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Vorwort

Im Verlauf der Filmgeschichte sind immer wieder Versuche unternommen und
Modelle entwickelt worden, den Gegenstand Film und Kino aus einer psycho-
logischen Perspektive zu durchdringen. Die besonderen Konditionen der
Wahrnehmung im Kinosaal standen zur Diskussion ebenso wie die Prozesse
der Identifikation und Projektion, die Zuschauer und Leinwandgeschehen mit-
einander verbinden. Die somatischen Reaktionen von Zuschauern auf Bilder
und Bildsequenzen fanden eigenes Interesse. Das meiste blieb Einzelversuch.
Ein zusammenhingender Forschungskontext war nur selten gegeben. Erst das
kognitive Paradigma, das in der Psychologie seit den siebziger Jahren immer
breitere Zuwendung fand und zur Grundlage einer schematheoretisch verfah-
renden, vor allem narratologisch orientierten Textpsychologie wurde, fithrte
zu einem kontinuierlicheren Studium auch der Prozesse des Filmverstehens.
Manches ist inzwischen tiber das Paradigma der Informationsverarbeitung, das
die kognitiv orientierten Zuginge lange dominierte, hinausgegangen. Neue
Forschungsfelder wie die Emotionalitit der Rezeption, die Interaktion von Zu-
schauern mit Leinwandfiguren und die Untersuchung der pragmatischen Rah-
menbedingungen des Filmsehens sind hinzugetreten.

Der vorliegende Sammelband, der Referate der Jahrestagung der GIM aus
dem Jahre 2000 in Kiel versammelt, gibt einen Aufblick auf das sich neu kontu-
rierende Feld. An den Anfang haben wir Uberblicksdarstellungen gestellt, die
die innere Entwicklung der kognitiv orientierten Filmpsychologie in den neun-
ziger Jahren nachzeichnen und sie in Beziehung zur psychoanalytisch orientier-
ten Filmtheorie stellen. Es folgen einzelne Analysen, die Themen aufgreifen, die
heute in einer sich kognitiv fundierten Untersuchung des Films verstehen - zur
Bedeutung des Generischen, zur Funktionalitit des Textes und seiner Elemente,
zur Bindung von Zuschauern an Figuren, zur Emotionalitit, zur steuernden
Funktion der Handlung. Der dritte Teil der versammelten Arbeiten widmet sich
Forschungsfragen, die in der Kognitionspsychologie des Films bislang noch we-
nig bearbeitet worden sind - Fragen der Positionierung und Rolle des Zuschau-
ers in der Zuschau-Situation, der Bedeutung medialer Vorbestimmungen in Vi-
deo- und Performance-Kunst, der Anthropologie der Wahrnehmung der Be-
wegtbildprojektion.



Vorwort

Das Feld der Filmpsychologie ist in Bewegung - davon zeugten vor allem die
lebhaften Diskussionen, die die Kieler Tagung begleiteten, die wir hier leider
nicht dokumentieren konnen. Annihernd zehn Jahre, nachdem die GFF sich
unter dem Thema der Filmwahrnehmung (1989) schon einmal des Zusammen-
hangs psychologischer und filmwissenschaftlicher Forschungsfragen angenom-
men hatte, zeigte sich in Kiel, dass das Thema nichts von seiner Relevanz und

Lebendigkeit eingebtfit hat.

Kiel, im Januar 2002
Jan Sellmer und Hans J. Wulff
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Kognitive Filmpsychologie
zwischen 1990 und 2000

1. Was ist kognitive Filmpsychologie?

Ab 1987 begannen wir, damals noch am Institut fiir Psychologie der Techni-
schen Universitit Berlin, mit laborexperimentellen Arbeiten, die in einem theo-
retischen Rahmen angesiedelt waren, den wir kognitive Filmpsychologie nann-
ten. Untersucht wurden die kognitiven Prozesse bei der Informationsverarbei-
tung narrativer Filme erwachsener und kindlicher Rezipienten (vgl. Ohler
1994; Nieding 1997).

Kognitive Informationsverarbeitungsansitze beschaftigen sich mit der Auf-
nahme von Information aus der Umwelt, deren Abspeicherung im Gedichtnis
und threm Wiederabruf. Zur Modellierung dieser Prozesse wird meist ein sys-
temtheoretisch gefasstes Konzept eines kognitiven Systems angenommen. Ko-
gnitive Systeme konnen sowohl natiirliche als auch kiinstliche Systeme sein, die
Aspekte ithrer Umwelt reprisentieren: Man spricht in diesem Zusammenhang
von mentalen Représentationen, wenn das kognitive System handlungsrelevan-
te Aspekte seiner Umwelt und zumindest Teile des Systems selbst reprisentiert.
Diese Eigenschaften erlauben dem System frithere Erfahrungen zu nutzen, die
es in Interaktion mit seiner Umwelt gemacht hat. Kognitive Systeme umfassen
maximal die folgenden psychischen Funktionen: Erkennen, Wahrnehmen, En-
kodieren, Speichern, Erinnern (Wiederabrufen), Denken und Problemldsen so-
wie Handlungssteuerung und motorische Steuerung. Systemtheoretisch aufge-
fasste kognitive Systeme sind dynamische Systeme, was einfach nur bedeutet,
dass sie ihre internen Zustandsvariablen tiber die Zeit verindern (Levine/Fitz-
gerald 1992a, 1992b). Die oben genannten psychischen Funktionen des Systems
konnen als Typen interner Zustandsvariablen verstanden werden, die den Input
des Systems aus der Umwelt in einen Output des Systems transformieren. Ab-
bildung 1 zeigt ein Schema eines solchen kognitiven Systems.

Bezogen auf den Prozess der Informationsverarbeitung narrativer Filme
konnen die Rezipienten als solche kognitiven Systeme aufgefasst werden. Der
Film, respektive der audiovisuelle Text, ist der Input, der im Zuge seiner Verar-
beitung durch das kognitive System eines Rezipienten unterschiedlichen Trans-
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Input Enkodieren
Speichern
Denken/PL

Erinnern
motorische Steuerung

Abb. 1: Kognitives System mit Typen von internen Zustandsvariablen

formationen unterworfen wird. Aber auch die am Produktionsprozess von Fil-
men beteiligten Personen konnen als kognitive Systeme aufgefasst werden. Der
audiovisuelle Text ist dann der Output von kognitiven Systemen auf Produzen-
tenseite und gleichzeitig der Input fiir kognitive Systeme auf Rezipientenseite.
Der Prozess der Filmverarbeitung ist somit eingebettet in einen Kommunika-
tionsprozess zwischen kognitiven Systemen. Abbildung 2 veranschaulicht die-
sen Prozess der Kommunikation zwischen kognitiven Systemen bei der Filmre-
zeption schematisch.

Das Zusammenspiel der beteiligten kognitiven Systeme von Produzenten
und Rezipienten lisst sich modellieren. Ansitze dazu wurden von Wuss (1993)
und Wulff (2000) vorgelegt. Wir selbst gingen davon aus, dass der Bildung von
Herstellungs- und Rezeptionskonventionen die gleichen basalen kognitiven
Mechanismen zu Grunde liegen (vgl. Ohler 1994, Kap. 4.4.1 mit Bezug auf La-
koff, 1987). An anderer Stelle wurde thematisiert, dass es sich um einen spieleri-
schen Kommunikationsprozess mit Elementen der Tduschung und Gegentiu-
schung seitens der beteiligten Agenten auf Produktions- und Rezeptionsseite
handelt (Ohler/Nieding 2001; Ohler/Nieding 1996). Generell betrachten wir
narrative Filme als Kommunikate, als Produkte in einem Massenkommunika-

State State
Output Input Output
) A udiovisueller —
Text
Produzenten Rezipienten

basale kognitive Mechanismen (Ohler 1994)
deception-counter-deception (Ohler/Nieding 2001)
PKS-Modell (Wuss 1993)

kognitive Dramaturgie (Wulff 2000)

Abb. 2: Prozess der Filmverarbeitung als Kommunikationsprozess zwischen
kognitiven Systemen
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Kognitive Filmpsychologie

tionsprozess. Filme werden nicht als eine mediale Abbildung von Gegebenhei-
ten in der Welt konzipiert, sondern eher als ein multiples Zeichensystem zum
Zweck des Erzahlens von Geschichten.

Zu allen Phasen des rezipientenseitigen Informationsverarbeitungsprozes-
ses wurden von uns zahlreiche laborexperimentelle Studien durchgefiihrt, die
durch eine Vielzahl von uns betreuter Diplomarbeiten zum Thema erganzt wur-
den. Aus diesen Studien wollen wir eine begrenzte Auswahl in diesem Kapitel
kurz schildern. Unser Schwerpunkt liegt in dieser Darstellung auf dem Prozess
der Informationsaufnahme, der Enkodierung filmischer Stimulusmaterialien.
Um den online ablaufenden Prozessen bei der Informationsaufnahme auf die
Spur zu kommen, bedienten wir uns einerseits etablierter Methoden aus dem
Bereich der Textverarbeitungsforschung, die jedoch auf audiovisuelle Stimulus-
materialien anzupassen waren. Andere Verfahren, vor allem bei der kognitiven
Online-Verarbeitung kindlicher Rezipienten, mussten erst entwickelt werden

(Nieding/Ohler 2002).

2. Das Allgemeine Prozessmodell der Informationsverarbeitung narrativer
Filme und seine empirische Validierung

Abbildung 3 zeigt das Allgemeine Prozessmodell der Informationsverarbei-
tung bei der Rezeption narrativer Filme, das wir Anfang der 90er Jahre entwi-
ckelt hatten.

Nach diesem Modell gelangt filmische Information zunichst in konzeptuell
unverarbeiteter sensorischer Form bei der Enkodierung in modalitdtsspezifi-
sche sensorische Kurzzeitspeicher und wird dort reprisentiert. Die Information
kann dann in einer zentralen Verarbeitungsinstanz (den zentralen Prozessor)
aufgenommen werden. Dieser zentrale Prozessor hat eine begrenzte Verarbei-
tungskapazitit, es kann also immer nur eine begrenzte Informationsmenge zu
einem gegebenen Zeitpunkt verarbeitet werden.

Die nichste Stufe in der Informationsverarbeitung ist das Situationsmodell
(van Dijk/Kintsch 1983; Johnson-Laird 1983; vgl. auch Zwaan/Radvansky 1998).
Esist diejenige kognitive Instanz, in der die mentale Reprasentation der erzihlten
Geschichte und ihre Entwicklung bis zum aktuellen Zeitpunkt, zumindest in ih-
ren handlungstragenden Ziigen, stattfindet.' Der Organisationskern des Situa-

1 Die klassische Annahme der Situationsmodelle in der psychologischen Textverstehensfor-
schung lautet, dass bei der Verarbeitung von Geschichten mindestens drei Teilreprisentatio-
nen aufgebaut werden. Zwei Reprisentationen sind textbasiert: erstens die Reprisentation von
Textoberflichenmerkmalen, zweitens die Reprisentation der Textbasis, des semantischen Ge-
halts in Form der propositionalen Struktur der Geschichte. Die dritte Reprasentationsebene ist
das Situationsmodell, welches nicht textbasiert ist. Damit ist gemeint, dass Situationsmodelle
auch Elemente und Beziehungen zwischen Elementen enthalten, die nicht explizitim Text spe-
zifiziert sind (Kintsch 1998).

11
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filmische
Stimulus-
information

zentraler Prozessor
funktionale

Korrespondenz

limitierte
Kapazitit funktionale
Korrespondenz

sensorischer
Kurzzeitspeicher

Wissen um filmische
Darbietungsformen

‘ - Updating
D - Organisations-Strukturen

Abb. 3: Das Allgemeine Prozessmodell der Informationsverarbeitung narrati-
ver Filme

tionsmodells verkniipft die im audiovisuellen Text am stirksten im Vordergrund
stehenden Protagonisten, Handlungsriume und Ereignisse. Die Reprisentation
in Situationsmodellen wird dabei als analog zur Struktur der der Geschichte zu
Grundeliegenden Sachverhalte aufgefasst (Johnson-Laird 1983, 1989). Sie enthilt
die Situation, auf die sich der Text bezieht (van Dijk/Kintsch 1983). Wir nehmen
an, dass wie bei der Verarbeitung anderer Texte auch bei der Verarbeitung narrati-
ver Filme Situationsmodelle aufgebaut werden, die von dem explizit prisentierten
audiovisuellen Stimulusmaterial abweichen konnen.

12

Zwaan/Radvansky (1998) legten spiter ein Rahmenmodell vor, daff die kognitiven Textverar-
beitungsprozesse detaillierter beschreibt. Sie unterscheiden zwischen verschiedenen , Modell-
typen®, die bei der kognitiven Textverarbeitung generiert werden. Das aktuelle Modell
(current model) bezeichnet ein Modell, das sich auf den momentanen Zustand der Textverar-
beitung bezieht, mit einer Spanne von etwa einem Satz. Der von Ericsson/Kintsch (1995) pos-
tulierte Kurzzeitspeicher des Arbeitsgedachtnisses (short term working memory; ST-WM) ist
die Instanz, in der dieser Modelltyp reprisentiert wird. Das aktuelle Modell wird schliefflich in
das sog. integrierte (integrated) Modell inkorporiert, es findet ein updating der dort bereits re-
prisentierten Elemente statt. Dieser Modelltyp befindet sich im Langzeitspeicher des Arbeits-
gedichtnisses (long term working memory, LT-WM; Ericsson/Kintsch, 1995). Wihrend sich
das aktuelle Modell nur auf einen Zeitpunkt t, bezieht, umfafit das integrierte Modell die be-
schriebenen Situation bis zum Zeitpunkt t_,. Das Situationsmodell unseres Ansatzes der Film-
verarbeitung stellt nach dieser Terminologie ein integriertes Modell dar und ist Teil des
LT-WM. Der zentrale Prozessor ist dagegen diejenige Instanz, die das current model enthilt.



Kognitive Filmpsychologie

Zwischen dem Situationsmodell und dem zentralen Prozessor findet ein per-
manenter Informationsaustausch statt. Die vom zentralen Prozessor weiterge-
reichte Information wird benutzt, um das Situationsmodell auf den neuesten
Stand im Hinblick auf die aus dem Stimulusmaterial gewonnene Informationen
zu bringen (#pdating). Aus dem Situationsmodell werden Organisationsstruk-
turen in den zentralen Prozessor geladen, die die kapazitatslimitierte Informa-
tionsverrechnung strukturell effizienter zu gestalten vermogen.

Die weiteren kognitiven Instanzen im Rahmen dieses Modells sind tiberdau-
ernd im Langzeitgedichtnis gespeicherte Wissensbestinde, die bei der Informa-
tionsverarbeitung den Aufbau des Situationsmodells unterstiitzen und die ih-
rerseits durch Filmrezeption und andere Erfahrungen erweitert und modifiziert
werden. Wir postulieren in diesem Zusammenhang drei analytisch unterscheid-
bare Wissensbestinde, narratives Wissen, generelles Weltwissen und einen Wis-
sensbestand iiber filmische Darbietungsformen.

Das generelle Weltwissen ist mit dem narrativen Wissen verkntipft. Beide
Wissensbestinde sind funktional aufeinander bezogen, wenn Schemata des ei-
nen oder des anderen Wissensbestandes in das Situationsmodell geladen wer-
den. Zusitzlich zu diesen Wissensbestinden postuliert das Prozessmodell einen
Wissensbestand  iiber filmische Darbietungsformen. Einstellungsgrofien,
Schnitte, Schnittfrequenzen, Kameraachsen, Kameraperspektiven, Zooms,
Fahrten, Schwenks, Farbgebung, Toneffekte, Musik etc. und die Montage sind
einige dieser formalen Mittel, die der Rezipient als Hinweisreize (cxes) im Ver-
stehensprozess und bei der Bildung von Erwartungen (Antizipationen zum
Fortgang der Handlung) nutzt. Auch das narrative Wissen und das Wissen um
filmische Darbietungsformen sind miteinander verkniipft— wir bezeichnen dies
als ,,narratives Form-Inhalts-Korrespondenzgitter (vgl. Ohler 1994, Kap. 4.2).
Im Informationsverarbeitungsprozess sind die beiden Wissensbestinde funk-
tional in einer Form aufeinander bezogen, so dass sowohl ein narratives Schema
oder Subschema ein Netz von Erwartungen hinsichtlich der filmischen Kompo-
sition generiert, als auch gleichzeitig filmische Darbietungsformen eine
Cue-Funktion fir den Fortgang der Handlung besitzen.

2.1 Validierungsbemiibungen

Vor allem in zwei Punkten wich dieses Ende der 80er (Ohler 1990a, 1990b) ent-
wickelte und Anfang der 90er (Ohler 1994) iiberarbeitete Modell der Informa-
tionsverarbeitung narrativer Filme vom damaligen noch in den Anfingen be-
findlichen mainstream einer kognitionspsychologischen Beschiftigung mit
narrativen Filmen ab. Erstens wurde ein eigener Wissensbestand um filmische
Darbietungsformen postuliert. Zweitens wurde angenommen, dass filmische
Formen keinen eigenstindigen kontextfreien Beitrag fir kognitive Filmwir-
kungen besitzen, sondern immer in ihrer kontextsensitiven Einbindung in das
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ynarrative Form-Inhalts-Korrespondenzgitter® eines wohlgeformten filmi-
schen Textes fungieren. Ein Beispiel dieser von uns mit diesem Modell kritisier-
ten Annahme einer generellen Wirkung formaler filmischer Mittel stellt das
Filmexperiment von Kraft (1981; vgl. Tabelle 1) dar.

Kraft (1981) realisiert in seinem Versuchsmaterial (6 Filme mit jeweils drei Filmein-
stellungen) unterschiedliche Kameraperspektiven (Augenhdhe, Untersicht, Auf-
sicht), die er frei variiert. Er geht davon aus, dass diese Perspektiven unabhingig
vom Inhalt eine Bedeutungskonnotation (Osgood/Suci/Tannenbaum, 1957) trans-
portieren wirden: Untersicht konnotiert danach inhaltsunabhingig Machtigkeit,
Dominanz, aggressive Potenz etc., Aufsicht konnotiert das Gegenteil und Augen-
hohe verhilt sich in dieser Hinsicht semantisch neutral. Einer der sechs Versuchsfil-
me schildert in drei Einstellungen einen Tramper, der einen Wagen anhilt (der Blick
des Trampers und des Fahrers des PKW sind jeweils in unterschiedlichen Kamera-
perspektiven realisiert). Aber nur eine Variante ist tatsachlich filmisch wohlgeformt.
Ein Fahrer, der nach dem Anhalten aus dem Seitenfenster eines PKW einen normal
groflen stehenden Tramper anblickt, sieht diesen “natiirlicherweise” aus einer Un-
tersicht-Perspektive. Filmisch wird diese Situation als subjektive Kamera (point-
of-view-shot; POV-Shot) realisiert: Man sieht den gefilmten Blick des Fahrers; der
Tramper ist aus einer Untersicht-Perspektive gefilmt. Die natiirliche Blickperspek-
tive des Fahrers bleibt also im Film erhalten. Gleiches gilt reziprok fiir die Auf-
sicht-Perspektive des Trampers. Die beiden Filmeinstellungen stellen internal-re-
verse-angle-point-of-view-shots dar (vgl. Arijon 1985, S. 64) und dabei ist nur die
Kombination Untersicht-Tramper und Aufsicht-Fahrer filmisch wohlgeformt; es
handelt sich um die filmische Normalversion dieser Dialogsituation. Eine zusatzli-
che Konnotation transportieren diese Kameraperspektiven nicht. Fir die anderen
im Zuge seiner Bedingungsvariation von Kraft (1981) realisierten Varianten gilt: die
Augenhohen-Version ist machbar aber schlechter, die Version Tramper-Aufsicht
und Fahrer-Untersicht ist fir die dargestellte Dialogsituation schlicht unfilmisch
und widerspricht der Erwartungshaltung des Alltagsrezipienten. Es tiberrascht in-
sofern nicht, dass Kraft (1981) in einigen seiner Stimulusfilme keine Effekte findet.
Das Fazit ist: Das formale filmische Mittel ,,Kameraperspektive® transportiert keine
kontextiibergreifende konnotative Bedeutung.

Tabelle 1: Das Filmexperiment von Kraft (1981)

Es war also im Zuge der Validierung des Allgemeinen Prozessmodells zu zei-
gen, dass formale filmische Mittel eine kontextsensitive Wirkung besitzen, was
einen Beleg daftr darstellt, dass narratives Wissen und Wissen um filmische
Darbietungsformen im Informationsverarbeitungsprozess funktional mitein-
ander verkniipft sind. Noch fundamentaler war zu zeigen, dass Rezipienten
iberhaupt iiber einen zumindest impliziten Wissensbestand tber filmische
Darbietungsformen verfiigen. Ein schlagender Beleg fur letzteres stellte ein La-
borexperiment zur psychischen Validitit des Continuity-Systems (vgl. Bord-

14
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well/Staiger/Thompson 1985) dar, das Schnittdetektionslatenzen als abhingige
Variable benutzte (Schroder 1989, vgl. Ohler 1994, Kap. 6.1.1.2). Die Studie ist
in Tabelle 2 kurz zusammengefasst.

FRAGESTELLUNG: Lisst sich ein Wissensbestand um filmische Darbietungsformen
im Bereich des Continuity-Systems nachweisen?

METHODE: Material. Kurze Alltagsszenen, bestehend aus drei bis fiinf Filmeinstel-
lungen wurden entweder im Sinne des filmischen Kontinuitatssystems montiert,
oder es wurde gegen dieses System durch einen oder mehrere Schnitte verstoflen
(Achsenspringe, Verletzung der opposing-screen-directions-rule, der matched-
looks-rule der constant-screen-direction-rule etc.; vgl. Arijon 1986; Salt 1983). Die
regeldiskonformen Schnitte unterschieden sich jedoch nicht im Bildkontrast von
den konformen Schnitten.

