein wird: Wer will schon
sein geliebtes Spielzeug kaputt ma-
chen? Eine solche Wissenschaft ist
gerade dazu geschaffen, den Wider-
stand gegen sich selbst zu schiren.
Wenn man den Leuten sagt, schaut
doch, wie dieses Kino, das transpa-
rent sein will und euch so schone Ge-
schichten vorgaukelt, gepragt ist
durch den Akt des Aussagens (seine
Produktion, Ideologie), dann stinkt
das den Leuten. Dieser Widerstand
hangt mit dem Gegenstand des Kinos
selbst zusammen. Und auch darum
habe ich nie gedacht, dass die Semio-
logie die Massen begeistern wirde.

Das Gesprach mit Christian Metz

fihrten Dominigue Bliiher und Margrit
Tréhler in Paris

55



	Gespräch mit Christian Metz : "Ich habe nie gedacht, dass Semiologie die Massen begeistern würde"