Als abhingige Variable wurde die Reaktionslatenz zur Schnittentdeckung erhoben,
d. h. die Probanden hatten die Aufgabe, jeden Filmschnitt schnellstméglich durch
Druck einer Taste zu quotieren (simple reaction task). Gleichzeitig sollten die Pro-
banden die Filmszenen inhaltlich verfolgen, um nach jedem Film eine abstrakte Sze-
nenbenennung vorzunehmen (dual task performance).

Ergebnis: Fur wichtige Regeln des Kontinuitatssystems (z.B. fir matched-looks,
opposing-screen-directions und constant-screen-direction) wurden statistisch be-
deutsame Unterschiede in der Schnittdetektionslatenz von Kriteriumsschnitten ge-
funden. Die regelkonformen Schnitte erbrachten durchgingig lingere Detektions-
latenzen, obwohl sie sich im Bildkontrast nicht von den regeldiskonformen Schnit-
ten unterschieden (vgl. Schroder 1989).

Tabelle 2: Ein Experiment zur JKontinuitit “des Continuity-Systems (Schro-
der 1989; Obler 1994a)

Filmschnitte, die im Sinne des Kontinuitatssystems ,glatt“ sind (smooth cut-
ting), werden von 25 % bis zu 33 % der Probanden sogar ginzlich tibersehen,
obwohl die Bildinformation an diesen Schnitten sich sehr stark dndert. Der
Wissensbestand tiber filmische Darbietungsformen beeinflusst also iiber kon-
zeptuell gesteuerte Prozesse die Enkodierung filmischer Information. Die An-
nahme eines Informationsspeichers fiir filmische Darbietungsformen lisst sich
somit auch empirisch rechtfertigen (vgl. Ohler 1994).

Wohlgeformte Schnitte besitzen also eine schemakonforme Unauffilligkeit,
lassen sich deshalb schwerer als Filmschnitte quotieren als weniger wohlge-
formte. Entsprechend war zu erwarten, dass ein Verstofy gegen das Kontinui-
tatssystem, d.h. ein Ausbleiben des glittenden Effekts des Systems, zu ksirzeren
Schnittdetektionslatenzen fithrt. Dieses Befundmuster lasst sich am sparsam-
sten damit erkliren, dass der mediensozialisierte Alltagsrezipient tatsichlich
tber ein Wissen um filmische Darbietungsformen, in diesem Falle des Conti-
nuity-Systems, verfiigt. Dieses Wissen ist dem Alltagsrezipienten jedoch nicht
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bewusst und muss auch nicht bewusstseinsfahig sein. Es bewirkt jedoch, dass er
bestimmte Schnittmuster ,,erwartet®, d. h. dass er fiir diese Muster habituiert ist.
Wenn gegen diese Erwartungen verstoflen wird, werden die Schnitte jedoch
,wahrnehmungsauffillig“. In die gleiche Richtung lasst sich auch eine im glei-
chen Zeitraum entstandene Studie von d’Ydewalle und Vanderbeeken (1990) in-
terpretieren, die fanden, dass eine Verletzung von Schnittregeln zu kiirzeren
Schnittdetektionslatenzen und zu einer Verringerung der Variabilitit der Blick-
bewegungen der Rezipienten fiihrte.

Um einen Beleg zu finden, dass narratives Wissen und Wissen um filmische
Darbietungsformen im Informationsverarbeitungsprozess funktional mitein-
ander verkntpft sind, wurde die sog. ,,Poker-Experimentalserie“ durchgefiihrt
(vgl. Ohler 1994, Kap. 6.1.3). Das allgemeine Prozessmodell nimmt an, dass
neue audiovisuelle Informationen benutzt werden, um das Situationsmodell
kontinuierlich auf den neuesten Stand zu bringen (#pdating). Dieser Prozess be-
ansprucht kognitive Verarbeitungskapazitat, da die im Situationsmodell repra-
sentierten Einheiten danach abgesucht werden, ob sie als mogliche Ankntip-
fungspunkte fiir neue Informationen herangezogen werden konnen. Wenn fil-
mische Darbietungsformen als Hinweisreize einen Einfluss auf den Aufbau des
Situationsmodells besitzen, dann muss sich experimentell nachweisen lassen,
dass filmische Mittel das updating des Situationsmodells differenziell beeinflus-
sen konnen. Das Experiment in Tabelle 3 tiberpriift eine der wichtigsten Funk-
tionen von Groflaufnahmen, die narrative Fokussierung eines Protagonisten.
Die Akzentuierung der Protagonistin mittels der Groflaufnahme und mit ihr
des Betrugstopics sollte an den kritischen Stellen des Films zu verlingerten Re-
aktionslatenzen in einer Zweitaufgabe fithren, da sich das updaring des Situa-
tionsmodells aufwindiger gestaltet. In Tabelle 3 wird derjenige Ausschnitt der
,Poker-Experimentalserie” dargestellt, der speziell diesen Aspekt testet.

FrRAGESTELLUNG: Welche Funktion hat die Groflaufnahme fir den Aufbau narrati-
ver Situationsmodelle?

METHODE: Material. Es wurden zwei Versionen eines kurzen Films erstellt. Das
Thema ist ein Pokerspiel im Chicagoer Gangstermilieu der 20er Jahre. Drei Manner
pokern um Geld und indirekt um die Macht im Syndikat. Dazu gesellt sich eine fen-
me fatale, die den kommenden Mann im Syndikat bei einem Betrugsmandver unter-
stiitzt. Dazu signalisiert sie diesem die Giite der Karten des amtierenden Gangster-
bosses. Die beiden Betrugsmanover sind in einer Filmversion als Groffaufnahme der
Signalgeberin realisiert (Dauer 4,8 Sekunden) in der anderen Version als Halbtota-
le/Totale (Dauer 2,9 Sekunden). Ein ausfihrliches Filmprotokoll findet sich in Oh-
ler (1994; Anhang Nr. 9).

Als abhingige Variable dienten u. a. Clickdetektionslatenzen. Dabei handelt es sich
um ein klassisches experimentelles Vorgehen in der Psycholinguistik, um bei der
Rezeption gesprochener Sprache den kognitiven Mehraufwand an Phrasen- und
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Satzgrenzen zu uberpriifen. Bei der Verarbeitung gesprochener Sitze (Fodor/Be-
ver/Garrett, 1974) besteht die Aufgabe der Probanden darin, die gesprochenen Sitze
semantisch zu verarbeiten und bei Ertonen eines kurzen Clicktones schnellstmog-
lich eine Reaktionszeittaste zu driicken (simple reaction task). Die Clicktone werden
an verschiedenen Stellen in das geh6rte Material kopiert. Vorausgesetzt wird bei die-
sem Ansatz, dass die Bearbeitung der zweiten Aufgabe (Clickdetektion) von der pri-
miren Aufgabe (Satzverarbeitung) in systematischer Weise beeinflusst wird. Je
mehr Kapazitit eines kapazititslimitierten zentralen Prozessors die Satzverarbei-
tung erforderlich macht, desto langsamer sollten die Reaktionszeiten auf die Zweit-
aufgabe ausfallen.

Im vorliegenden Experiment wird den Probanden ebenfalls die gleichzeitige Erledi-
gung zweier Aufgaben abverlangt: Sie sollen schnellstmoglich das Auftreten von
Clicktonen mittels einer Reaktionszeittaste quotieren (Zweitaufgabe) und den au-
diovisuellen Text aufmerksam verfolgen, damit sie thn hinterher nachzuerzihlen
vermogen (Erstaufgabe). Die Clicks wurden an kritischen Stellen des Films einge-
fugt.

Ercesnis: Hypothesenkonform fielen die Reaktionszeiten zu den Clicks an kriti-
schen Filmstellen in der Filmversion mit Groflaufnahme (GA) linger aus als in der
Version mit Halbtotalen/Totalen (H/T). Die Akzentuierung der Protagonistin und
mit ihr des Betrugstopics schlagt sich in einem #pdating des Situationsmodells nie-
der, welches in der Vergleichsgruppe unterbleibt (vgl. Ohler 1994a, Kap. 6.1.3). An-
dere abhingige Variablen z.B. unterschiedliche Reproduktionsraten fir das Be-
trugstopic zwischen den beiden Probandengruppen (GA vs. H/T) stiitzen zusitz-
lich diese Interpretation.

Tabelle 3: Ein Ausschnitt aus der ,Poker-Experimentalserie“(Ohler 1994)

Mit diesen beiden Experimenten (Tabelle 2 und Tabelle 3) gelang der empiri-
sche Beleg, dass Rezipienten ein Wissen um filmische Darbietungsformen be-
sitzen und dass das narrative Wissen und das Wissen um filmische Darbietungs-
formen im Informationsverarbeitungsprozess funktional miteinander ver-
kntipft sind. Damit waren wichtige und damals innovative Annahmen des allge-
meinen Prozessmodells empirisch unterlegt.

3. Kognitive Verarbeitung narrativer Filme bei Kindern

Eine der Hauptdiskussionen zur kognitiven Verarbeitung von Filmen bei Kin-
dern ist bis heute die Diskussion um einen passiven versus einen aktiven Film-/
Fernsehrezipienten (vgl. Bickham/Wright/Huston 2001), speziell im Hinblick
auf den Zusammenhang zwischen Aufmerksamkeit zum audiovisuellen Text
und dem Verstehen des Textes (Ohler/Nieding 1995). Der passive Ansatz ver-
tritt die Hypothese eines reaktiven Sehverhaltens (vgl. Anderson/Lorch 1983),
nach der eine hohe Komplexititsausprigung von Filmen tiber verschiedene
wahrnehmungsauffillige formale audiovisuelle Dimensionen hinweg zu einer
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rein passiven Aufmerksambkeitssteuerung fithrt. Die kindliche Aufmerksamkeit
wird durch eine kontinuierliche Auslosung von Orientierungsreflexen (Soko-
lov 1963) durch solche wahrnehmungssalienten auditiven und visuellen Gestal-
tungscharakteristika passiv gesteuert, das Kind wird an die Sendung ,,gefesselt*.
Ein Verstehen des zentralen Inhalts einer Szene wird dadurch jedoch verhin-
dert (Singer 1980).

Der Ansatz der aktiven Aufmerksamkeitssteuerung geht davon aus, dass kindli-
che Rezipienten bereits kognitive Verstehensstrategien verwenden, in deren Voll-
zug Aufmerksamkeitsprozesse selektiv eingesetzt werden (Calvert et al. 1982).
Immer wenn der kindliche Rezipient potenziell relevante Informationen zum
Verstehen der filmischen Geschichte aus dem Fluss des filmischen Materials zu
gewinnen vermeint, erhoht sich seine Aufmerksamkeit. Formale filmische Merk-
male besitzen nach diesem Ansatz eine Art Markerfunktion fiir signifikante Attri-
bute des Filminhalts. Auf diese relevanten Inhaltsaspekte bezieht sich die bereits
top-down schemagesteuerte Aufmerksamkeitszuwendung. Der aktive Ansatz
spricht dem kindlichen Rezipienten ein Wissen tiber das Medium und seine for-
malen Merkmale zu, das in einem automatischen Prozess die Aufmerksamkeits-
lenkung eines kognitiv aktiven Rezipienten steuert (Bickham/Wright/Huston 2001).

Das implizite Wissen eines filmsozialisierten kindlichen Rezipienten, das sich
im Verlauf seiner Lerngeschichte mit Filmen aufbaut, bezieht sich jedoch nicht
nur — wie im aktiven Ansatz nahegelegt — primir auf punktuelle Assoziationen
zwischen Filmform und Filminhalt. Kindliche Rezipienten erwerben filmische
Verlaufsgestalten (Ohler 1994), kontextsensitive Invarianten der Filmkompositi-
on (vgl. Wuss 1990a, 1990b). Auf Grund dieser Uberzeugung wurden in unseren
empirischen Studien mit kindlichen Rezipienten (z. B. Nieding/Ohler 1990; Oh-
ler/Nieding 1993) auch stets versucht, experimentelle Bedingungsvariationen auf
der Basis filmisch wohlgeformter Verlaufsgestalten vorzunehmen.

Ein wichtiges generelles Vorgehen besteht in der Registrierung der visuellen
Orientierung von Kindern zu dargebotenen Filmen. Es wird dokumentiert, an
welchen Stellen des Films die Kinder hinschauen und an welchen Stellen sie
wegschauen. Wihrend der Darbietung der Filme werden zusitzlich zur Ablen-
kung jeweils Diapositive in kurzen zeitlichen Abstinden neben dem Bildschirm
exponiert. Ein erstes Experiment zur kindlichen Filmverarbeitung (Nieding/
Ohler 1990) ist in Tabelle 4 beschrieben. In dem Experiment kamen zum ersten
Mal zeitreihenanalytische Verfahren, hier speziell die bivariate Zeitreihenanaly-
se nach Box und Jenkins (1976), zur Anwendung.

FRAGESTELLUNG: Es wurden die zwei klassischen Grundmodelle zur Filmrezeption
von Kindern, das aktive und das passive Aufmerksamkeitslenkungsmodell tiber-
prift.
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MEeTHODE: Dazu wurde die visuelle Orientierung von 7-jihrigen Kindern zu zwei
experimentell variierten Filmversionen erhoben. Ein Film war im Hinblick auf die
Verlaufsstruktur der Konstituenten einer Storygrammatik (Mandler 1984, Stein/
Glenn 1979, Thorndyke 1977) syntaktisch wohlgeformt, in dem anderen Film wur-
de eine Episodensequenz an eine andere Stelle geschnitten. Der Film war jedoch
dennoch verstandlich. Fur gleichabstindige Filmabschnitte (von jeweils 30 Sekun-
den) wurde die Dauer der visuellen Orientierung zum Bildschirm bestimmt. Wir er-
hielten so Langsschnittdaten in Form von Zeitreihen. Fiir jeden Filmabschnitt wur-
de zusitzlich anhand eines informationstheoretischen Mafles die Komplexitit for-
maler filmischer Mittel erfasst (vgl. Watt/Krull 1974).

ERrGEBNISs: Der zeitreihenanalytisch modellierte Zusammenhang (bivariate Zeitrei-
henanalyse nach Box/Jenkins 1976) zwischen der visuellen Orientierung und der Kom-
plexitit formaler Merkmale war geringer, wenn der dargebotene Film im Vergleich
zu der storygrammatisch wohlgeformteren Version weniger wohlgeformt war. Da-
mit lief} sich zeigen, dass formale filmische Mittel nicht genuin die Aufmerksamkeit
der Kinder bestimmen, sondern vielmehr in ithrer Korrespondenz zu Elementen der
Tiefenstruktur der erzihlten Geschichte. Kinder schauen mit 7 Jahren also nicht
mehr deshalb zum Bildschirm weil sie z.B. schnelle Schnitte attraktiv finden, son-
dern weil sie bereits wissen, wie der konventionelle Einsatz filmischer Mittel fiir die
selektive verstehensgerichtete Aufmerksamkeitszuwendung benutzt werden kann,
d. h. in Zuge der Anwendung kognitiver Strategien (vgl. Nieding/Ohler 1990).

Tabelle 4: Ein erstes Experiment zur Filmrezeption von Kindern (Nieding/Oh-
ler 1990)

In einem anderen Experiment mit 9-jahrigen Kindern wurde die Frage unter-
sucht, ob Kinder ihre Aufmerksamkeit selektiv an der so genannten Parallelmon-
tage auszurichten vermogen. Verglichen wurde die Parallelmontage mit einer se-
riellen Montage (Ohler/Nieding 1993; Ohler 1994). Es wurden zwei Versionen
eines narrativen Films erstellt: eine seriell montierte Version (zuerst Handlungs-
strang 1, dann Handlungsstrang 2) und eine parallel montierte Version (Hand-
lungsstrang 1 und 2 im alternierenden Wechsel). Mithilfe von Interventionsana-
lysen (Box/Jenkins 1976) wurde der statistische Zusammenhang zwischen der
Montageform (als dummykodierte nicht-stochastische Zeitreihe) und der visuel-
len Orientierung (als stochastische Zeitreihe) berechnet. Es konnte ein bedeutsa-
mer Zusammenhang zwischen der Parallelmontage und der Fluktuation der Auf-
merksamkeit nachgewiesen werden. Bei der seriell geschnittenen Filmversion
findet sich kein analoges Muster. Das bedeutet, dass die Kinder dazu in der Lage
sind, ihre Aufmerksamkeit dem alternierenden Wechsel der Szenenfolge anzu-
passen. Die weitergehende Interpretation, dass der selektiv verstehensgeleiteten
Ausrichtung der Aufmerksamkeit an dem Muster der Parallelmontage ein Ver-
standnis des Konzepts von Gleichzeitigkeit bei 9-jahrigen Kindern (Piaget 1974)
zu Grunde liegt, wurde durch die Nacherzahlungen der Kinder gestiitzt.
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Eine weitere wichtige Fragestellung einer kognitiven Filmpsychologie be-
zogen auf kindliche Rezipienten lautet, ob und unter welchen Bedingungen
die Rezeption narrativer Filme einen férdernden Einfluss auf die Entwicklung
kognitiver Operationen auszuiiben vermag. Wir untersuchten hier speziell die
Fragestellung, ob bestimmte Ereignisdarstellungen im Film die riumliche Per-
spektivenkoordination von Vorschulkindern unterstiitzen konnen. Auf der
Ebene der Montage haben die so genannten ,,Continuity-Regeln® des klassi-
schen Hollywood-Kinos (vgl. Arijon 1976; Salt 1983; Reisz/Millar 1988) die
Funktion, Raum im Dienst der Narration zu reprasentieren. Eine fiir die vor-
liegende Fragestellung der Kultivierbarkeit der formalen Operationen der
Perspektiventibernahme durch filmische narrative Inhaltseinbettung zentrale
Regel ist dabei die sog. 180°-Regel. Innerhalb einer Dialogsituation zwischen
zwei Personen bleibt die Kamera nur auf einer Seite der Handlungsachse, die
beide Personen verbindet (centerline). Eine alternierende Darstellung der ein-
zelnen Personen wird so aneinandergereiht, dass der Rezipient immer auf ei-
ner Seite der Handlungsachse verweilt. Die Personen verbleiben dadurch je-
weils auf einer Bildhilfte. Eine Variante ist der ,Point-of-View-Shot“: In der
ersten Einstellung schaut eine Person A beispielsweise zu einer anderen Per-
son B im offscreen, die darauf folgende Einstellung zeigt Person B aus dem
Blickwinkel der Person A. Die Kamera verbleibt folglich anf der centerline, sie
wird zum imaginativen Perspektivenvektor. Durch solche im narrativen Film
erfolgenden Subordinationen raumlicher Information unter narrative Hand-
lungsverlaufe stellt der narrative Film in besonderer Weise Angebotsstruktu-
ren zur Verfiigung, die die Entwicklung raumlicher Kognitionen zu foérdern
vermogen.

Wir bezogen uns bei unseren Untersuchungen zur Perspektivenkoordina-
tion auf klassische Arbeiten von Piaget, den so genannten ,Drei-Berge-Ver-
such (Piaget/Inhelder 1971 [1948]). In der klassischen Versuchsanordnung
wurde Kindern ein Modell mit drei unterschiedlichen Bergen auf einem Tisch
dargeboten und sie wurden gefragt, wie das riumliche Arrangement der Berge
aus der Perspektive einer Puppe aussieht, die einen anderen Standort zum Mo-
dell einnimmt als der kindliche Proband. Die Kinder erhielten u. a. die Aufga-
ben, das passende Bild der Anordnung aus der Fremdperspektive auszuwih-
len. Piaget nahm an, dass Kinder bis zum siebten Lebensjahr nicht zwischen
der fremden und der eigenen Perspektive zu trennen vermochten (Egozen-
trismus), da erst mit 9 bis 10 Jahren die Aufgabe komplett gelost wird (zur
Diskussion der verwendeten Methode und neueren Ergebnissen vgl. Nie-
ding 1997).

In der in Tabelle 5 dargestellten Experimentalserie wurde ein eigens entwi-
ckeltes Bildmaskenverfahren zur Operationalisierung von Objektsuchen in
perspektivenverinderten raumlichen Anordnungen eingesetzt.
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FRAGESTELLUNG: Unterstltzen narrative Protagonist-Zielstrukturen in Bezug auf
Objektanordnungen die raumliche Perspektivenkoordination von Kindern?

Das BILDMASKENVERFAHREN: Uber den PAL-Ausgang einer PAL/VGA-Overlay-
karte eines Rechners wird tiber ein Videobild auf einem Fernsehmonitor eine compu-
tergenerierte verdeckende schwarze Maske gelegt. Ein quadratischer Ausschnitt die-
ser Maske bleibt ausgespart. Durch diesen Ausschnitt, das Bildfenster, kann das dar-
unterliegende Fernsehbild weiter betrachtet werden. Uber ein Programm ist die Gré-
e des Bildfensters, sein Expositionszeitpunkt (zusitzlich durch den Framezahler des
Videorekorders extern synchronisiert) und die X/Y-Koordinaten bei seiner Expositi-
on variabel definierbar. Das Bildfenster lasst sich von den Probanden in Echtzeit mit-
tels eines Joysticks bewegen. Dadurch konnen alle Bereiche des Fernsehbildes im
Bildfenster betrachtet werden. In dem Steuercomputer, der die Maske (inklusive
Fenster) generiert, wird ein Datenprotokoll der fiir die jeweilige Fragestellung rele-
vanten Bildfensterbewegungsparameter abgelegt (u.a. Laufzeit seit Maskenexposition
und X/Y-Koordinate der Bildfenstermitte zu jedem Messzeitpunkt).

METHODE DER EXPERIMENTALSERIE: Es wurden 5- und 8-jahrigen Kindern Anord-
nungen von verschiedenen Objekten im Film dargeboten, z. B. ein Tisch mit Frih-
stiicksutensilien und Personen, die frihstiicken. Zusitzlich wurden Ereignisse ge-
zeigt, die in diesen Anordnungen stattfinden. Dabei verfolgt z. B. ein Hauptdarstel-
ler entweder bestimmte Ziele im Zusammenhang mit einem Objekt oder nicht. So
hat etwa ein kleines Madchen den Wunsch, mit einem Teddybiren zu spielen. Im
Anschluss an das Ereignis wurde das Filmbild mit der erwihnten Bildmaske ver-
deckt bis auf einen kleinen Fensterausschnitt, der sich mittels eines Joysticks bewe-
gen lief}. Die nun verdeckte Anordnung stellt die Objektanordnung aus einer neuen
Perspektive dar, in unserem Beispiel der kleinen Hauptdarstellerin. Die Kinder er-
hielten die Aufgabe, ein Suchobjekt (hier den Teddybiren) innerhalb der Anord-
nung aus dieser neuen Perspektive mit Hilfe der Bewegung des Fensters schnellst-
moglich aufzusuchen. Registriert wurden die Suchzeiten von dem Zeitpunkt der
Exposition der Bildmaske bis zum Auffinden des Suchobjekts.

ErGEBNIs: Die Perspektivenkoordination 5-jahriger Kinder konnte bedeutsam verbes-
sert werden, wenn der Halter der neuen Perspektive eine narrative Protagonistenzielre-
lation zum Suchobjekt aufweist und etwa das Ziel verfolgt, mit dem Teddybaren zu
spielen (Nieding 1998, Exp. 2). Sie konnte auch verbessert werden, wenn die gesamte
Anordnung ,narrativiert” wird, d. h. wenn beschriebene Handlungsmoglichkeiten an
den Objekten nicht deskriptiv, sondern narrativ an einen Protagonisten gebunden wa-
ren (Nieding 1998, Exp. 3). Auf Grund dieser Befundlage nehmen wir an, dass bereits
Vorschulkinder zielorientierte filmische Ereignisstrukturen als Organisationsprinzip
fur die Reprisentation raumlicher Informationen in einem Situationsmodell nutzen
konnen. Die Vorschulkinder wurden zu raumlichen Operationen befahigt, die sie im
Rahmen kontextentbundener Aufgaben (vom Typ ,Drei-Berge-Versuch® von Piaget
und Inhelder [1971/0rig. 1948]) nicht zu meistern vermogen.

Tabelle 5: Experimentalserie zur raumlichen Perspektivenkoordination von
Kindern (Nieding 1997, 1998)
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Narrative Filme eignen sich also auch zum Training bestimmter kognitiver
Fertigkeiten bei Kindern. Wenn Aufgaben wie die Perspektivenkoordination in
einen geeigneten filmischen Kontext eingebunden werden, dann vermégen Kin-
der auf Grund ihrer Vertrautheit mit dem filmischen Symbolsystem diese zu 16-
sen. Die Enkulturation mit dem Medium ,narrativer Film* besitzt also auch
durchaus positive Effekte. Des weiteren besitzt die Bildmaskentechnik einen
Vorteil gegentiber den klassischen Tests der Perspektivenkoordination. Bei Pia-
get und Inhelder (1971) oder bei experimentaltechnisch kontrollierteren Va-
rianten des ,,Drei-Berge-Versuchs“ (Huttenlocher/Presson 1973, 1979; Olson/
Bialystok 1983) mit Itemauswahl- und Bildrekognitionstechniken wird den-
noch immer das Ergebnis eines kognitiven Prozesses abgebildet. Parameter der
Bildmaskensuche wie Suchrichtung, Latenz bis zum Auffinden des Targetob-
jekts etc. erlauben dagegen dartiber hinaus, die Perspektivenkoordination in ih-
rer Prozessqualitit zu operationalisieren.

Einen letzten Anwendungsaspekt einer kognitiven Filmpsychologie, den
wir hier kurz berichten mochten, bezieht sich auf die Grundlagenforschung
zum Textverstehen bei Kindern. In Untersuchungen zum Textverstehen von
Erwachsenen werden in der Regel schriftliche Texte am Computerbildschirm
prasentiert. Als abhangige Variable werden z.B. Lesezeiten, Blickbewegungen
oder Reaktionszeiten auf Entscheidungsaufgaben registriert (vgl. Haberlandt
1994). Um die Entwicklung von Textverstehensprozessen von Kindern zu un-
tersuchen, stellten wir die Prasentationsmodalitit von Geschichten von schrift-
licher Form auf eine von Kindern rezipierbare audiovisuelle Form um. Fiir Kin-
der vor dem Erwerb der Kulturtechnik des Lesens stellen somit Methoden aus
dem Bereich der kognitiven Filmpsychologie eine Moglichkeit dar, entwick-
lungspsychologische Grundlagenforschung im Bereich des Erwerbs von Text-
verstehensfahigkeiten zu betreiben.

Um jedoch nicht die Geschichten durch eine Vielzahl formaler filmischer
Darstellungsmittel zu verkomplizieren, wahlten wir bei dieser Grundlagenfor-
schung eine eher puristische audiovisuelle Darstellungsform: Ein videogra-
phierter Sprecher in einer Studiosituation erzahlt Geschichten. Die Geschichten
werden unterbrochen und es werden in einem geteilten Bild Objekte gezeigt.
Vor dem Monitor befinden sich zwei grofle runde kindgerechte Reaktionstas-
ten. Die Kinder werden instruiert, eine Entscheidung im Hinblick auf die ge-
zeigten Bilder so schnell und akkurat wie méglich per Tastendruck zu treffen.
Registriert werden Reaktionszeiten und Reaktionsrichtungen bei den Auswahl-
reaktionen.

Im Rahmen einer Experimentalserie (Nieding/Ohler 1999; Nieding 2001)
wurde die Entwicklung raumlicher Situationsmodelle beim Verstehen von Ge-
schichten untersucht. In Anlehnung an ein methodisches ,,Paradigma“ aus der
entsprechenden Textverstehensforschung bei Erwachsenen (Morrow et al.
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1989; Morrow et al. 1987; Rinck/Bower 1995; Rinck et al. 1997; Rinck et al.
1996) erlernten die Probanden zunichst Anordnungen von Zimmern, haufig in
Form von Miniaturmodellen. Eine solche Zimmeranordnung war z.B. eine
»Wasserburg® mit einem ,Bananenzimmer®, einem ,,Pflaumenzimmer® etc.).
Die Zimmer selbst enthalten zusitzliche Objekte (z. B. eine Leiter, ein Bett und
ein Fass im Bananenzimmer), die ebenfalls erlernt wurden. Anschlieflend rezi-
pierten die Kinder von dem videographierten Sprecher erzihlte Geschichten,
die Protagonisten, welche sich durch die Zimmeranordnungen bewegen (z. B.
»Bobo liuft von dem Bananenzimmer in das Pflaumenzimmer*), zum Thema
hatten.

Die Geschichten werden an bestimmten Stellen unterbrochen. Es erfolgt
nach einer Schwarzblende ein sog. splitscreen mit zwei Raumobjekten auf ge-
trennten Hilften des Bildschirms. Die Kinder erhielten die Entscheidungsauf-
gabe anzugeben, ob zwei dargebotene Objekte sich im selben Raum oder in ver-
schiedenen Riaumen befinden. Die registrierten Antwortrichtungen bzw. -la-
tenzen werden als Indikatoren fiir die kognitive Verfligbarkeit der Zimmer ge-
wertet, worin sich die Objekt befinden. So lasst sich etwa testen, ob ein Raum
(z. B.das ,Zitronenzimmer®) den der Protagonist durchqueren musste um vom
Bananenzimmer in das Pflaumenzimmer zu gelangen verfigbar ist, obwohl er
im Text gar nicht erwihnt wurde. Die empirische Bestatigung solcher Hypothe-
sen (vgl. Nieding/Ohler 1999) wird als Evidenz fiir den Aufbau raumlicher Si-
tuationsmodelle gewertet, die auch Elemente enthalten, die {iber die im Text
enthaltenen Informationen hinausgehen.

Die Splitscreentechnik fand auch Verwendung, um den Einfluss von Vor-
wissen auf das Textverstehen, speziell auf Textinferenzprozesse von Kindern zu
untersuchen (Nieding/Ohler/Schiefll 1998). Jeweils nach der Prisentation von
Geschichten durch einen abgefilmten Erzahler wurden zwei Objekte als Bilder
mittels splitscreen dargeboten. Ein Objekt war jeweils in der Geschichte vorge-
kommen, das andere war ein Distraktor. Die kindlichen Probanden hatten mit-
tels der kindgerechten Reaktionszeittasten zu indizieren, welches der beiden
Objekte im Film vorgekommen war. Die rechte Taste steht fiir das Objekt
rechts im Bild, die linke fir das Objekt links im Bild. Eine unabhingige Variable
(within subject realisiert) bestand darin, dass das Objekt, welches im Film vor-
kam, entweder mit einer lokalen oder mit einer globalen Textinferenz assoziiert
(Graesser/Singer/Trabasso 1994) war. Die Geschichte handelte z. B. von einem
Indianerjungen, der sich beim Spielen an einem Dornenbusch die Kleidung auf-
reifSt und frustriert mit seinem Pony nach Hause reitet, welches ihn jedoch ab-
wirft. Auf den Satz ,Er wusste, wenn er nach Hause kommt, wird seine Mutter
traurig sein“ wurden auf dem Splitscreen die folgenden Bilder prisentiert: ein
Pony (lokale Inferenz: Mutter ist traurig, weil er abgeworfen wurde) und ein
Dornenbusch (globale Inferenz: Mutter ist traurig, weil die Kleidung zerrissen
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ist). Die Ergebnisse zeigen, dass 8-jihrige Kinder mit Vorwissen tber ,,Indi-
aner” bei Indianergeschichten schneller als Kinder mit wenig Vorwissen auf
Objekte reagieren, die mit einer lokalen Inferenz (hier ,,Pony“) assoziiert sind.
Vorwissen scheint somit den Aufbau lokaler Inferenzen beim Textverstehen
von 8-jahrigen Kinder zu unterstiitzen.

4. Formen der Antizipation bei der Rezeption narrativer Filme

Interessanterweise ist man sich in der kognitionspsychologischen Grundlagen-
forschung zum Geschichtenverstehen momentan durchaus noch nicht einig, ob
ein erwachsener Rezipient etwa beim Lesen einer Geschichte tiberhaupt Anti-
zipationen bildet, ob sein kognitives System, technisch gesprochen, online vor-
wirtige Inferenzen generiert (vgl. Graesser/Singer/Trabasso 1994). Jeder kennt
von eigenen Rezeptionserfahrungen das Phinomen, sich zu fragen und entspre-
chende Hypothesen zu generieren, wie der Protagonist diese scheinbar ausweg-
lose Situation meistern wird, wissend, dass der Held, zumindest zu diesem
Zeitpunkt des Films, noch kein tragisches Ende nehmen kann (zu theoretischen
Ausfihrungen aus der Perspektive einer kognitiven Filmdramaturgie vgl.
Wulff 2000). Aber die fast ganzlich automatisch arbeitende kognitive Architek-
tur generiert beim Verstehen von Geschichten u. U. nur ,minimale“ Inferenzen
(McKoon/Ratcliff 1992), und die scheinbar dartiber hinaus gehenden Antizipa-
tionen sind nur das Ergebnis von post-hoc-Rekonstruktionen. So lautet der
Verdacht puristisch arbeitender, am Sparsamkeitsprinzip orientierter laborex-
perimenteller Psychologen.

Wir mochten kurz zwei eigene Studien anfiihren, die dafiir sprechen, dass bei
der Informationsverarbeitung narrativer Filme tatsichlich vorwirtige Inferen-
zen gebildet werden. Die erste in Tabelle 6 dargestellte Studie wurde bereits
Ende der 80er Jahre realisiert (vgl. Ohler 1994). Auf Grund der verwendeten
Methode kann jedoch nicht ausgeschlossen werden, dass die Antizipationen der
getesteten Versuchspersonen eher ,,rekonstruktiv® und nicht online erfolgen.

FRAGESTELLUNG: Bilden Rezipienten bei der Rezeption narrativer Filme vorwartige
Antizipationen, die iber minimale lokale Inferenzen hinausgehen?

MEeTHODE: N=29 Teilnehmern eines Seminars in Filmpsychologie wurde ein kurzer
Werbeclip prasentiert. Die Probanden hatten keinerlei Kenntnis iiber die Textsorte
und die Lokalisation der kurzen Sequenz in einem hypothetisch lingeren Filmtext.
Zum Inhalt: Manner marschieren in den gemeinsamen Speiseraum eines Gefangnis-
ses. Farblich dominiert ein kaltes Blau der Haftlingskleidung. Das Dekor erinnert an
Filme, die Alcatraz zum Schauplatz haben. Auf ein Pfeifkommando setzen sich alle
hin. Vier Manner werden im Laufe des Films genauer vorgestellt, und uber Blick-
montagen wird ein nicht weiter spezifizierter Zusammenhang zwischen den Min-
nern etabliert. Die vier Manner essen — mit einer Ausnahme — murrisch ihr Essen.
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Schlieflich wirft einer die Gabel wiitend auf den Teller und schligt seinen Becher
auf den Tisch. Hier wird der Film unterbrochen (nach 26,32 Sekunden Laufzeit mit
insgesamt sieben Filmeinstellungen). Die Probanden hatten sukzessive (ohne vorhe-
rige Kenntnis der noch nachfolgenden Fragen) die folgenden Fragen zu beantwor-
ten: 1) Wo spielt der Film? 2) Was ist die aktuelle Situation des Films? 3) Um welches
Genre handelt es sich? 4) Was geschah im Film vor dieser Szene? 5) Was wird im
Film nach dieser Szene geschehen? Frage 5 ist die im Zusammenhang mit Antizipa-
tionsprozessen eigentlich interessierende Frage.

ErGEBNIs: ,Gefangenenmeuterei scheint den defanlt value (Minsky 1985) eines
kognitiven Antizipationsprozesses darzustellen, der durch die kleine Filmsequenz
ausgeldst wird. Bei der Bildung vorwirtiger Inferenzen werden interindividuell ho-
mogene Erwartungen hinsichtlich des mittelfristigen hypothetischen Fortgangs von
Erzihlungen gebildet. Diese Erwartung splitten sich hinsichtlich des noch weiter in
der Zukunft liegenden Fortgangs der Geschichte jedoch wieder in eine begrenzte
Menge von Erwartungsvarianten auf. In unserem Beispiel finden sich die folgenden
drei Hauptvarianten: 1) Aufstand mit anschliefender Flucht bzw. Fluchtversuch
(44% der Probanden), 2) eskalierende Gefingnisrevolte mit Geiselnahme, Forde-
rungen, Verhandlungen etc. (28% der Probanden) und 3) Aufstand, der niederge-
schlagen wird mit verschirften Haftbedingungen als Resultat (14% der Probanden).

Tabelle 6: Die Bildung vorwdartiger Antizipationen bei der Rezeption narrati-
ver Filme (Obler 1994; Obler/Nieding 2001)

Es scheint so, dass Rezipienten bei eher geschlossenen Genretexten hinsichtlich
zukiinftiger Handlungsverlaufe auf der Ebene zukiinftiger Szenen mittelfristig
verhiltnismafig homogene Erwartungen bilden. Offen bleibt jedoch, ob diese
vorwirtigen Inferenzen unter natiirlichen Rezeptionsbedingungen auch online
gebildet werden oder ob sie eher ein Artefakt der angewandten Methode (Film
anhalten und Fragen beantworten lassen) darstellen.

Eine weit umfangreichere Studie zu diesem Thema wurde deshalb Mitte der
90er Jahre am Institut fiir Psychologie der TU Berlin durchgefiihrt, um einer-
seits diese Artefaktinterpretationsmoglichkeit auszuschlieffen und andererseits
die Antizipationsprozesse bei weniger geschlossenen Genres zu untersuchen.
Wieder ging es um die Fragestellung, ob Rezipienten bei der Informationsverar-
beitung narrativer Filme online vorwirtige Inferenzen bilden und damit Erwar-
tungen liber den weiteren Verlauf des Films. Wie erwihnt, gilt dies in der Litera-
tur zur Textverarbeitung beim Lesen von Geschichten als strittig (vgl. Keefe/
McDaniel 1993). In der Studie wurde ein recht kompliziertes Geflecht von un-
abhingigen (UVs) und abhingigen Variablen (AVs) konstruiert. In Tabelle 7 ist
diese umfangreiche und experimentell komplizierte Studie kurz zusammenge-
fasst.
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FRAGESTELLUNG: Bilden Rezipienten bei der Informationsverarbeitung narrativer
Filme online vorwirtige Inferenzen, d.h. Erwartungen tiber den weiteren Verlauf
des Films?

METHODE:

Unabbhingige Variablen:UV1 (dichotom): Globales Informationsangebot vor dem
Film (ja/nein)
UV2: Orte der Messung der Auslastung des zentralen Pro-
zessors

Abhingige Variablen:  AV1: Reaktionslatenzen bei einer Zweitaufgabe
AV2: Anzahl und Diversifikation vorwartiger Inferenzen
AV3: Zielanbindung vorwirtiger Inferenzen (dichotom:
ubergeordnete oder untergeordnete) Handlungsziele
AV4: Spannungsurteile
Material. Es handelt sich um einen Spielfilm, der insgesamt 14 zeitliche und raumli-
che Auslassungen (Ellipsen) enthilt. In dem ,, Thriller” wird eine junge Opernsinge-
rin von einer Person bedroht. Fiir die UV 1 erhielt eine Gruppe vor dem eigentlichen
Film ein aus dem Originalfilm entnommenes globales Informationsangebot, wel-
ches es ermoglicht, die durch die Ellipse nicht gezeigte Information auf einer globa-
len Kohirenzebene zu inferieren. Es beinhaltet z.B. Hinweise auf den potenziellen
Tater und dessen Motive. Die Experimentalgruppe (mit globalem Informationsan-
gebot) kann auf Grund dessen z.B. schlussfolgern, dass es sich bei einer Person, de-
ren Gesicht nicht zu sehen ist und die die Loge einer Opernauffihrung betritt, um
den Verfolger der Opernsingerin handelt. Die Kontrollgruppe erhielt die zu diesem
Schluss notwendige Vorausinformation nicht.
Folgende abhingige Variablen wurden fiir jeweils voneinander unabhingige Pro-
bandengruppen realisiert: Als AV1 wurden Reaktionslatenzen bei einer Zweitauf-
gabe an verschiedenen Messzeitpunkten (Ellipsen, 6ffnende und schliefende Hand-
lungsraume, Baseline etc.) erhoben. Die Zweitaufgabe bestand in der dualen Ent-
scheidung, ob in den Randregionen des Filmbildes eingeblendete Ziffern gerade
oder ungerade sind. Als AV2 wurde die Anzahl und der Diversifikationsgrad vor-
wartiger Inferenzen erhoben, die die Rezipienten generieren. Dazu wurde der Film
bei einer unabhingigen Probandenteilgruppe, bei der die AV1 nicht erhoben wurde,
an identischen Stellen angehalten, und die Probanden mussten den Fortgang der
Handlung antizipieren. Es resultieren fiir die gleichen Stellen im Film sowohl Reak-
tionslatenzen (AV1) als auch Antizipationen (AV2). Anhand einer weiteren unab-
hangige Probandengruppe wurden Ratings der ,,Spannung® (,, Wie spannend ist der
Film?“; zur Theorie vgl. Ohler & Nieding, 1996) an den Ellipsen erhoben (AV 4).
Dazu wurde der Film an den relevanten Stellen angehalten.
ERGEBNISSE: Es zeigt sich in Bezug auf die AV1, dass die benotigte Verarbeitungska-
pazitit der Gruppe mir Vorausinformation bei Ellipsen (und anderen Messzeit-
punkten, an denen mehrere Handlungsstringe der Narration zusammengefiihrt
werden; sog. ,schlielende Handlungsriume®) statistisch bedeutsam geringer ist.
Um die Interpretation zu untermauern, dass dieser Effekt durch die zusitzlichen
vorwirtigen Inferenzen bei der Gruppe ohne Vorausinformation verursacht wird,
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ist der Zusammenhang dieses Musters von Online-Daten mit den anderen abhingi-
gen Variablen wichtig. Konform mit diesem Ergebnisprofil erbrachte die Auswer-
tung der AV 2 signifikant mehr vorwirtige Antizipationen an den Ellipsen bei der
Gruppe ohne Vorausinformation im Vergleich zur Gruppe mit Informationsange-
bot (vgl. Schlesinger 1995; Ohler/Nieding 2001).

Die Spannungsurteile (AV3) der beiden Gruppen (mit und ohne globales Informa-
tionsangebot) unterscheiden sich an den Ellipsen statistisch hochbedeutsam vonein-
ander: Die Gruppe ohne Vorausinformation, die bei der Uberbriickung der Ellipsen
stirker auf lokale Inferenzprozesse angewiesen ist und mehr vorwirtige Inferenzen
generiert, findet an diesen Stellen den Film spannender als die Vergleichsgruppe
(vgl. Schmitz 1995; Ohler/Nieding 2001). Dies bedeutet eine Bestitigung der theo-
retischen Annahme in Ohler/Nieding (1996).

Eine Gruppe erhielt vor dem eigentlichen Film ein globales Informationsangebot,
das eine Uberbriickung temporaler Ellipsen auf einer globalen Kohirenzebene er-
moglichte, die andere Gruppe erhielt dieses globale strukturbildende Informations-
angebot nicht. Dieser Bedingungsvariation liegt die folgende Logik zu Grunde: Bei
der Uberbriickung temporaler Ellipsen ist, wenn u.U. auch nur auf einer Mikroebe-
ne, generell die Bildung vorwirtiger Inferenzen notwendig. Wenn dem Informa-
tionsverarbeitungssystem keine globalen Kohirenzen zur Verfigung stehen, muss
es bei Auftreten temporaler Ellipsen vermehrt selbst vorwirtige Inferenzen generie-
ren. Dies fiihrt zu einer hoheren Auslastung eines hypothetischen kapazititsbe-
grenzten zentralen Prozessors des Informationsverarbeitungssystems. Als Konse-
quenz sollte die Gruppe ohne globales Informationsangebot an den temporalen El-
lipsen eine hohere Auslastung des zentralen Prozessors aufweisen (AV1).

Als AV2 wurde die Anzahlvorwirtiger Inferenzen erhoben, die die Rezipienten ge-
nerieren. Dazu wurde der Film bei einer unabhingigen Teilgruppe, bei der die AV1
nicht erhoben wurde, angehalten und die Probanden mussten den Fortgang der
Handlung antizipieren. Wihrend die AV2 analog zur vorherigen Studie (vgl. Tabelle
6) nicht notwendig die online-Genese von vorwirtigen Inferenzen indiziert (es kann
sich auch hier wieder um einen rekonstruktiven Prozess handeln, der nur auftritt,
wenn der Film angehalten wird), wird mit der AV1 ein echtes online-Mafl realisiert.
Der Zusammenhang des filmbezogenen Ergebnismusters der beiden abhingigen
Variablen, AV1 und AV2, lisst dann nachgeordnet Riickschliisse zu, ob auch die
Anhaltemethode valide Aussagen zu kognitiven online-Prozessen bei der Antizipa-
tion zulasst.

Die weiteren abhingigen Variablen dienen einer detaillierteren Erfassung der Natur
vorwirtiger Inferenzen (AV3 und AV4) in Abhingigkeit von dem experimentell va-
riierten Informationsangebot fiir den Rezipienten (UV1); die letzte abhingige Va-
riable (AV5) dient schliefflich der experimentellen Validierung einer Teilkomponen-
te unseres kognitiven Modells der Spannungsinduktion beim narrativen Film (Oh-
ler/Nieding 1996).

Tabelle 7: Experimentalserie zu vorwdirtigen Inferenzen bei der Filmrezeption
(Obler/Nieding 2001)
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Wie lassen sich die Ergebnisse dieser Studie (vgl. Tabelle 7) interpretieren? Wir
nahmen an, dass sich die beiden Gruppen in der Verfiigbarkeit von Makro-
strukturen unterscheiden: Die vermehrte lokale Kohirenzbildung der Gruppe
ohne Vorinformation fithrt zu der gefundenen hoheren Auslastung des zentra-
len Prozessors. Speziell bei den Messzeitpunkten an den (temporalen) Ellipsen
verdankt sich dieser Effekt vorwirtigen Inferenzen auf der Basis lokaler Kohi-
renzbildung. Dieser Gruppenunterschied (UV1) ist ein empirischer Beleg da-
fiir, dass Rezipienten zumindest auf der Basis lokaler Kohirenzen online vor-
wirtige Inferenzen zum Fortgang der Handlung bilden. Dafiir spricht auch,
dass tiber beide Gruppen hinweg (mit und ohne Vorinformation; UV1) die
Uberbriickung von Ellipsen mehr Verarbeitungskapazitit als alle anderen Stel-
len des audiovisuellen Textes erfordert. Beide Gruppen bilden hier in stirkerem
Mafle vorwirtige Inferenzen auf einer lokalen Ebene in Vergleich zu anderen
Messzeitpunkten. Dies spiegelt sich in verlingerten Reaktionslatenzen wider.
Bei den sich 6ffnenden Handlungsraumen unterscheiden sich die Gruppen da-
gegen nur numerisch zugunsten der Gruppe mit globalem Informationsange-
bot (geringere Reaktionslatenzen bei der Zweitaufgabe). Auch die Gruppe mit
globalem Informationsangebot muss bei sich 6ffnenden Handlungsriumen
vorwirtige Inferenzen einer mittleren Antizipationsspanne bilden. Das globale
Informationsangebot zu Beginn des Films unterstiitzt dies zwar, aber nicht in
einem Mafle, die zu statistisch bedeutsamen Unterschieden in der Auslastung
des zentralen Prozessors bei den beiden Rezipientengruppen fithrt. Wichtig ist
jetzt der Zusammenhang dieses Musters von online-Daten mit den anderen ab-
hingigen Variablen.

Bei unabhingigen Rezipientengruppen (keine Erhebung der AV1) wurde
der Film an den temporalen Ellipsen angehalten, die bei den anderen Gruppen
als Messzeitpunkte zur online-Messung der Auslastung des zentralen Prozes-
sors fungierte. Die neuen Probanden der Gruppe ohne globales Informations-
angebot generieren signifikant mehr vorwirtige Antizipationen an den tempo-
ralen Ellipsen als die Gruppe mit globalem Informationsangebot (AV2). Dies
wird wie folgt erklart: Die starker ausgepragte Moglichkeit, riickwirtige globale
Kohirenzen (zu den globalen Vorinformationen) zu bilden, sollte fiir diese Re-
duktion vorwirtiger Inferenzen verantwortlich sein. Dem entspricht auch die
Tatsache, dass die Gruppe ohne globales Informationsangebot eine bedeutsam
hohere Diversifikation in den vorwirtigen Inferenzen aufweist (AV4). In bei-
den Gruppen (beide Faktorstufen der UV1) werden bedeutsam mehr vorwirti-
ge Inferenzen generiert, die auf ibergeordnete Handlungsziele der Protagonis-
ten ausgerichtet sind (AV3). Die Gruppe mit globalem Informationsangebot ge-
neriert jedoch in Relation zu der Menge an auf iibergeordnete Handlungsziele
ausgerichteten vorwirtigen Inferenzen mehr auf untergeordnete Handlungs-
ziele ausgerichtete Inferenzen als die Vergleichsgruppe (ohne globale Vorinfor-
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mation). Dies ist einsichtig, da diese Probanden durch die Vorinformation be-
reits mehr iiber die zu Grunde liegende Makrostruktur der Geschichte wissen
und insofern ihr Situationsmodell stirker auf die Elaborierung lokaler Hand-
lungsziele fokussieren konnen. Dem entspricht auch das Ergebnismuster, dass
die hohere Diversifikation vorwirtiger Inferenzen bei der Gruppe ohne globa-
les Informationsangebot speziell Antizipationen betrifft, die auf globale Hand-
lungsziele ausgerichtet sind.

Die Ergebnisse, die eine geringere Verarbeitungskapazitit der Gruppe mit
globaler Vorinformation bei der Uberbriickung temporaler Ellipsen zeigten
(Reaktionslatenzen bei Zweitaufgaben), korrespondieren sehr gut mit dem
Befundmuster, dass die Gruppe ohne Vorwissen mehr und unterschiedlichere
vorwirtige Inferenzen produziert. Wir nehmen an, dass genau dieser Prozess
fur die stirkere Auslastung des zentralen Prozessors verantwortlich ist. Dies
legt weitergehend die Interpretation nahe, dass vorwirtige Inferenzen bereits
online wihrend der Filmrezeption gebildet werden. Wenn sich keine eindeuti-
gen Antizipationen bilden lassen, weil der Rezipient entweder tiber zuwenig
Vorwissen verfligt oder weil der audiovisuelle Text zu ,offen” (Eco 1977;
Wuss 1993) ist, dann bildet der Rezipient nicht nur ein einzelnes dominantes
Erwartungsmuster, sondern, wenn seine kognitiven Kapazititen es erlauben,
Mengen unterschiedlicher Erwartungen, also alternative Erwartungsvarian-
ten.

Die Spannungsurteile der beiden Gruppen (mit und ohne globales Informa-
tionsangebot) unterscheiden sich an temporalen Ellipsen statistisch hochbe-
deutsam voneinander: Die Gruppe ohne Vorinformation, die bei der Uberbrii-
ckung der Ellipsen auf lokale Inferenzprozesse angewiesen ist und mehr vor-
wirtige Inferenzen generiert, findet an diesen Stellen den Film sehr viel span-
nender als die Vergleichsgruppe. Wenn das kognitive System sich in einem unsi-
cheren Zustand beziiglich des momentanen Zustands der Geschichte und ihres
Fortgangs befindet, fiihrt dies, wie von uns postuliert (Ohler/Nieding 1996), zu
einem kognitiv induzierten Spannungsempfinden, das unabhingig von Empa-
thie und Identifikation mit einem Protagonisten funktioniert.

Es werden also bei der Informationsverarbeitung narrativer Filme bereits
online vorwirtige Inferenzen gebildet. In Abhingigkeit vom Grad der Offen-
heit resp. Geschlossenheit des zu Grunde liegenden audiovisuellen Textes bzw.
Werkes und dem Vorwissen des Rezipienten sind diese kognitiven Antizipa-
tionsprozesse jedoch mehr oder weniger eindeutig. Ein Rezipient mit hohem
Vorwissen wird bei einem verhiltnismifig geschlossenen Text eine eindeutige
Erwartung oder wenige Erwartungsvarianten bilden. Ein Rezipient mit wenig
Vorwissen wird vor allem bei einem verhiltnismaflig offenen Text gleich mehre-
reund in die unterschiedlichsten Richtungen weisende Antizipationen vorneh-
men. Wir mochten diese beiden Formen der kognitiven Antizipation in Anleh-
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nung an eine taxonomische Unterscheidung bei Denkprozessen® als konvergen-
te und divergente Antizipation bei der Rezeption narrativer Filme bezeichnen
(vgl. Ohler/Nieding 2001).

Diese Studie unterscheidet sich von anderen experimentalpsychologischen
Studien zu Antizipationsprozessen vor allem darin, dass versucht wurde, Anti-
zipationsprozesse online zu erheben. In einer Studie von Magliano, Dijkstra
und Zwaan (1996) wurden zwar ebenfalls Versuche unternommen, online vor-
wartige Inferenzen zu erheben, die Studie enthilt jedoch keine voneinander un-
abhingigen Mafle zur Auslastung eines zentralen Prozessors und der Antizipa-
tionstitigkeit davon unabhingiger Probanden, die dann miteinander in Zusam-
menhang gebracht werden konnen. Die Autoren lassen die Probanden den Film
anhalten, wenn sie Antizipationen duflern kdnnen (Studie 1), oder lassen die
Probanden synchron zum Filmablauf laut denken und filtern die Antizipatio-
nen nachgeordnet mittels inhaltsanalytischer Verfahren aus (Studie 2). Damit
wird eine Verbesserung gegeniiber iiblichen Verfahrensweisen erzielt, in denen
der Film seitens der Experimentatoren angehalten wird, aber in Studie 1 wird
der Fokus bei der Rezeption kiinstlich auf Antizipationsprozesse gelegt und in
Studie 2 werden nur diejenigen Antizipationen erhoben, die eine ,,Verbalisie-
rungsschwelle“ iiberschreiten. Antizipationen als automatisch ablaufende Pro-
zesse bei der Informationsaufnahme von Filmen werden dadurch unterschitzt.
Des weiteren arbeiten Magliano, Dijkstra und Zwaan (1996) mit einem sehr ge-
schlossenen Genre (James-Bond-Filme) und erhalten auch nur Antizipationen,
die sich verhaltnismaflig auf einer Mikroebene abspielen. Unsere Studie besitzt
hier den Vorteil, dass ein verhiltnismiflig offener Film verwendet wurde, der ein
empirisches Auffinden von unterschiedlichen Typen der Antizipation — kon-
vergente und divergente Antizipationen — Uiberhaupt erst moglich macht.

5. Zur Unterscheidung unterschiedlicher mentaler Reprisentationsebenen
beim Filmverstehen

In der empirischen psychologischen Textverstehensforschung wurde in den
90er Jahren ein verstirktes Gewicht auf unterschiedliche mentale Reprasenta-
tionsebenen gelegt, die bei der Verarbeitung einer Geschichte gleichzeitig aktiv
sind. Die grundlegende klassische Annahme des Ansatzes mentaler Modelle
bzw. der Situationsmodelle (van Dijk/Kintsch 1983; Johnson-Laird 1983; vgl.
auch Zwaan/Radvansky 1998) lautet, dass bei der Verarbeitung von Geschich-
ten unterschiedliche, und zwar mindestens drei, Reprisentationen aufgebaut
werden. Zwei Reprisentationen sind textbasiert: erstens die Reprisentation
von Textoberflichenmerkmalen, zweitens die Reprisentation der Textbasis,

2 Zumkonvergenten und divergenten Denken vgl. Guilford 1967; vgl. hierzu auch Wertheimers
(1957) Begriff des produktiven Denkens.
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des semantischen Gehalts in Form der propositionalen Struktur der Geschich-
te. Die dritte Reprisentationsebene ist das Situationsmodell, welches nichr text-
basiert ist. Damit ist gemeint, dass Situationsmodelle auch Elemente und Bezie-
hungen zwischen Elementen enthalten, die nicht explizit im Text spezifiziert
sind (Kintsch 1998).

Die Reprisentation in Situationsmodellen wird dabei aufgefasst als analog
zur Struktur der der Geschichte zu Grunde liegenden Sachverhalte (Johnson-
Laird 1983, 1989). Sie enthalt die Situation, auf die sich der Text bezieht (van
Dijk/Kintsch 1983). Diese Annahme wurde auch fiir das Situationsmodell im
Rahmen des Allgemeinen Prozessmodells (Ohler 1994; siehe oben Kap.2). ge-
macht. Es wurde jedoch im Rahmen dieser Modellbildung nicht explizit ver-
sucht, eine Trennung dieser Reprisentationsebene von anderen ebenfalls im
Verarbeitungsprozess involvierten mentalen Reprasentationsebenen vorzuneh-
men. Dass speziell der Rezipient narrativer Filme eine Reprisentationsebene
aufbauen muss, die von dem explizit prasentierten audiovisuellen Stimulusma-
terial abweicht, erschien uns als selbstevident. So enthalten narrative Filme z. B.
in der Regel zahlreiche Ellipsen, d.h. zeitliche und riumliche Auslassungen im
audiovisuellen Text. Die meisten zeitlichen Ellipsen sind profan (in Filmeinstel-
lung 1 nimmt der Protagonist ein Taxi zum Flughafen, in Filmeinstellung 2 sieht
man das abfliegende Flugzeug). Der Rezipient inferiert das ausgelassene Ge-
schehen mithilfe seines Weltwissens. Andere Ellipsen sind dramaturgisch moti-
viert. Hier benutzt der Rezipient sein Weltwissen, sein narratives Wissen und
sein Wissen um filmische Darbietungsformen (Ohler 1994; Ohler 1996), um
uber den audiovisuellen Text hinausgehende Inferenzen im Situationsmodell zu
bilden und Erwartungen zu generieren.

Zur Uberpriifung der Validitit von Situationsmodellen neben anderen men-
talen Reprisentationsebenen bei der Verarbeitung schriftlicher Texte wird u. a.
eine Satzrekognitionsmethode (vgl. Fletcher/Chrysler 1990; Kintsch/Welsch/
Schmalhofer/Zimny 1990; Schmalhofer/Glavanov 1986; Zimny/Robertson
1997) verwendet. Diese lasst sich jedoch nicht ohne weiteres auf audiovisuelle
Texte Uibertragen, da die verbalsprachliche Ebene oft nur einen untergeordneten
Aspekt der filmisch realisierten Handlungsstruktur darstellt. In Anlehnung an
die Satzrekognitionsmethode entwickelten wir deshalb fiir Filme ein Bildrekog-
nitionsverfahren. Damit lassen sich fiir filmische Texte nun ebenfalls multiple
Reprisentationsannahmen tiberpriifen. Ein Experiment, in dem diese Methode
angewandt wurde, wird in Tabelle 8 vorgestellt.

FrRaGESTELLUNG: Werden bei der Rezeption von Filmgeschichten raumliche Situa-
tionsmodelle von Personen aufgebaut, die fiir den Verlauf der Geschichte besonders
relevant sind?
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MEeTHODE: In den Filmgeschichten spielen zwei Personen. Mittels der Methode der
Gabe von Vorausinformationen (Nieding/Ohler 2002; vgl. UV 1 in Tab. 7) wurde
eine Person als fiir die Geschichte wichtiger markiert, die andere als weniger wich-
tig. Je nach Bedingung sollte der fiir beide Gruppen gleiche filmische Text dadurch
mit unterschiedlicher Protagonistenakzentuierung rezipiert werden. Nach der Pra-
sentation des gesamten Films erfolgte ein Bildrekognitionstest anhand der Vorgabe
von einzelnen Filmbildern. Die Probanden hatten zu entscheiden, ob die Bilder im
Film vorkamen oder nicht. Neben Originalbildern wurden verschiedene Typen von
»Distraktoren® prasentiert, d.h. Bilder, die so im Film nicht gezeigt wurden. Einige
dieser ,,Bildfilschungen® sollten mit dem hypothetischen raumlichen Situationsmo-
dell vereinbar sein. Ein Beipiel sind Auslassungen (Ellipsen). Die elliptierten Bilder
sind Testbilder, in denen Personen in einer bestimmten Situation an Orten gezeigt
werden, die im Film so nicht gezeigt wurden, aber vom Rezipienten inferiert werden
kénnen. Ein anderer Typ von Distraktoren, die mittels elektronischer Postproduk-
tion erstellt wurden, verfilschen dagegen die raumliche Situation von Protagonis-
ten. Die erste Klasse von Distraktoren sollte konform sein mit einem Situationsmo-
dell, worin die raumliche Umgebung einer Person abgebildet ist (vgl. Morrow/Bo-
wer/Greenspan 1989; Morrow/Greenspan/Bower 1987; Rinck/Bower 1995; Rinck/
Hihnel/Bower/Glowalla 1997; Rinck/Williams/Bower/Becker 1996), die zweite
nicht.

ErGEBNIs: Es zeigte sich u. a., dass die Probanden bei Bildern mit den als wichtig in-
duzierten Protagonisten die Originale schlechter von elliptierten Bildern unter-
scheiden konnten als bei Bildern mit den weniger wichtigen Darstellern. Dass heifit,
dass bei zwei Protagonisten diejenige raumliche Umgebung der Person im Situa-
tionsmodell bewahrt bleibt, deren Handlungen fir das gemeinsame Handlungsziel
relevant sind. Wenn protagonistenbezogene Bilder zur Struktur der filmischen Ge-
schichte passen, obwohl sie im Film nicht vorkamen, werden sie mit hoherer Wahr-
scheinlichkeit akzeptiert als nicht-protagonistenbezogene Bilder, weil das Situa-
tionsmodell (inklusive aller tiber die filmische Information hinausgehenden Infe-
renzen) um den Protagonisten organisiert ist (Aschenbrenner, 1998).

Tabelle 8: Ein Experiment mit einer Bildrekognitionsaufgabe (Nieding/Obler/
Aschenbrenner, in Vorbr.)

Neben dem Beleg mehrerer Reprisentationsebenen bei der Informationsverar-
beitung narrativer Filme erlaubt diese Methode auch Aussagen dartiber, inwie-
weit sich Rezipienten noch an die bildliche Ebene audiovisueller Texte erinnern
und welche Kompositionselemente des Films diese Erinnerung selektiv steu-
crn.

6. Die Emotionen kommen ins Spiel

Neuerdings heisst kognitive Filmzheorie sich notwendigerweise auch mit emo-
tionalen Aspekten der Informationsverarbeitung von Filmen zu beschiftigen
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(z.B. Tan 1996; Grodal 1997). Aus unserer kognitionspsychologischen Perspek-
tive sollte dazu die Voraussetzung erfiillt sein, dass die emotionalen Zustinde
des Protagonisten beim Textverstehen in Situationsmodellen reprasentiert wer-
den. Wir testeten deshalb die Hypothese, dass im Situationsmodell fortwih-
rend Inferenzen tiber die zu Grunde liegenden Emotionen von Protagonisten
generiert werden (vgl. Gernsbacher/Hallada/Robertson, 1998 fiir analoge An-
nahmen beim Verstehen schriftlicher Texte).

Im Verlauf der Darbietung von Filmen aus der James Bond-Serie prisentier-
ten wir, nachdem der Film angehalten wurde, auf computergenerierten Textta-
feln Zielsitze. Diese Zielsitze ersetzten den im Originalfilm realisierten emo-
tionskonkordanten emotionalen reaction-shot mit einem entsprechenden mi-
mischen Ausdruck des Protagonisten. Die Zielsitze enthalten im Gegensatz zu
der filmischen Originalversion jedoch bedingungsvariiert entweder konkor-
dante oder diskordante Emotionsbeschreibungen (z. B. konkordant: Bond hat
allen Grund, erfreut zu sein; diskordant: Bond hat allen Grund, wiitend zu sein).
Registriert wurden die Leselatenzen der Sitze. Die Probanden indizierten durch
Knopfdruck die Beendigung des Lesevorgangs und 16sten damit den Fortgang
der Filmdarbietung wieder aus. Die Ergebnisse zeigen, dass Rezipienten signifi-
kant mehr Zeit zum Lesen der diskordanten Sitze benotigen (Ohler/Nie-
ding/T6pper 2002).

Nach dem Event-Indexing-Modell von Zwaan, Magliano und Graesser
(1995) werden neu hinzukommende Informationen im Hinblick auf ihre Konti-
nuitdt mit dem bereits existierenden Situationsmodell iberpriift. Treten Erwar-
tungsbriiche auf, so muss ein im Situationsmodell gesetzter Index aktualisiert
werden, was Informationsverarbeitungskapazitit beansprucht. Die gefundenen
Ergebnisse sprechen dafiir, dass Emotionen des Protagonisten im Situations-
modell indiziert werden, auch wenn diese nicht explizit im Text vorkommen.
Wenn die schriftlich prisentierte Emotion nicht der Emotion, die zuvor im Si-
tuationsmodell auf Grund der Rezeption des Films inferiert wurde (motivierte
Emotion des Protagonisten, die im Film aber nicht mehr gezeigt wird) ent-
sprach, ergaben sich lingere Leselatenzen, weil die diskordante Emotion nicht
im Situationsmodell aktiviert war.

Dies stellt einen ersten empirischen Beleg dar, dass Rezipienten beim Film-
verstehen auch die Emotionen der Protagonisten verarbeiten. Aber die Emotio-
nen sind nur eine Informationsdimension unter vielen, die die Rezipienten beim
Aufbau eines kohirenten Situationsmodells benutzen. Den weitergehenden
Schluss, dass ein simulierender Mitvollzug von Protagonistenemotionen die Ba-
sis der kognitiven Seite des Filmerlebens darstellt (Grodal 1997, 2001), kann da-
raus jedoch nicht abgeleitet werden und lasst sich unseres Erachtens auch nicht
schliissig aus der kognitiven Allgemein-, Sozial- und Entwicklungspsychologie
herleiten. Dies wird jedoch an anderer Stelle auszufiihren sein.
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7. Resumee und Ausblick

Ansitze zu einer Kognitiven Filmpsychologie lehnen sich an den jeweils aktu-
ellen Stand der psychologischen Diskussion an und werden auf Grund dessen,
auch in Unkenntnis der Vorliufer, des 6fteren wieder neu erfunden, was iltere
Beispiele wie Kraft (1981) oder neuere wie Magliano, Dijkstra und Zwaan
(1996) zeigen. Der Grund fur diese ,Neuerfindungen® diirfte darin zu finden
sein, dass in diesem Feld der Psychologie keine Tradition wie in anderen For-
schungsfeldern existiert. Uber viele Jahre fristete eine kognitive Filmpsycholo-
gie, die laborexperimentell die kognitive Verarbeitung von narrativen oder ex-
plikativen Filmen erforscht, in der deutschsprachigen und auch internationalen
Medienpsychologie eher ein ,Mauerbliimchendasein®. Dies ist ziemlich tiber-
raschend, wenn man bedenkt, dass Film einerseits immer noch ein Leitmedium
unserer Kultur darstellt und andererseits das so genannte kognitive Paradigma
in der Psychologie lange vorherrschte und auch heute noch in der akademi-
schen Psychologie sehr wichtig ist. Dennoch existieren tiber die Arbeitsgruppe
am DIFF in Tibingen (vgl. Schwan/Hesse 2002; Schwan/Garsoffky/Hesse
2000) und unsere eigene Arbeitsgruppe keine systematischen Bemithungen im
deutschsprachigen Raum, sicht man von vereinzelten Arbeiten deutschsprachi-
ger Medienpsychologen einmal ab. Auch international zeigt sich das gleiche
Bild: Arbeiten zu einer kognitiven Filmpsychologie gekoppelt mit einer ent-
sprechenden laborexperimentellen Empirie sind rar (Ausnahmen sind z. B.
d’Ydewalle/Vanderbeeken 1990; Kraft 1991; Kraft/Cantor/Gottdiener 1991;
Magliano/Dijkstra/Zwaan 1996).

Einer der Grinde fur diesen Sachverhalt diirfte auch im Bereich der psycho-
logischen Methoden zu finden sein. Zur Erforschung des Wiederabrufs von Ge-
schichten, ob sie nun in der Form narrativer Filme rezipiert wurden oder nicht,
liegen fur viele Forschungsfragen aus der Textverstehensforschung bekannte
Methoden wie free recall, cued recall und Rekognition vor. Aber speziell die
Untersuchung der Enkodierung narrativer Filme und die Erforschung des Auf-
baus der dabei generierten mentalen Reprisentationen stellt spezielle Anforde-
rungen an den Forscher. Die Erstellung der Stimulusmaterialien zum Zwecke
der experimentellen Bedingungsvariation gestaltet sich weitaus aufwandiger als
bei der entsprechenden Grundlagenforschung zum Textverstehen, die mit se-
quenziell auf dem Computerbildschirm exponierten Texten arbeitet. Die geeig-
neten abhingigen Variablen miissen aus der Textverarbeitungsforschung adap-
tiert oder gar neu entwickelt werden (vgl. Nieding & Ohler, 2002). Wir stellten
in diesem Kapitel eine Auswahl von Methoden vor, die sich bei unseren eigenen
filmpsychologischen Forschungen bewihrt haben und die es ermoglichen, die-
sen Bereich der Medienpsychologie einer laborexperimentellen Uberpriifung
zuzufiihren.
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Ein anderer Grund fiir die wenigen existierenden Arbeiten zu einer kogniti-
ven Filmpsychologie diirfte darin liegen, dass bis in die 90er Jahre hinein nur
sehr wenige Ansitze von Seiten der Filmwissenschaft existierten, die explizit
eine kognitive Perspektive einnahmen und Beziige zur Psychologie herstellten
(eine Ausnahme bildete sicher Bordwell 1985, 1989). Jeder, der sich mit einer la-
borexperimentell arbeitenden kognitiven Filmpsychologie beschaftigte, musste
sich diesen Wissensbestand quasi autodidaktisch erarbeiten. Hitten wir in unse-
rer Frithzeit keinen Kontakt zu Mitgliedern des damaligen Miinsteraner Ar-
beitskreises fiir Semiotik herstellen konnen, hitte sich diese Arbeit fiir uns noch
sehr viel aufwindiger gestaltet. Dies hat sich sowohl national als auch interna-
tional nunmehr jedoch entscheidend veridndert. In den 90er Jahren erschienen
immer mehr Arbeiten, die ein neues kognitives Paradigma auch innerhalb der
Filmwissenschaft formulierten (wichtige Arbeiten sind z.B.: Anderson 1996;
Branigan 1992; Grodal 1997; Tan 1996; Wulff 1999; Wuss 1993). Damit etabliert
sich ein Standard im Bereich der Theorie des audiovisuellen Textes, auf den Stu-
dien zur laborexperimentellen Uberpriifung von Rezeptionsprozessen aufbau-
en konnen. Wir verfiigen nun iber weit interessantere Wirkhypothesen filmi-
scher Verlaufsgestalten (Ohler 1994), als dies in unseren Anfangsphasen in den
80er Jahren der Fall war. Die auf dem Kongress in Kiel 2000 (dem dieser Band zu
Grunde liegt) gestellte Frage, ob die kognitive Phase der Filmtheorie und der
Filmpsychologie nun zu Ende wire, kann von unserer Seite somit so beantwor-
tet werden: Nein, ganz und gar nicht. Eigentlich hat sie interdisziplinir, was das
Zusammenspiel von kognitiver Filmtheorie und kognitiver Filmpsychologie
anbelangt, gerade erst richtig begonnen.

Von Seiten der empirisch arbeitenden Filmpsychologie gilt es, neuere und
komplexere Wirkhypothesen empirisch zu tiberpriifen. Die Psychologie als
Grundlagenwissenschaft sollte sich um eine prizisere Modellierung des Zusam-
menspiels emotionaler und kognitiver Komponenten des Informationsverar-
beitungssystems bei der Filmrezeption bemiithen, um mitzuhelfen, derzeit oft
noch spekulative Ansitze der noch jungen kognitiven Filmtheorie zu prizisie-
ren.
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Des einen Fetisch ist des andern Cue

Kognitive und psychoanalytische Filmtheorie.
Lehren aus einem verpassten Rendez-vous

It is not culture’s work or aim to give the victory to some rival

fetish.
(Matthew Arnold)

Filmtheorie ist zwangsldufig ein interdisziplinares Projekt, und unter den Wis-
senschaften, denen sie ihr begriffliches Riistzeug entlehnt, nimmt die Psycholo-
gie seit je eine privilegierte Stellung ein.' In ihren Anfingen verstand sich Film-
theorie noch als Ausdehnung der Kunstphilosophie auf einen neuen Gegen-
stand. Spitestens aber mit Hugo Minsterberg und seiner Schrift The Photoplay
(1916[1996]) wird die Engfithrung mit der Psychologie zum Leitmotiv der
Filmtheorie. Miinsterberg war zwar auch noch um eine philosophische Legiti-
mierung des Films bemitht. Die Grundlage der Argumentation aber bildeten
die Erkenntnisse der experimentellen Psychologie zur Wahrnehmung von
Raum und Bewegung. Rudolf Arnheims Film als Kunst von 1932 (Arnheim
1957) ist ein weiteres Beispiel fiir die Allianz von Filmtheorie und Psychologie,
wobei in diesem Fall die Gestaltpsychologie der Filmisthetik Pate stand. Auch
im Horizont der Realismusdebatten der Vierziger- und Fiinfzigerjahre in
Frankreich kam es zu einer Engfiihrung von Filmtheorie und Psychologie, als
Albert Michotte in einem Beitrag zu Etienne Soriaus Journal Intérnational de
Filmologie aus dem Jahr 1948 den Realitdtseindruck im Kino mit dem Instru-
mentarium der phinomenologischen Psychologie zu erkliren versuchte. Die
beiden bislang folgenreichsten Verkniipfungen von Psychologie, psychologi-
scher Theorie und filmtheoretischer Reflexion allerdings stammen aus den letz-
ten dreiflig Jahren: Die psychoanalytische Filmtheorie, die in der Regel an die
Psychoanalyse im Sinne Freuds (und Lacans) anschliefit, und die kognitive
Filmtheorie’, die auf der Psychologie der Informationsverarbeitung aufbaut,

1 Vivan Sobchacks Studie The Address of the Eye, eine Phinomenologie des Filmerlebens im Anschluss
an Merleau-Ponty, stellt einen der wenigen Versuche in der Geschichte der Filmtheorie dar, einen film-
theoretischen Gesamtentwurf aus der Philosophie heraus zu entwickeln. Vgl. Sobchack (1992).

2 Ichbenutzeim Folgenden den Begriff kognitive Filmtheorie in Analogie zum englischen cogni-
tive film theory als Sammelbegriff fir filmtheoretische Ansitze, die sich auf Erkenntnisse der
Kognitionspsychologie abstiitzten.
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wie sie sich seit den fiinfziger Jahren im angelsichsischen Raum als Alternative
zum damals das Feld der experimentellen Psychologie beherrschenden Beha-
viorismus entwickelte.

Theoriehistorisch gesehen, folgt die kognitive Filmtheorie auf die psycho-
analytische, und sie versteht sich als Reaktion auf diese. Die psychoanalytische
Filmtheorie stellt den Versuch dar, Filmtheorie als Kulturtheorie zu betreiben,
d. h. aus einer psychologischen Theorie des Zuschauersubjekts eine Analyse
und Kritik kultureller Zustinde und Bedingungen zu entwickeln. Die kognitive
Filmtheorie verfolgt in bewusster Abgrenzung dazu bescheidenere Ziele. Sie
schlielt bei der kognitiven Psychologie des Textverstehens an und entwickelt
Modelle des Filmverstehens und Filmerlebens, in deren Zentrum in der Regel
die Analyse der filmischen Form als eines doppelt gerichteten Prozesses steht:
Gerichtet auf den Stoff oder die erzihlte Welt einerseits und gerichtet auf die
Zuschauer andererseits. Bescheidener ist dieser Ansatz, insofern er die Analyse
auf eng definierte Probleme der Interaktion von Film und Rezipienten ein-
schrinkt.

Das Verhiltnis von psychoanalytischer und kognitiver Filmtheorie ist aus
theoriehistorischen wie aus systematischen Griinden interessant: Beide lassen
sich als wichtige Etappen in der Entwicklung eines Hauptstrangs der Filmtheo-
rie auffassen, und die Herausforderungen, die sich fiir die beiden Ansitze aus
dem jeweils anderen ergeben, konnen Perspektiven der weiteren Entwicklung
dieses Theoriestranges aufzeigen. Tatsichlich liefle sich die Geschichte des Ver-
hiltnisses von Psychoanalyse und Kognitionspsychologie durchaus auch als
Geschichte eines verpassten Rendezvous’ erzihlen. So stark sich die beiden psy-
chologischen Richtungen in threm Menschenbild unterscheiden, so teilen sie
doch zentrale Themen. So befassen sich beide mit Problemen wie Bewusstsein,
mentale Reprisentation, Bedeutung oder Informationsspeicherung und Erin-
nerung (vgl. Erdelyi 1984).

Gegenstand der folgenden Ausfithrungen sind aber nicht nur die histori-
schen und systematischen Divergenzen und Konvergenzen der psychoanalyti-
schen und kognitiven Filmtheorie. Im Zentrum meiner Uberlegungen steht
vielmehr die Frage, wie man jenes Projekt im Rahmen und nach den Kriterien
der kognitiven Filmtheorie realisieren konnte, das letztlich die Pointe der psy-
choanalytischen Filmtheorie ausmacht: Die Verbindung von Filmanalyse mit
der Analyse der Kultur. Nach einem kurzen theoriehistorischen Uberblick und
einem Abriss der wichtigsten systematischen Differenzen der beiden Theorie-
entwiirfe werde ich mich deshalb im Sinn einer Begehung des Terrains mit drei
Themenkomplexen befassen, die fiir die psychoanalytische Filmtheorie als Kul-
turtheorie von einiger Bedeutung waren, von der kognitiven Filmtheorie bis-
lang aber weitgehend unbehandelt geblieben sind.
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1. Was bisher geschah: Kurzer theoriehistorischer Riickblick

Die psychoanalytische Filmtheorie wies zu ihrer Legitimation immer wieder
auf die gleichzeitige Entstehung und die strukturelle Verwandtschaft von Psy-
choanalyse und Kino hin. ,It is as though, at the very moment of its birth,
Freud is describing the cinematic apparatus® schreibt etwa Stephen Heath in
seinem Aufsatz ,On Suture iber eine Passage zum Funktionieren des Be-
wusstseins in den Studien zur Hysterie von 1895.° Freuds eigene Vorbehalte ge-
geniiber dem Kino sind bekannt. Versuchen, das Medium zur popularisieren-
den Darstellung seiner Lehre zu nutzen, begegnete er mit Zuriickhaltung,*
wohl nicht zuletzt deshalb, weil er befiirchtete, eine Assoziation mit der illegiti-
men Kunstform Kino wiirde die Aussicht auf Legitimierung der Psychoanalyse
schmilern. Ungeachtet der Vorbehalte des Meisters war es aber schliefflich
doch ein Psychoanalytiker, der die ersten Umrisse einer Theorie des Kinos aus
psychoanalytischer Warte entwarf. Cesare Musatti, einer der prominentesten
Vertreter der freudianischen Psychoanalyse in Italien, verfasste zu Beginn der
Funfzigerjahre zwei Aufsitze, in denen er Psychoanalyse fir eine entwick-
lungspsychologisch und medienpadagogisch orientierte Analyse des Kinos und
seiner Funktionsweisen nutzte. Musatti skizzierte in diesen Texten bereits eini-
ge der zentralen theoretischen Motive der spiteren psychoanalytischen Film-
theorie. So weist er auf die Verwandtschaft von Film und psychischem Primir-
prozess im Sinne Freuds hin, ein Gedanke, der sich spiter auch bei Christian
Metz wieder finden sollte, und Filme anzuschauen etwa hatte fiir Musatti ein
Moment der spielerischen Regression, eine Uberlegung, die von Baudry iiber
Metz bis zu Gaylyn Studlar zum Grundbestand der psychoanalytischen Theo-
rie gehorte.”

Die psychoanalytische Filmtheorie der Siebziger und Achtziger gehort in
den Kontext der linken politischen Theoriebildung im Gefolge von 1968. Aus
der Zusammenfithrung von Filmanalyse, Althusserscher Ideologiekritik und
Lacanscher Subjekttheorie entwickelten die Redaktionskomittees der Cabiers
du Cinéma und der englischen Theoriezeitschrift Screen die ideologiekritische
Variante der psychoanalytischen Filmtheorie. Ebenfalls im Umfeld von
Screen entstand die folgenreiche Verkniipfung von psychoanalytischer Theo-
rie und feministischer Politik. Sie ging bekanntlich vor allem von einem Text
aus, von Laura Mulveys ,,Visual Pleasure and Narrative Cinema“ von 1973,

3 Heath 1981, 109. Vgl. dazu auch Bergstrom 1999.

4 Dazurechnetz.B.der Versuch Siegfried Bernfelds, einen ,,psychoanalytischen Film“ zu konzi-
pieren. Vgl. dazu Sierek/Eppensteiner 2000.

5 Musatti, Cesare: Cinema e psichoanalisi/ I processi attivati dal cinema. In: ders.: Psichoanalisi e
vita contemporanea. Turin 1960, S. 144-164 und S. 198-214.
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der mit seiner These, der Blick im klassischen Mainstreamkino sei immer
minnlich, zum bislang wohl meist zitierten Aufsatz in der Geschichte der
Filmwissenschaft wurde.® Ahnlich folgenreich war die Verbindung von Psy-
choanalyse, Semiotik und Autorentheorie, die Christian Metz in den Jahren
nach 1973 aus seiner Beschiftigung mit der Struktur der Film-,,Sprache® heraus
entwickelte und in dem Buch Le signifiant imaginaire von 1977 (Metz 2000)
zur Darstelllung brachte.”

Die Quellen der kognitiven Filmtheorie sind dhnlich vielfaltig. Nach dem
Vorbild der Kognitionswissenschaft interdisziplinir angelegt, verbindet sie
die Filmanalyse mit Ergebnissen der Psychologie, der Computerwissenschaft
bzw. der Forschung zur kiinstlichen Intelligenz, aber auch der Kunst- und Li-
teraturwissenschaft. Noél Carroll etwa, einer der wichtigsten Vertreter der
Richtung in den USA, ist analytischer Philosoph. Peter Wuss wiederum
schlieflt nicht zuletzt bei der Kybernetik an, und gerade in Deutschland leiste-
ten immer wieder auch Fachpsychologen wichtige Beitriage zur Debatte, so
Peter Ohler und Gerhild Nieding oder zuletzt auch Stephan Schwan." Die cog-
nitive film theory amerikanischer Pragung, wie sie in den Achtzigern von Au-
toren wie David Bordwell und Noél Caroll iniziiert und in den Neunzigern
von Theoretikern wie Edward Branigan, Murray Smith, Carl Plantinga oder
Torben Grodal weiter ausgearbeitet wurde, verstand sich von vornherein als
dezidierte Alternative zur psychoanalytischen Filmtheorie, dem Paradigma,
das die filmwissenschaftliche Debatte in der anglo- und frankophonen Welt in
den Siebziger- und Achtzigerjahren dominierte.” Noél Caroll nahm Aufsatz
um Aufsatz VertreterInnen der psychoanalytischen Richtung wie Kaja Silver-
man ins Visier und bezichtigte sie der Produktion von Unsinnsprosa (Carroll

6 Mulvey, Laura: Visual Pleasure and Narrative Cinema. In: dies.: Visual and Other Pleasures.
Bloomington, Indianapolis 1989, S. 14-27.

7 Eine - aus theoriehistorischer Sicht — leicht verspitetes Echo fanden gewisse Aspekte der psy-
choanalytischen Filmtheorie in den Neunzigerjahren in der Literaturtheorie. Peter Brooks be-
handelt in Psychoanalsis and Storytelling, einer iiberarbeiteten Version einer Vorlesungsreihe,
die literarische Form als rhetoric of desire und geht unter anderem von einer Analogie von nar-
rative und Tagtraum im Sinne Freuds aus (Brooks 1994, 27ff). Christian Metz hatte dieselbe
Analogiein den Siebzigerjahren schon fiir den Spielfilm vorgeschlagen (Metz 2000, 101-107).

8 Vgl. Ohler 1994; Schwan 2001. Fiir einen Uberblick iiber aktuelle filmpsychologische For-
schungen vgl. den Artikel von Peter Ohler und Gerhild Nieding in diesem Band.

9 Ich verwende Thomas Kuhns Begriff des Paradigmas hier in dem Sinn, in dem er sich auch in
den Sozialwissenschaften eingebtirgert hat (etwa bei Habermas in den Achtzigerjahren). Ste-
ven Wineberg hat in einer Kritik von Kuhns Begriffsprigung darauf hingewiesen, dass es auch
in der Naturwissenschaft letztlich nur einen Ubergang von einem System von Beschreibungs-
und Erklirungsverfahren zu einem nichsten gegeben habe, der Kuhns Kriterium einer radika-
len Neudefinition aller Begriffe und Konzepte erfiille: Den Ubergang von aristotelischer zu
newtonscher Physik. Der Ubergang von der Newtonschen Physik zur Quantenphysik sei hin-
gegen nur eine mehr oder weniger innerhalb des gegebenen Begriffsrahmens vollzogene Modi-
fikation. Vgl. dazu Weinberg 1998.
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1996a). David Bordwell wiederum vertrat in Narration in the Fiction Film die
These, dass sich das Filmverstehen ohne jede Beriicksichtigung seiner emotio-
nalen Anteile beschreiben lasse. Um diese konne sich ja dann die psychoanaly-
tische Filmtheorie kimmern, fiigte er im Sinne einer Anregung an und wies der
bis dahin dominierenden Methodologie eine Rolle als Hilfskraft zu, als ancilla
philosophiae des neuen Theoriedesigns (Bordwell 1985, 30). Mit Making Mea-
ning von 1989 widmete er zudem ein ganzes Buch einer vernichtenden Kritik
hermeneutischer Ansitze in der Filmwissenschaft, unter die er auch die psy-
choanalytische Theorie einreihte.

Zumindest in den USA verlief die Auseinandersetzung zwischen kognitivis-
tischer und psychoanalytischer Filmtheorie beiderseitig so zugespitzt, dass man
von einem eigentlichen Paradigmenkrieg sprechen kann, auch wenn es der kog-
nitiven Theorie nie gelang, die filmwissenschaftiche Debatte in einem solchen
Ausmaf} zu bestimmen wie die psychoanalytische. Auf die wichtigsten Streit-
punkte will ich nun kurz niher eingehen.

2. Perversion vs. Kalkulation

Der zentrale systematische Unterschied zwischen der psychoanalytischen und
der kognitiven Filmtheorie betrifft die Modellierung des Verhiltnisses von
Film und Zuschauerin. David Bordwell etwa tendiert dazu, diesen Unterschied
auf die Dichotomie passiver Zuschauer (psychoanalytische Theorie) / aktiver
Zuschauer (kognitive Theorie) zu reduzieren. Gemeint ist damit nicht zuletzt
auch ein Gegensatz von Knechtschaft und Freiheit: Nach psychoanalytischer
Lesart unterwirft sich der Film den Zuschauer, wihrend der Zuschauer nach
kognitiver Lesart den Film entwirft. Etwas neutraler konnte man auch formu-
lieren: Die psychoanalytische Filmtheorie geht, insbesondere in ihrer ideolo-
giekritischen Richtung, davon aus, dass der Film den Zuschauer oder die Zu-
schauerin konstruiert, wihrend fiir die kognitive Filmtheorie der Zuschauer
den Film konstruiert.

Thre stirkste Zuspitzung erfihrt die These, dass der Film den Zuschauer
konstruiert, bei Laura Mulvey. Fur Mulvey ist der Blick im Mainstream-Kino
immer minnlich; Triebkraft des Kinos ist die mannliche Kastrationsangst. Der
minnliche Regisseur — und mit ihm der minnliche Zuschauer — bewiltigt seine
Furcht vor dem Organmangel, indem er die Frau, die den Organmangel repri-
sentiert, einer ambivalenten Inszenierung unterwirft. Frauen werden im klassi-
schen Hollywood-Kino zur “Strafe fiir ihren Organmangel bald zum Objekt
degradiert und gedemiitigt, oder sie werden tiberhoht und glorifiziert darge-
stellt und zum Fetisch und Ersatzobjekt gemacht. Das Kino wird dabei zur
Schule des Denkens. Es dient der Eintibung des mannlichen Blicks, und solange
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es Mainstreamfilme gibt, wird der oppressive minnliche Blick aus der Kultur
nicht verschwinden.”

Jean-Louis Baudry (1999) wiederum setzt den Apparat des Kinos in Analo-
gie zum psychischen Apparat und zum Dispositiv der Rezeption von Schatten-
spielen in Platons Hohlengleichnis und erklirt den Filmzuschauer schlechtweg
zum Opfer einer ideologischen Verblendung. Fiir Christian Metz (2000, 64-70)
wiederum weist das Filmbild die Struktur eines Fetischs auf. Im Zustand der Re-
gungslosigkeit im Kino verfallen wir in einen schlafihnlichen Zustand, und wir
behandeln die von auflen ankommenden Bilder tendenziell so, wie die Bilder,
die der psychische Apparat selbst produziert: als Mittel der Wunschbefriedi-
gung. In freudianischer Terminologie gesprochen, kommt es zu einer Uberbe-
setzung des Filmbildes, zu einer illusorischen Uberbewertung oder eben zu ei-
ner Fetischisierung. Das Filmsehen hat demnach im Ganzen etwas Zwanghaf-
tes, und nicht nur das Sehen von Filmen, die vom ménnlichen Blick imprigniert
sind. Das giltumso mehr, als der Filmzuschauer nach Metz sich auch in der Posi-
tion des Voyeurs befindet. Er sieht den Film aus der Warte des unsichtbaren Be-
obachters, der ein Geschehen verfolgt, ohne selbst impliziert zu sein, und er ist
darin dem Perversen verwandt, der sexuelle Lust nur aus dem Zuschauen be-
zieht.

Einig sind sich die psychonalytischen Theoretiker auch, dass der Zuschauer
kraft der apparativen Einwirkungen auf frithere Stufen der Sexualentwicklung
regrediert. Flir Mulvey etwa impliziert das Filmsehen eine Regression auf die
Anfinge der genitalen Sexualitit, eine stindige Riickkehr zum Moment der Ent-
deckung des “Organmangels“. In der Regressionshypothese schimmert ein be-
wihrter Topos der biirgerlichen Kritik am Kino durch: Der Vorwurf der Infan-
tilitit des Mediums, d.h. der Infantilisierung des Publikums durchs Medium.
Zugleich aber ist es gerade die Regressionshypothese, die in der weiteren Ent-
wicklung der psychoanalytischen Filmtheorie stirker affirmativen Modellie-
rungen des Filmsehens den Weg bereitete. Wenn wir im Kino schon regredieren,
fragte etwa Gaylyn Studlar, weshalb dann nur bis auf den Beginn der genitalen
Stufe, und weshalb nicht weiter, auf priddipale Organisationsformen der Se-
xualitit? Studlar entwarf anhand der Filme, die Josef von Sternberg mit Marlene
Dietrich drehte, die Grundziige einer masochistischen Asthetik des Kinos und
stellte die These auf, dass klassische Spielfilme die Zuschauer nicht notwendi-
gerweise in die Position eines fetischisierenden minnlichen Blicks zwingen,

10 Mulveys Theorie steht, bei aller linken Militanz, in der Tradition des biirgerlichen Vorurteils
wider das Kino, dem Adorno mit seinen Analysen des Mediums erstmals auch die Dignitat
progressiver Philosophie verliehen hatte. Das ,,visual pleasure® des Aufsatztitels ist letztlich
ein ,guilty pleasure“. Anders als bei Adorno ist es aber doch immerhin schon ein richtiges Ver-
gniigen, oder vielmehr ein Vergniigen, das zwar falsch ist, aber doch komplex genug, um eine
nihere Untersuchung zu verdienen.
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sondern auch Raum lassen fiir eine polymorph perverse, in ihrer Geschlechteri-
dentitit instabile Zuschauerposition."

Eines verbindet aber auch solche stirker affirmativen Beschreibungen des
Filmsehens mit den tbrigen Ansidtzen auf psychoanalytischer Basis: Wer je-
mand ist, wenn er oder sie einen Film schaut (und dartiber hinaus), ist ganz we-
sentlich durch die Vorgaben des Films und der Apparatur der Auffithrung be-
stimmt. Das Kino ist eine Maschine, die Subjektivitit produziert, oder vielmehr
eine Maschine, in der sich gewisse Gegebenheiten des Zuschauersubjekts objek-
tivieren, deren Struktur und deren Programme sich aber ihrerseits auch wieder
in der Struktur des Subjekts abbilden.” Die FilmzuschauerIn und das Kino bil-
den mit anderen Worten zusammen eine Konstellation von Mensch und Ma-
schine, die das Menschsein im Durchgang durch apparative Vorgaben be-
stimmt. Im Jargon der Neuen Medien konnte man auch sagen: Gegenstand der
psychoanalytischen Filmtheorie sind die apparativ bedingten Pathologien eines
Cyborgs auf mechanisch-photochemischer Basis.

Die kognitive Filmtheorie hingegen fasst nicht in erster Linie den Film oder
das Dispositiv des Kinos als Maschine auf, sondern den Zuschauer. Die zentrale
Metapher der kognitiven Filmtheorie ist, wie die der Kognitionswissenschaft,
der Computer.” Das menschliche Hirn kalkuliert, lautet die Grundannahme,
und der zu sehende Film stellt eine Art Rechenaufgabe dar. Gegenstand der
Filmtheorie sind demnach die spezifischen mentalen Operationen, die zur Ver-
arbeitung des filmischen Stimulusmaterials in Gang gesetzt werden, also fiir die
Prozesse, die zur Konstruktion der Welt des Films - oder zur Konstruktion des
Films als dsthetischen Gegenstands — notwendig sind. Das Filmbild ist fiir die
kognitive Filmtheorie denn auch kein Objekt eines fetischisierenden Blicks
oder ein Objekt, dass auf Grund seiner Struktur und Prisentationsweise eine fe-
tischisierenden Blick herbeizwingt. Die kognitive Filmtheorie behandelt das
Filmbild vielmehr als Trager von cues, um den bevorzugten Ausdruck von Da-
vid Bordwell aufzunehmen: als Triger von Schliisselreizen, die den Prozess der
Informationsverarbeitung speisen und Aktivititen wie Hypothesenbildung,
Antizipation und die Konstruktion von Situationsmodellen steuern.

Die Computermetapher hat verschiedene Implikationen fiir die Theoriebil-
dung. Zum einen macht sie die Theorie scheinbar blind fiir Geschlechter- und
Rassendifferenzen und ihre historische Sprengkraft. ,, A focus on cognitive com-
monalities across all cultures exists below the threshold of cultural or social dif-
ference, and therefore discourages analysis of tensions rooted in history and cul-

11 Studlar 1985. In eine dhnliche Richtung zielen auch die Arbeiten von Linda Williams seit Be-
ginn der Neunzigerjahre.

12 Vgl. zu diesem Komplex Carroll 1996b, 293-304.
13 Vgl. dazu insbesondere Bordwell 1989a; 1989b.
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ture®, fasst Robert Stam in seiner 2000 publizierten Geschichte der Filmtheorie
diesen weit verbreiteten Vorwurf gegen die kognitive Filmtheorie zusammen
(2000, 242). Und zum anderen fiihrt sie, wenn man so will, zu einer deutlichen
Abkiihlung der filmtheoretischen Reflexion. Stand im Zentrum der psychoana-
lytischen Theorie noch ein Konzept wie Begehren, so ist die kognitive Film-
theorie erst in ihrer jiingeren Entwicklung so weit gekommen, die emotionalen
Anteile des Filmerlebens in ihren Modellen mit zu erfassen. Bordwells These,
das Filmverstehen lasse sich ohne Beriicksichtigung der emotionalen Anteile
des Filmerlebens beschreiben, ist noch die eines «kalten» Kognitivsten, eines
Theoretikers also, der letztlich davon ausgeht, dass Emotionen fiir Informa-
tionsverarbeitungsprozesse nicht von entscheidender Bedeutung sind. Haltbar
war diese These indes nicht, und bereits in den Achtzigerjahren begann sich in
der amerikanischen Debatte Noél Carroll als erster Theoretiker auch fiir Emo-
tionen zu interessieren (wie Carroll 1990). Murray Smith, Carl Plantinga, Gregg
Smith und die Autoren der Anthologie Passionate Views haben diese Diskussi-
on weiter vertieft.” Eine Abgrenzung zur psychoanalytischen Filmtheorie
bleibt aber auch in ihren Arbeiten aufrechterhalten. Man beschiftigt sich expli-
zit nicht mit (sexuellem) Begehren, dem Generalthema der psychoanalytischen
Filmtheorie, sondern mit dem ganzen Facher der Emotionen, die beim Filmse-
hen eine Rolle spielen.

Beigezogen werden dabei kognitionspsychologische Theorien der Emotion,
wie sie etwa Richard Lazarus oder Nico Frijda in den Achtzigern und Neunzi-
gern entwickelten. Grob gesagt, behandeln sowohl Frijda als auch Lazarus und
die appraisal theory of emotions Emotionen als Handlungsdispositionen. Sie
dienen dazu, Anliegen zu konturieren und zu einer Befriedigung dieser Anlie-
gen zu gelangen, zu einer concern satisfaction.” War es fur die psychoanalytische
Filmtheorie noch Begehren, das die Aufmerksamkeit des Zuschauers an den
Film band, so sind es in der kognitiven Filmtheorie letztlich immer die , kiihle®

14 Vgl. Smith 1995; Plantinga/Smith 1999.

15 Frijda schligt vor, am Emotionsprozess das Stimulus-Ereignis, den Regulationsprozess und
die resultierende Handlung bzw. die resultierende physiologische Verinderung zu unterschei-
den. Der Regulationsprozess zerfillt dabei in die Aspekte Analyse (Aufnahme der Informati-
on), Vergleich (Evaluation der Relevanz des Stimulus-Ereignisses), Diagnose (Abschitzen des
Kontextes), Evaluation (Abschitzen der Dringlichkeit der Situation) und Handlungsvorschlag
(Herstellen einer Handlungsbereitschaft). Vgl. dazu das Verlaufsdiagramm in Frijda 1986, 455.
Lazarus unterscheidet am Emotionsprozess die Dimensionen primary appraisal (Primire Ein-
schitzung), auch als event appraisal zu verstehen, und secondary appraisal (Sekundire Ein-
schitzung), auch als ressource appraisal, als Einschitzung der Handlungsmoglichkeiten zu
verstehen, sowie reappraisal, die Neueinschitzung der Situation auf Grund der Verrechnung
von primary mit secundary appraisal. Involviert in diesen Prozess sind Umweltvariablen (pri-
mary appraisal) und Personenvariablen (secondary appraisal), wobei zu den Personenvaria-
blenindividuelle Erfahrungen, Uberzeugungen, Ziele etc. zihlen, also die jeweils individuellen
kognitiven Strukturen der betroffenen Person. Vgl. dazu auch Otto/Euler/Mandl 2000, 99.
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Neugier und das Bediirfnis nach Gestaltschliefung, denen die Programmange-
bote des Spielfilms ihre aufmerksamkeitsbindende Kraft entlehnen. Das gilt so
auch noch fiir jene theoretischen Modelle, in denen die emotiven Anteile des Film-
erlebens mit berticksichtigt sind. Ed Tan beispielsweise, der an Nico Frijdas Ar-
beiten anschlief3t, spricht in seiner Theorie der Filmemotionen einfach von ei-
nem affective concern in Analogie zum cognitive concern, wie ihn auch schon
Bordwell zur Triebkraft des Filmverstehenwollens gemacht hatte. Wihrend der
cognitive concern befriedigt ist, wenn am Ende des Films alle zu Beginn aufge-
worfenen Fragen beantwortet sind, zielt der emotive concern darauf, dass der
Endzustand der erzahlten Welt unseren Wiinschen und Anliegen entspreche.™

Die kognitive Filmtheorie bemiiht sich mit anderen Worten, auch und gera-
de in ithren Varianten, die die emotionalen Anteile des Filmsehens mit beriick-
sichtigen, um eine im Vergleich mit der psychoanalytischen Filmtheorie entse-
xualisierte Beschreibung des Verhiltnisses Film-ZuschauerIn."” Nicht der Zu-
schauer als Opfer einer zwanghaften Verstrickung in den Text steht im Zentrum
der Beschreibung, sondern der Zuschauer als rational und frei handelnde Per-
son; nicht das Regredieren auf infantile Stufen der Entwicklung oder die Positi-
ondes Voyeurs sollen modelliert werden, sondern das Funktionieren ausgereif-
ter kognitiver und emotiver Kompetenzen. Janet Staiger weist darauf hin, dass
eine solche Beschreibung ihrerseits ein Zwangsmoment aufweisen kann. Die
kognitive Filmtheorie beschreibt in der Regel einen Idealfall der Rezeption, und
es ist nicht ausgeschlossen, dass der erwachsene, reife, seine Rezeptionsaufga-
ben gewissenhaft erfiillende Filmzuschauer unter der Hand zur Norm erhoben
wird, an der gemessen ,perverse®, abweichende oder unvollstindige Lesarten
der analysierten Filmtexte als unzulidnglich und minderwertig erscheinen (2000,
28-42).

Zumindest bei David Bordwell lisst sich auch eine Tendenz feststellen, die
Rezeption eines bestimmten Typs von Filmen zu naturalisieren. In Narration in
the Fiction Film greift Bordwell auf die Schematheorie von Hastie zuriick, um
darzulegen, dass die Erzidhlformen des Hollywoodkinos passgenau den Sche-
mata entsprechen, die der Rezipient zur Verarbeitung der Stimulusinformati-
onen beizieht." Erzihlformen hingegen, die vom klassischen Hollywood-Mo-
dell abweichen —und wie sie Bordwell durchaus auch beschreibt, und zwar ohne

16 Tanbezeichnet den Film als emotion machine, was aber nichts daran indert, dass letztlich auch
er den Film als Programm behandelt, das der Zuschauer verarbeiten muss: Die Emotionen, die
der Film produziert, bleiben an die kognitiven Prozesse des Zuschauers gebunden. Vgl. dazu
Tan 1996.

17 Gerade fiir die amerikanische Debatte liegt es natiirlich nahe, in dieser Entsexualisierung die
Konsequenz eines kryptopuritanischen «replays» des vertrauten Pansexualismus-Vorwurf ge-
gen die freudianische Psychoanalyse zu sehen.

18 Bordwell 1985, 36ff.
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jede negative Wertung —, fordern dem Zuschauer eine zusitzliche Anstrengung
ab. War das Hollywood-Kino fir die ideologiekritische psychoanalytische
Filmtheorie noch eine Perversion und eine Schule des verkehrten Denkens,
stellt es fiir Bordwell ganz im Gegenteil die ,,natiirliche” Form des filmischen
Erzihlens dar. Dass ein kognitivistischer Ansatz aber nicht zwanglaufig auf eine
solche Naturalisierung der dominanten Erzdhlkinos hinauslaufen muss, zeigt
dasRezeptionsmodell von Peter Wuss (1993). Seine drei Stufen der perzeptions-
geleiteten, der konzeptgeleiteten und der stereotypengeleiteten Rezeptions-
strukturen erlauben es, die Verarbeitung beliebiger Programme zu modellieren,
ohne dass man deswegen einer bestimmten Organisationsform des filmischen
Stimulus einen Vorrang einriumen miisste.”’

3. Film, Kognition und Kultur

Dass die kognitive Filmtheorie die psychoanalytische nicht in dem Maf} abzu-
16sen und zu ersetzen vermochte, wie dies ihre Hauptvertreter wohl am Anfang
hofften, liegt unter anderem daran, dass sie fiir einige zentrale Fragestellungen
der psychoanalytischen Filmtheorie keine neuen Antworten bereithielt. Fiir die
Beantwortung jener Fragestellungen, die sich auf die Psychologie des Textver-
stehens beziehen, verfiigt die kognitive Filmthheorie iber das differenziertere
Vokabular und die beschreibungsmichtigeren Modelle. Was aber die kultur-
wissenschaftlichen Fragestellungen angeht, haben Ansitze wie die cultural stu-
dies oder die historische Rezeptionsforschung der psychoanalytischen (wie oh-
nehin auch der kognitiven Filmtheorie) in den Neunzigerjahren bei weitem den
Rang abgelaufen. Im Folgenden mochte ich, zumindest in Umrissen, den Ver-
such unternehmen, einige dieser Fragen im Rahmen eines kognitiven Ansatzes
wieder aufzunehmen und dabei in der Analyse den Aspekt des Textverstehens
und den Aspekt der Konstruktion kultureller Bedeutung zusammen zu fithren.
Den Ausgangspunkt bildet eine Wiederbesichtigung des psychoanalytischen
Konzepts der suture. Aus dieser folgt die Frage nach der Konstruktion kultu-
reller Bedeutung, die schlief§lich in die Frage nach den Bedeutungspotenzialen
von Begehren miindet.

3.1 Eine Lektion in Suture

Urspriinglich ein Konzept aus der lacanianischen Psychoanalyse, wurde das
Konzept der suture, des Einnihens des Subjekts in die Signifikantenkette des
Films, erstmals Ende der Sechzigerjahre von den Cahiers-Kritikern in die Film-
theorie eingefithrt und zur Analyse der Sogwirkung von Schuss-Gegenschuss-
Konfigurationen verwendet. Fiir den Zuschauer verlangt die erste Einstellung

19 Fir einen Vergleich der Ansitze von Brodwell und Wuss vgl. Meyer 1996.
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nach der zweiten, so die Uberlegung, weil das Subjekt nach der Erfahrung der
Fille strebt und deshalb die Teilansicht eines Raumes durch ihre Gegenansicht
erginzen muss. Im ersten Moment des Erblickens einer neuen Einstellung er-
fihrt der Zuschauer ein Gefiihl der Fille, doch bald schon fehlt ihm etwas, und
die Erganzung muss erfolgen. Bleibt sie aus, so stellt sich Angst ein. Eine filmi-
sche Konvention wie die unidentifizierte Subjektive, die im Horrorfilm den
Standpunkt des Monsters markiert, verleiht dieser Analyse eine gewisse Plausi-
bilitat: Nicht zu wissen, wessen Blick wir da sehen, 16st eine Beunruhigung aus.

Psychoanalytische Theoretiker verwendeten das Konzept der Suture bald
auch, um Dinge zu erkliren wie die Tendenz von Hollywood-Filmen, Ge-
schichten so zu Ende zu erzihlen, das keine offenen Fragen mehr blieben.” Die
Uberschitzung der Erklirungskraft des Suture-Konzepts durch seine Anwen-
der bote Stoff fiir eine eigene psychoanalytische Untersuchung. In seiner enge-
ren Fassung markiert es aber einen Punkt der systematischen Konvergenz zwi-
schen psychoanalytischer und kognitiver Filmtheorie. Das ,,Einnahen des Sub-
jekts in die Signifikantenkette des Films* ist eine Metapher, die den Phinomen-
bereich der Prozesse abdeckt, die in der kognitiven Filmtheorie mit Konzepten
wie Hypothesenbildung, Antizipation und kognitive Schliefung verhandelt
werden. Das Konzept der Suture neu beleben zu wollen, scheint wenig sinnvoll,
sind die genannten Konzepte doch differenzierter und leichter operationalisier-
bar. Es konnte fiir die kognitive Filmtheorie aber produktiv sein, in ihren Be-
schreibungen der Mikroprozesse des Filmverstehens jenes psychologische Ele-
ment von Angst stirker zu berlicksichtigen, das im Konzept der Suture ange-
sprochen ist.

Das Beispiel der Subjektiven des Monsters kann dies veranschaulichen. Was
ist das Bedrohliche an der Subjektiven des Monsters? Was macht ihre irritieren-
de Wirkung aus? Sie schafft eine bedeutsame Leerstelle im Situationsmodell des
Zuschauers und irritiert die Gestaltschliefungsprozesse, die auf eine Vervoll-
stindigung dieses Situationsmodells zielen. Thre spezifische Effektivitit ver-
dankt sie aber einer Doppelung oder einer Spaltung. Man empathisiert zugleich
mit den Protagonisten, die von ihrer Bedrohung nichts wissen, und mit der na-
men- und gesichtslosen Partei, von der die Bedrohung ausgeht. Hitchcock
pflegte den Unterschied zwischen Suspense und Uberraschung mit dem Bei-
spiel der Bombe unter dem Tisch zu erkliren. Uberraschung liegt vor, wenn die
Bombe einfach losgeht, Suspense, wenn die Zuschauer wissen, dass die Bombe
unter dem Tisch liegt, die Protagonisten aber nicht. Die Subjektive des Monsters
erganzt, um es auf dieses Beispiel zu ibertragen, den Suspense um die Einladung
zur Empathie mit der Bombe, d. h. mit der nicht wahrgenommenen Bedrohung.

20 Fiir einen Uberblick tiber die verschiedenen Bedeutungen des Suture-Konzepts vgl. Silverman
1986, 219-235; Heath 1981, 76-112.
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Das Konzept der Suture in seiner engeren Fassung bietet einen Ansatzpunkt zur
Beschreibung der spezifischen psychologischen Effektivitit dieses Angebots:
Angst entsteht, wenn der Gegenschuss ausbleibt und nicht preisgegeben wird,
wer da blickt. Die Dynamik, die dadurch ausgelost wird, beschreibt das Kon-
zept der Suture nach dem Modell der Dialektik: Angst ist das Moment der Ne-
gativitat, sie verlangt nach Aufthebung durch die Wiederherstellung der Erfah-
rung der Fille. Tatsachlich aber ist mit der Angst, die die Subjektive des Mons-
ters auslost, auch eine gewisse Lust verbunden, eine komplexe Form der Angst-
lust, die wohl nicht zuletzt mit der Doppelung der Perspektive zusammen
hingt.” Die Chance fiir eine kognitivistische Analyse besteht in diesem Fall da-
rin, die Angst, die sich an der Subjektiven des Monsters festmacht, nicht einfach
nach bewihrtem psychoanalytischem Muster nur als Anzeige des Mangels, des
Fehlens von etwas zu lesen, sondern sie als eigenstandigen Erlebnisgehalt aufzu-
fassen: Als positives emotionales Moment, das einen produktiven Einbruch des
vermeintlich Irrationalenin den rationalen Prozess des Textverstehens darstellt.

Nur vermeintlich irrational ist dieses emotionale Moment, weil es mogli-
cherweise einen spezifischen Sinn hat. Um seine Rationalitit erfassen zu kon-
nen, muss man aber die Frage nach der Konstruktion von Bedeutung aufwerfen,
oder in diesem Fall genauer: die Frage nach der Konstruktion der Bedeutung
emotionaler Ereignisse im Film.

3.2 How does it feel to feel, and what does it all mean?
Der Gegensatz von psychoanalytischer und kognitiver Filmtheorie ist nicht
zuletzt der Gegensatz einer hermeneutischen und einer stirker naturwissen-
schaftlich ausgerichteten Reflexion. Die Psychoanalyse umfasst neben der psy-
chologischen Theorie bekanntlich auch eine hermeneutische Praxis, die latente
Bedeutungen psychischer Phinomene freilegt und Bedeutungszusammenhin-
ge rekonstruiert. Im therapeutischen Gesprich fiigen sich bruchstiickhafte Er-
innerungen zu kohidrenten Zusammenhingen und es ergeben sich Ursachen-
und Motivketten, aus denen sich die behandelten Symptome erkliren lassen.
Die Kognitionspsychologie andererseits halt die Konstruktion von Bedeutung
in der Regel fiir unproblematisch. Kognitionspsychologie ist die Psychologie
der Informationsverarbeitungsprozesse. Sie geht davon aus, dass Mitteilungen
bereits Bedeutungen tragen. Bedeutung ist also streng genommen kein Produkt
des Informationsverarbeitungsprozesses und in diesem Sinn nicht von Interes-
se (Bruner 1990, 4).

Jerome Bruner, einer der Pioniere der Kognitionspsychologie, plidiert in
seinem Spatwerk dafiir, diese Bedeutungsvergessenheit der Kognitionspsycho-
logie zu tiberwinden und das Interesse an den Prozessen der Bedeutungskon-

21 Zum Begriff der Angstlust vgl. Balint 1959.
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struktion, von dem einst die kognitive Revolution ausgegangen war, zu erneu-
ern.” Bruners Impuls ist bislang nicht bis in die Filmtheorie vorgedrungen. Da-
vid Bordwell unterzieht die Interpretationsmuster der psychoanalytischen
Filmwissenschaft in Making Meaning einer eingehenden Kritik und formuliert
auch schon eine knappe Antwort auf die Frage nach der Konstruktion von Be-
deutung: Jede Kognition ist eine Interpretation, d. h. jede Verstehensleistung
stiftet auch Sinn. Wie aber genau eine kognitionspsychologisch fundierte Film-
theorie aussehen konnte, die im Durchgang durch eine Beschreibung der Aktu-
algenese des Textsinns auch die kulturellen Relevanz der untersuchten Gegen-
stinde erfasst, bleibt weiterhin abzukliren.

Die psychoanalytische Interpretationspraxis ihrerseits verfligt tiber ver-
schiedene wohl etablierte hermeneutische Verfahren. Von der interpretierenden
psychoanalytischen Theorie werden Spielfilme mitunter behandelt, als wiren
sie Fallgeschichten. Uber den Held von Michael Powells Sexualmérderdrama
PeEPING ToM erfihrt man so zum Beispiel, dass er wohl nicht zum Triebtiter
geworden wire, hitte er als Kind nur mehr Liebe von seiner Mutter erfahren
(vgl. Bronfen 1996). Dann wiederum erscheinen Filme als kollektive Symptome
eines politischen Unbewussten, die gesellschaftliche Pathologien oder Neuro-
sen zum Ausdruck bringen und auf dhnliche Weise dekodiert werden konnen
wie die Symptome im therapeutischen Gesprach (Jameson 1992, 30ff). Ob man
nun den Protagonisten eines Films behandelt, als hitte sein Handeln Symptom-
charakter, oder ob man den Film als ganzen als Symptom behandelt: Beiden
Lesarten liegt die gleiche Theorie der Aktualgenese des Textsinns zu Grunde,
die Freudsche Theorie der Symptombildung, die auf der Beschreibung von Me-
chanismen der Traumarbeit wie Verschiebung und Verdichtung beruht. Traum,
Symptom und Text sind fiir solche Lesarten als Gegenstiande vergleichbar, inso-
fern sie alle durch die Maskierung eines latenten Inhalts durch einen manifesten
zustande kommen. Der latente Inhalt erschliefit sich dabei in allen drei Fillen, in
dem man sich zum manifesten Inhalt als Analytiker verhalt und ihn dem Ver-
dacht aussetzt, er sei durch Verschiebung und Verdichtung zu seiner aktuellen
Gestalt gekommen.

Eine solche Ausdehnung der analytischen Technik auf die Filmanalyse birgt
indes verschiedene Risiken. Behandelt man einen Spielfilm als Fallgeschichte,
lauft man Gefahr, den Kunst- oder Artefaktcharakter des Gegenstands zu ne-
gieren. Spricht man von einem Spielfilm als Symptom eines politischen Unbe-
wussten, so erweitert man individualpsychologische Kategorien unter der
Hand zu soziologischen und reduziert die Gesellschaft mit einer grofziigigen —

22 Bruner argumentiert ,,in favor of a renewal and refreshment of the original revolution, a revo-
lution inspired by the conviction that the central concept of a human psychology is meaning
and the process and transactions involved in the construction of meanings.“ (Bruner 1990, 33)

53



Vinzenz Hediger

um nicht zu sagen: totalisierenden — Geste zum freudianischen Kollektivsub-
jekt. Schliellich aber schneidet man all jene Lesarten — d. h. all jene Formen der
Aktualgenese des Textsinns — von der analytischen Erfassung ab, die nicht dem
Muster der Inverdachtnahme des manifesten Textsinns durch einen psychoana-
lytisch geschulten Interpreten entsprechen. Oder anders gesagt: Die Ausdeh-
nung der analytischen Technik auf die Filmanalyse verklart die psychoanalyti-
sche Interpretation zum Normalfall der Rezeption.”

Die historische Rezeptionsforschung entzieht solchen Verabsolutierungen
den Boden, in dem sie in Abrede stellt, dass der Text an sich einen Sinn hat. Fur
Janet Staiger ist das Objekt der Analyse nicht der isolierte Text, sondern das so-
ziale Ereignis der Rezeption und die Spuren und Protokolle, die es hinterlisst.”
Die psychoanalytische Interpretation ist so gesehen durchaus eine legitime Les-
art. Sie zeichnet sich andern gegentiber dadurch aus, dass sie tiber eine ausgefeil-
te Theorie der von ihr aufgedeckten Sinnstrukturen verfiigt, aber sie ist eben
doch nur eine Lesart unter vielen. Janet Staiger legt ihrer Analyse, ebenso wie
Bordwell in Making Meaning, Textdokumente zu Grunde, also Filmkritiken
und andere nachgelassene Protokolle der Rezeption. Fragt man aber nach den
psychologischen Prozessen der Konstruktion von Bedeutung in der Rezeption,
dann kann der Zugang nicht primir tiber Textdokumente erfolgen. Vielmehr
muss man operationalisierbare Hypothesen entwickeln. Gefordert wire dabei
eine Beschreibung der Bedeutungskonstruktion, die der hermeneutischen Pra-
xis und der “alltdglichen® Rezeption gleichermaflen eine Theorie liefert und die
Vielfalt der Rezeptionsweisen nicht hinter der Hypostasierung eines bestimm-
ten Interpretationsmodells verschwinden lasst.

Jerome Bruner schligt, zusammen mit anderen Autoren wie Donald Pol-
kinghorne, Kenneth Gergen oder Donald Spence vor, das Problem der Bedeu-
tung iiber eine Psychologie der Erzidhlung neu anzugehen (Straub 1998). Erzih-
lung ist nach Bruner eine privilegierte Form der Konstruktion kultureller Be-
deutung. Im Anschluss an Anthropologen wie Clifford Geertz geht er davon
aus, dass eine Kultur aus einem Set von Normen besteht sowie einer Reihe von
Werkzeugen der Interpretation, die es erlauben, Abweichungen von diesen
Normen verstindlich und nachvollziehbar zu machen. Geschichten erfiillen
eine solche Funktion. Sie schaffen kulturelle Bedeutungen, in dem sie Abwei-
chungen von der Regel explizieren (Bruner 1990, 47). Ihre Funktion besteht da-
rin, intentionale Zustinde handelnder Personen einsehbar zu machen, aus de-

23 Vgl. dazu auch Bordwell 1989a, 255.

24 ,Theobject of analysis is an event, nota text: thatis, ita set of affective experiences produced by
individuals from an encounter with a text or set of texts within a social situation.“ (Staiger 2000,
163)

54



Des einen Fetisch ist des andern Cue

nen sich verstehen lisst, weshalb es zu einer Abweichung von den kulturellen
Normen kam.

Bezieht man in die Engfithrung von Filmanalyse und kognitiver Psychologie
die Psychologie der Erzdhlung mit ein, dann ergibt sich die Moglichkeit, die Ak-
tivitat der Zuschauer nicht mehr nur als Aktivitit der Informationsverarbei-
tung, Hypothesenbildung und Antizipation zu beschreiben, sondern auch als
Aktivitit der Konstruktion kultureller Bedeutungen. Das Kino, so konnte dabei
eine Arbeitshypothese lauten, erklirt den Zuschauer nicht einfach die Welt und
macht, Kraft seiner Konstitution als erzihlendes Medium, Abweichungen von
kulturellen Normen verstindlich. Es erlaubt seinen Adressaten vielmehr selbst
ein Spiel mit kulturellen Normen. Die Subjektive des Monsters erklirt die
Normverletzung, die das Monster begeht, indem es sie empathisch nachvoll-
ziehbar macht. Damit wird aber nicht nur ein kognitives Bediirfnis befriedigt
(wie lasst sich das Monster verstehen?), sondern auch ein emotives (wie fiihlt es
sich an, das Monster zu sein?). Die Subjektive des Monsters ist mit anderen
Worten Teil eines Angebots des Kinos, Szenarien (a)moralischen Verhaltens
emotiv und kognitiv durchzuspielen. Oder anders gesagt: das Kino nicht als mo-
ralische Anstalt oder als Schule des Denkens zu nutzen, sondern als moralisches
Laboratorium.

3.3 Wider die Symptomatik des Begehrens

Das Filmsehen wire demnach ein moralisches Experimentieren, das hinsicht-
lich seiner kulturellen Bedeutsamkeit befragt werden kann. Im Hinblick auf die
emotionalen Anteile heifit das auch: Das Kino ist nicht so sehr eine Maschine
fiur die zwanghafte Produktion und Befriedigung von sexuellem Begehren.
Vielmehr ist es eine Biithne der experimentellen Inszenierung von Begehren.

In der Psychoanalyse wird Begehren genealogisch erklirt. Es entsteht aus ei-
ner urspringlichen Erfahrung des Mangels und stellt sich ein, wenn sich die Er-
fahrung des Mangels, in wie stark variierter Form auch immer, wiederholt. Be-
friedigung ist in diesem Sinn immer eine Wiederherstellung einer urspriingli-
chen Fiille. In der psychoanalytischen Filmtheorie macht sich die Beschreibung
von Begehren entsprechend immer an Konfigurationen des Mangels fest; Suture
meint letztlich auch die Dialektik von Mangel und Befriedigung.

Eine Alternative dazu bieten Arbeiten analytischer Philosophen aus den
Achtzigern und frithen Neunzigern, wie etwa Ronald de Sousas Studie zur Ra-
tionalitit der Emotion.” De Sousa schlisselt das Begehren nicht von seinem Ur-
sprung her auf, sondern von seinem Ziel. Er unterscheidet verschiedene Typen
des Begehrens unter anderem danach, ob sie auf eine punktuelle oder eine pro-
zesshafte Form der Befriedigung abzielen, wobei das Begehren untrennbar mit

25 Vgl. de Sousa 1990, insbes. Kapitel 8, Desire and Time, sowie S. 205{.
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dem entsprechenden Schliisselszenario verbunden ist, also mit der Antizipation
der Befriedigung, oder anders gesagt: mit einer Befriedigungsfantasie.

An die Stelle einer schematisierten Genealogie des Begehrens tritt so — vor-
erst wieder —die Typologie seiner Befriedigungsszenarien. Auf die Analyse von
Filmen tbertragen heifit das: Anstatt danach zu fragen, wovon die Subjektive
des Monsters ein Symptom ist, belisst man sie in threm Eigenwert und fragt da-
nach, woher ihre spezifische psychologische Effizienz riihrt, d. h. welche Art
von Befriedigungsszenario hier vorliegt. Ein solcher Perspektivenwechsel hat
verschiedene Vorteile. Man lisst die psychoanalytische Metaphysik des Man-
gels hinter sich und lduftin der Analyse weniger Gefahr, das behandelte Beispiel
zum Beleg einer metaphysischen Theorie zu reduzieren. Zudem schirft man sei-
nen Blick fiir die Differenzen der verschiedenen Befriedigungsszenarien und
entzieht sich dem Zwang, ihre Vielfalt auf eine einzige Quelle und einen einzi-
gen urspringlichen Sinn zuriickzufiithren.

Man muss mit anderen Worten ,,das und das, was so offenbar unvollstindig
erscheint, als etwas Vollstindiges auffassen®, wie Wittgenstein die ,,Schwierig-
keit des Verzichtens auf jede Theorie“ formuliert (1984, 138). Denn nichts wiir-
de dem Ficher der Liste, die das Kino gewahrt, weniger gerecht werden als eine
Beschreibung, die hinter jeder neuen Ausfaltung nur das monotone Dringen
desselben alten, kulturvorgingigen Triebs erkennt.
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Initiation und Rezeptionssteuerung in
Takeshi Kitanos Hana-B1

Bahnung des Verstehens iiber die Geschichte hinaus!

1. Filmanfang und Initiation

,Erzahlen® ist eine kommunikative Tatsache, der es nicht allein darum geht, ih-
ren Gegenstand zu entfalten, sondern zugleich den Adressaten der Erzihlung
durch den Text zu ,fiithren‘. Die Informationen, die der Erzihltext vermittelt,
und die informationellen Strategien, die von ihm verfolgt werden, sind folglich
doppelt gerichtet: einerseits auf die Erzihlung und die von ihr hervorgebrachte
fiktionale Welt, andererseits auf den Zuschauer, dessen Verstehensprozesse an-
geregt und gesteuert werden sollen. Peter Wuss spricht von der ,Strukturie-
rungsarbeit mentaler Prozesse, die im Werk und seinen isthetischen Funktio-
nen vorgebildet seien (1993, 430), und Hans J. Wulff schligt sogar vor, die Infe-
renzleistungen des Zuschauers als genuinen ,Teil der Rhetorik des Textes®
(1999b, 2) zu fassen. Die Dramaturgie des Textes ist immer zugleich auch eine
,Dramaturgie des Zuschauers“ (um einen Begriff zu verwenden, den Volker
Klotz fiir das Theater und seine Auffithrungspraxen geprigt hat; vgl. 1976).”
Solchen Uberlegungen folgend, mochte ich die Dramaturgie des Filmanfangs
oder besser: der ,Initialphase“ filmischen Erzihlens als ,,System zur Initiation
des Zuschauers in den Film und seine spezifische Form sowie zur Bahnung des
Verstehens“ fassen. Die ,Initialphase® wird dabei als ein zeitlicher und gerich-
teter Gegenstand innerhalb des Textprozesses aufgefasst. Und die Untersu-

1 Dieser Text erschien zuerst in Nicht allein das Lanfbild anf der Leinwand... Strukturen des
Films als Erlebnispotentiale. Hrsg v. Jorg Frief}, Britta Hartmann & Eggo Miiller. Berlin: Vis-
tas, S. 95-114 (Beitrige zur Film- und Fernsehwissenschaft. 60.). Danken mochte ich Alexander
Beyer, den Mitgliedern der Kieler Arbeitsgemeinschaft Kognitive Dramaturgie des Films, de-
nen ich meine Uberlegungen zur Initiation und zu HaNa-B1 vorstellen durfte und die viele
wertvolle Hinweise und Anregungen beigesteuert haben, und insbesondere Jens Eder und
Hans J. Wulff.

2 Wulff formuliertin diesem Sinn, radikal zugespitzt: ,,[...] man konnte die Kunst der Dramatur-
gie am Ende darin zu bestimmen versuchen, durch den Text und seine Strukturen einen kogni-
tiven und emotionalen Prozess in der Aneignung des Textes zu steuern, der das eigentliche Ziel
der Inszenierung ist, in dem sich der Text erfiillt.“ Der Text im engeren Sinne ist nur ein Mittel,
um jenen anderen Prozef zu initialisieren und zu kontrollieren. Der Dramaturg inszeniert also
Denk- und Gefiithlsbewegungen von Zuschauern. Auf dieses funktionale Zentrum sind alle an-
deren Elemente ,die eigentliche Inszenierung ausgerichtet” (1999, 4).
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chung von Filmanfingen im Rahmen einer Prozessanalyse zielt folglich nicht
auf starre Textstrukturen, sondern auf die narrativen und kommunikativen
Strategien, die von der initialen Phase des Textes verfolgt werden.

Filmanfinge legen die Spuren aus‘. Aufgabe des Filmanfangs ist es, nicht nur
samtliche textuellen Elemente und Register zu initialisieren, sondern mit der Er-
fullung dieser Aufgaben zugleich den Verstehensprozess anzustoflen, zu struk-
turieren und fir die ,Verstrickung® des Zuschauers in die Fiktion zu sorgen. Mit
dem Konzept von Initiation versuche ich entsprechend, die Operationen des
Textes zu fassen, die auf die textpragmatischen Funktionen des Filmanfangs
verweisen (vgl. Hartmann 1995). Das spezifische initiatorische Programm des
jeweiligen Films bezieht sich dabei gleichfalls auf alle Elemente, Dimensionen,
Schichten und Register der Narration und der textuellen und kommunikativen
Verfasstheit. Der Filmanfang startet ein eigenes, umfassendes Lernprogramm.’

Den Anfang von Takeshi Kitanos HANA-B1 (Japan 1997), dessen narrative
und textuelle Strategien ich hier untersuchen mochte, betrachte ich dabei als
Beispiel fur konfrontative Dramaturgien, d. h. fir ein narratives Format, das
den einfiihrenden, expositorischen Gestus normativer Dramaturgien stark zu-
ricknimmt, den Zuschauer dem Geschehen und der filmischen Form gegen-
uberstellt und thn so mit Erschwernissen des Filmverstehens konfrontiert. Ich
werde an diesem besonderen erzihlerischen Modus, der von Irritationsmomen-
ten gepragt ist, zu zeigen versuchen, welche Verstehensangebote der Film
macht, auf welch verschiedenen Ebenen textueller Verfasstheit er sich am und
mit dem Anfang ,zu verstehen gibt* und wie das initiatorische Programm des
Films eine spezifische Form der Zuschauerteilhabe nahelegt. Ich gehe dabei von
einem Gelingen filmischer Kommunikation aus und unterstelle, dass der zu-
nichstirritierte Zuschauer nicht besinnungslos vor einem ihm unverstindlichen
Gegenstand ausharrt, sondern eine Modifikation und Adaption der unterlegten
Schemata und (Form-)Erwartungen vornimmt. Wie vollzieht sich dieser Pro-
zess? Wie signalisiert der Text den Modus seiner Informationsdarbietungsstra-
tegien, sein informationelles Design? Wie stellt er den Zuschauer auf die zu er-
wartende narrative Form ein, wie regt er Zugangsweisen an und ,blockiert* an-
dere? Wie also etabliert er die rezeptive Ausrichtung auf den Text und die jewei-
ligen Formen, in denen sich das Verstehen vollzieht? Um solche Fragen werden
die nachfolgenden Uberlegungen kreisen und dabei die These zu belegen su-
chen, wonach dieser textuell gelenkte Prozess den Zuschauer weit mehr fordert,
als es die Redeweise vom ,,Geschichtenverstehen® (vgl. Bordwell 1985, 34) zu
fassen vermag.

3 Bordwell und Thompson benutzen das Bild vom Training des Zuschauers durch den Filman-
fang; vgl. 1986, 91.
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2. Konfrontative Dramaturgie in Hana-Bi: Initiation als Entdeckungsreise

Hana-B1, der siebte Spielfilm von Takeshi Kitano, der in Japan als Fernsehstar
ungemein populir ist,’ steht in der Reihe von Kitanos Yakuza-Filmen (Vio-
LENT Cop [1989], BorLING PoINT [1990], SONATINE [1993] und zuletzt BroT-
HERS [USA/Japan 2000]). In Venedig wurde der Film 1997 mit einem ,,Golde-
nen Lowen“ ausgezeichnet und machte Kitano als Autorenfilmer in Europa be-
kannt (Kitano zeichnet fiir Buch, Regie und Schnitt verantwortlich). In Japan
hingegen war dieser Film, wie auch die anderen Filme Kitanos, ein kommerziel-
ler Misserfolg, was vermutlich auch mit dem Gegensatz der dramaturgisch
sperrigen und ,langsamen‘ Filme zu Kitanos Fernsehimage zu tun hat.”

Eine kurze Plotsynopse soll das Verstandnis der nachfolgenden Ausfihrun-
gen erleichtern. HaNA-B1 erzihlt vom Polizisten Nishi als einem, der vom Tod
umgeben ist: Vor einigen Jahren starb sein Kind, nun ist seine Frau an Leukdmie
erkrankt und hat nicht mehr lange zu leben. Und wihrend er sie im Kranken-
haus besucht, wird sein Kollege und langjahriger Partner Horibe von einem
Gangster niedergeschossen und ist danach querschnittsgelahmt, ein weiterer
Kollege wird bei der Verhaftung des Titers getotet. Nishi quittiert seinen Job,
holt seine Frau aus dem Krankenhaus nach Hause und entschlieflt sich zu einer
gemeinsamen Reise mitihr. Er frisiert ein Taxi zu einem Polizeiwagen um, zieht
noch einmal seine alte Uniform an und uberfillt eine Bank. Mit dem Geld be-
gleicht er seine Schulden bei den Yakuza, einen Teil lisst er der Witwe des er-
mordeten Kollegen zukommen. Und seinem ehemaligem Partner Horibe, der
jetzt, verlassen von Frau und Tochter, am Meer wohnt und aus Verzweiflung
und Einsamkeit gerade einen Selbstmordversuch unternommen hat, schickt er
Malutensilien. Horibe beginnt zu malen, wihrend sich das Paar auf eine Reise
quer durch Japan begibt: zum Fujiyama, zu Tempeln, in die schneebedeckten
Berge, schlief$lich ans Meer. Dabei sind ihnen einerseits die geldgierigen Yakuza
auf der Spur — Nishi bringt sie kurzerhand einen nach dem anderen um —, ande-
rerseits die ehemaligen Kollegen. Als sie thn am Meer stellen, bittet Nishi um et-
was Zeit und erschiefit dann seine Frau und sich selbst. Wihrend alldessen

4 Kitano verantwortet unter dem Namen Beat Takeshi, den er auch als Schauspieler in seinen Fil-
men fiihrt, mehrere Fernsehshows gleichzeitig und ist so in Japan nahezu tiglich im Fernsehen
zu sehen, als TV-Comedian, Quizmaster, Talkshow-Host, Schauspieler, daneben schreibt er
aber auch Kolumnen fiir grofle Tageszeitungen und hat seit einiger Zeit auch Erfolg als Maler;
vgl. Moller 1998.

5 Dieser Hinweis dient hier auch als Entkraftung des Einwandes, die Filme seien hierzulande
,nicht verstehbar®, weil sie einem v6llig anderen Kulturkreis entstammen: Ich denke, ihr Er-
folg in Europa deutet darauf hin, dass sie sehr wohl ,,verstanden“ werden, und Kitano hat auch
in Interviews selbst wiederholt darauf hingewiesen, dass er seine Filme inzwischen dezidiert
fir den europdischen Markt konzipiert. Auflerdem: Es geht mir auch keinesfalls um die Er-
schlieffung der ,addquaten® Lektiire durch einen ,idealen” Zuschauer, sondern genereller: um
die textuelle Ermoglichung von Filmverstehensprozessen.
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durchbrechen Horibes farbenprichtige, naive Bilder rhythmisierend die Hand-
lung, nehmen sie wie in symbiotischer Bezichung auf die Stationen der Reise
und auf Nishis ablaufendes Leben Bezug.

2.1 Initialisierung des Nebeneinanders divergierender narrativer Modi

Eine vermeintlich einfache Geschichte von einem, der sein altes Leben hinter
sich lisst und zu einer Reise aufbricht, von der er nicht mehr zuriickkehren
wird. Nur: Sie wird nicht in dieser Simplizitit und Linearitit erzahlt, sondern
der Plot entfaltet sich in zeitweilig verwirrender Achronologie, wobei die tem-
poralen und kausalen Beziehungen zwischen den einzelnen Handlungsab-
schnitten systematisch ,heruntergespielt’ und verunklart werden. Der Plot wird
auf zwei verschiedenen Zeitebenen dargeboten, deren Verhiltnis zueinander
zunichst unbestimmt ist. Die beiden Zeitebenen werden nebeneinander her
entwickelt; Indikatoren, die auf eine Flashback-Konstruktion deuten wiirden
und das achronologische Erzihlen tiber psychologische Prozesse des Erinnerns
aufschlieffen und so narrativ motivieren, gibt es nicht. Dazu kommt, dass die
Gegenwartsebene noch zusitzlich mit kurzen schwach indizierten Erinne-
rungsflashbacks des Protagonisten durchsetzt ist, mit denen ein traumatisches
Handlungsereignis vom Ende der Vergangenheitsebene sukzessive vervollstin-
digt wird: Bei der Verhaftung des Titers in einer Einkaufspassage wird Nishi
niedergeschlagen und muss, kurzzeitig ausser Gefecht gesetzt, mit ansehen, wie
einer der beiden Kollegen erschossen, der andere schwer verwundet wird. Nis-
hi totet den Morder mit einem gezielten Kopfschuss und feuert dann sein ge-
samtes Magazin auf die Leiche ab. Die einzelnen Erinnerungsfragmente dieses
Erlebnisses werden dabei wiederum achronologisch dargeboten.® Die beiden
Erzihlstringe fiigen sich erst nach ca. 34 Minuten zusammen. Dann erst lasst
sich die Handlungsvergangenheit zu einer Ganzheit zusammensetzen und sind
die beiden Zeitebenen integrierbar. Das Verstehen des narrativen Puzzles wird
zusitzlich dadurch erschwert, dass die Vergabe von Zeitindikatoren strikt ver-
weigert wird und beide Erzahlstringe von zahlreichen Ellipsen durchsetzt sind
— und zwar sowohl zwischen den Szenen und Sequenzen, als auch innerhalb
von Szenen.

6 Kitano auf die Frage, warum der Film im Unterschied zu den Vorgingern mit derart verschach-
telten Zeitebenen arbeitet: ,, Urspriinglich dachte ich daran, alle Riickblenden in einen Block zu
packen und den Rest dann in der Gegenwart stattfinden zu lassen. Wahrend der Schnittphase
wurde mir jedoch klar, dafl eine derartig lineare Erzihlstruktur weit weniger interessant sein
wiirde — zumindest fiir meinen Geschmack. Damit begann jedoch ein Albtraum: Ich musste
den Film um die vierzehn Male umschneiden, bis ich schliefflich bei der heutigen Fassung ange-
langt war. Es ist eigentlich gar nicht meine Absicht gewesen, den Film mit einer komplexen
Zeitstruktur zu versehen. Sie hat sich wihrend des Schneidens dahin entwickelt.“ (Stodolka
1998, 27)
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Mit der Etablierung solcher Verfahren fundiert und bahnt die Initialphase
von HaNA-Br1 einen Lektiireprozess, den ich mit Tony Ryans (1997a, 28) als
»Entdeckungsreise“ bezeichnen mochte — ein phasisches, tastendes, viel-
schichtiges und latent unsicheres Unternehmen. Die Initialphase sorgt fiir Ir-
ritation: durch das Neben- und auch Gegeneinander verschiedener narrativer
Modiund durch die Hervorkehrung eigenwilliger stilistischer Verfahren. Das
folgende Einstellungsprotokoll von Titelvorspann und erster Szene soll hel-
fen, die irritierende Erzihlweise und die — in Kitanos eigenen Worten — ,,ma-
thematische Montageform® (vgl. Ryans 1997b, 29) des Films zu veranschauli-
chen:

Titelvorspann (unterlegt mit melancholischer Klavier- und Streichermusik):

Firmenlogo: ,,Office Kitano“

Mehrere Bilder Titelvorspann in traditioneller Form (Schrift auf schwarzem

Hintergrund), dann

#1: Zeichnung: ein halbaufgeschlagenes Drehbuch, ,Vol. 7“ als Schrift auf
demUmschlag.

#2: Zeichnung eines Engels [Uberblendung zu:]

#3: Zeichnung des Engels vervollstindigt, jetzt vor farbigem Hintergrund,
Kamera fahrt zurtick, leichte Drehung. Titel neben der Zeichnung wei-
ter.

#4: Farbige Zeichnung: rote und rosafarbene Bliiten (Rhododendron), darauf
eine geschwungene Notenrolle, Titel auf der Zeichnung weiter.

#5: Farbige Zeichnung wie von Kinderhand auf schwarzem Tonkarton: eine
Familie (Vater, Mutter, Kind) bewundern ein Feuerwerk. Titel auf der
Zeichnung weiter.

Auftaktszene:

#6: Blauer Himmel mit Wolken.

#7: [Nah:] Zwei junge Minner in Arbeitskleidung (einer im Bildvordergrund,
der andere als Beobachter dahinter) stehen vor einem Auto und Wohnku-
lisse und blicken starr nach vorn, Richtung Kamera (Abb. 1).

#8: [Gegenschnitt, nah:] Ein Mann [Nishi, gespielt von Kitano] mit Sonnen-
brille blickt starr geradeaus (den jungen Mann vorne an; Abb. 2). Blick
nach unten als Ubergang zu #9

#9: [Sein POV:] Essensreste und Getrankeflaschen auf dem Kiihler des Autos.

#10: [Wie #8:] Blick zuriick auf den Jungen. Merkwiirdig ,unpassender’ Ge-
sichtsausdruck: Nachsichtig? Viterlich?

#11: [Panorama-Aufnahme:] Blick auf die gesamte Szenerie: Das Auto und die
drei am Rande eines Parkdecks vor grofistadtischem Wohngebiet, so weit
von der Kamera entfernt, dass die Akteure kaum zu erkennen sind (Abb. 3).
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Abb. 13 HANA-BI (Takeshi Kitano,
Japan 1997)

#12: [Sehr kurz!:] Griff in die Hosentasche, ein Gegenstand [nicht sichtbar]
wird herausgezogen. Dazu ein Gerdusch wie von einem ReifYverschluss,
nicht bildsynchron.

#13: [Ahnlich wie #7, aber iiberaus kurz:] Die beiden Typen mit finsterem, re-
aktionslosem Gesichtsausdruck.

#14: Flatschendes Geriausch. Blick durch die Winschutzscheibe des Autos
nach drauflen: Ein Lappen klatscht auf die Scheibe, der Punk im Blaumann
putzt eifrig den Wagen. Nishi im Hintergrund schaut zu. [Zeitliche Ellipse
zwischen #13 und #14.]

#15: [Totale der Szene aus einer anderen Perspektive:] Der Typ auf dem Wagen,
weiterhin putzend, der andere beobachtend dahinter, Nishi beobachtend
am rechten Bildrand. Der Typ rutscht von der Kithlerhaube herunter, Nis-
hi versetzt ihm noch zusitzlich einen Tritt. Keine Musik unter dieser Ein-
stellung. [Uberblendung zu #16:]

#16: [Wiedereinsatz der Musik. Panoramaaufnahme:] Die Stadt von oben: Eine
Briicke spannt sich tiber einen breiten Fluss. Autos fahren tiber die Briicke.
Schwenk der Kamera nach rechts. Einblendung des Haupttitels [Kalligra-
phie in roter Farbe:] Hana-B1.

#17: Wieder der Parkplatz. Schriftzeichen auf dem Boden: ,,Stirb!“ [dt. einge-
sprochen].

#18: [Sehr lange Einstellung, graphische Verbindung zwischen #17 und #18:]
Kiistenstrafle. Nishis Auto kommt ins Bild, fahrt in den Bildhintergrund.
Schwenk nach oben: Blauer Himmel mit weiflen Wolken [dhnlich #6].
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Die Auseinandersetzung auf dem Parkdeck: 13 Einstellungen, die in duf8erster
Verknappung eine einfache und ihrem Grundmodell nach sattsam bekannte
Kleinsthandlung, eine gewalttitige Konfrontation reprisentieren: Der Konflikt
liegt auf der Hand, der Ablauf ist klar, und dennoch irritiert die knappe Szene.
Der Film konfrontiert den Zuschauer unvermittelt mit einem ablaufenden Ge-
schehen, setzt ihn mitten in eine Situation hinein und verzichtet auf jedwede
Form der Einfiihrung: weder in die Szene selbst — so gibt es z. B. keinen orien-
tierenden establishing shot, und die Panorama-Aufnahme des Parkdecks ist
eher von desorientierender Wirkung, sorgt doch der Sprung zwischen den Dis-
tanzen fiir einen perzeptiven Schock und erfordert eine mithsame Neuveror-
tung im Handlungsraum — noch in die Geschichte, die hier (vermeintlich) be-
ginnt.

Durch den Wegfall des Dialogs verzichtet der Film auf ein zentrales Verfah-
ren der Informationsvergabe, etwa zur Einfithrung der Figuren und zu ihrer
psychologischen Auskleidung. Die handelnden Figuren erscheinen wie Spielfi-
guren auf einem Schachbrett: typisiert, begrenzt in ihren Funktionen, den Re-
geln des Spiels gehorchend. Die Exponierung des Protagonisten, auf den sich
das Zuschauerinteresse in der Anfangsphase primir richtet, erfolgt iiber sein
auffallendes Verhalten und tiber die Blicke (deren Ausdeutung wird aber konse-
quent blockiert: durch ihre Starre, die Ausdruckslosigkeit der Mimik und die
Sonnenbrille, hinter der sich die Figur versteckt).

Der gewalttitige Akt selbst wird durch die Szenenauflésung elliptisiert und
lediglich tiber die Tonebene reprisentiert: der Griff in die Hosentasche (zum
Messer?) wird mit einem merkwiirdigen, asynchronen Gerdusch unterlegt; es
folgt eine extrem kurze Einstellung der beiden Typen mit finsterem Gesichts-
ausdruck, dann der Umschnitt: ein ,flatschendes® Gerdusch — der Wischlappen
des blonden Punks klatscht auf die Windschutzscheibe (gefilmt von innen,
durch die Scheibe hindurch, was wiederum eine Neuverortung im szenischen
Raum erfordert). Das (verfremdete) Gerdusch ,erfillt” die Erwartungen eines
gewalttitigen Aktes, indem es ihn impliziert. Das Gerausch gehort so verschie-
denen Handlungskontexten an, ist ambivalent: Wenn der Punk von der Motor-
haube herunterrutscht, wird retrospektiv klar, dass er in der temporalen Ellipse
tatsichlich einiges abbekommen hat.

Das Verstehen der Situation ist trotz der perzeptiven Stdrmandver® gegeben,
die Szene leistet jedoch in initiatorischer Hinblick einiges mehr und beriihrt da-
rin verschiedene Funktionskreise, die ich aufrissartig benennen mochte.

7 Zu den Blickstrukturen und der ,Blockade’ der Blicke in Hana-B1 vgl. Grissemann 1998.

8 Zum Konzept des ,perceptual roughening® als einem Verfahren zur Verfremdung oder ,Ver-
seltsamung’ (im Sinne des russischen ostranenie) vgl. Thompson 1980.
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Der gewalttitige Auftakt legt als konventionalisiertes Muster des Action-
Films unmittelbar das Genre fest und befordert damit entsprechende Zu-
schauererwartungen hinsichtlich des Aufbaus der erzahlten Welt und der
in ihr wahrscheinlichen Konstellationen, Konfliktstrukturen und Hand-
lungsereignisse. Diese fiktionale Welt ist zugleich als normatives Feld zu
fassen, wird doch hier das In-Geltung-Stehen eines Wertesystems exem-
plarisch vorgefiihrt: Dinge, die man nicht tut; Grenziberschreitungen, die
zu ahnden sind.

Durch das modellhafte Vorfithren des Verhaltens der solcherart plakativ
gegebenen, typifizierten Hauptfigur erfolgt eine Fokussierung des Zu-
schauerinteresses. Eroffnet wird eine narrative Linie, die man als ,,behavio-
ristische Charakterstudie eines merkwiirdigen Menschen*’ umreifien
konnte und die sich neben das Interesse an der (generisch eingegrenzten)
Handlungsentwicklung schiebt.

Die Grundlegung der erzihlten Welt bedingt auch die Ausrichtungen der
»Erwartungsaffekte, werden tiber den Aufruf des Gewalttopos doch wei-
tere gewalttitige Aktionen wahrscheinlich (vgl. Wulff 1985, 60ff). Damit
ist aber zugleich die kommunikative Rolle des Zuschauers bertihrt, der
sich selbst fragen muss, ob das ,sein® Format und ,seine‘ Ansprachemodali-
tit ist: Bin ich bereit und willens, mich auf das, was ich erwarte, auch einzu-
lassen? Die rezeptive Ausrichtung des Zuschauers umfasst damit neben
dem Abschreiten des intertextuellen Raumes immer auch eine Form der
Selbstbefragung und -evaluation.

Die generisch geprigten Wissensbestinde und Erwartungsmuster des Zu-
schauers werden zugleich eingeklammert: durch die elliptische Darstel-
lung von Gewalt, die dem Genreformat zuwiderzulaufen scheint. Die Sze-
ne fihrt die unkonventionelle Form der Gewaltdarstellung in Hana-Br
ein: Der gewalttatige Akt findet zumeist (aber eben nicht grundsitzlich, re-
zeptive Sicherheit wird auch in dieser Hinsicht nicht gewihrt) im
Off-screen space statt und wird lediglich tiber den Ton, einen Schatten am
Boden, das Hineinspritzen von Blut in den Bildkader oder tiber die Blicke
der Figuren in den Off-Raum reprisentiert,'® was zu einer Verschiebung
des Stellenwerts von Gewalt fithrt: Gewalt ist hier nicht Ausdruck von zu-
gespitzten und psychologisch motivierten Konflikten, die in eine genretib-
liche Spannungsdramaturgie eingelassen wiren; betont wird vielmehr die
Alltaglichkeit, Banalitit und Lakonie der Gewaltausiibung. Mit dieser
,Flatsch-und-zack-Manier* der Gewaltdarstellung arbeitet der Film an der
Dedramatisierung der Erzihlstruktur und sorgt fir die Ausdiinnung der

Diese treffende Bezeichnung verdanke ich Vinzenz Hediger.
Zu diesen Strategien duflert sich Kitano in Horwarth 1998, 75.
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Genreerziblung. Die dramaturgische Form und szenische Reprisentation
von Gewalt ist nur ein Indiz dafiir, wie Hana-B1 die Genremuster des Ya-
kuza- und Polizeifilms als vorgewusste Erzahlstereotype fasst, als eine
narrative Hiille, von der sich der Film im Verlauf immer mehr befreit.

(5.) Diese Form der Riickbindung an das intertextuelle Feld und das Hervor-
kehren des filmischen Stils legt die Enunziation und ihr Kalkiil mit dem
Zuschauer und seinen Wissensbestinden offen. Fiir den Zuschauer ande-
rerseits werden tiber solche Verfahren und die Anbindung an das VioLeENnT
Copr-Image der Kitano-Figur Riickschliisse moglich auf einen impliziten
Autor, dem Wirkungsabsichten und eine filmische ,Handschrift® zuge-
sprochen werden. Auch solche Bewegungen im intertextuellen und meta-
narrativen Raum, die das kommunikative Verhiltnis beriihren, sind Be-
standteil der Strukturbildungsversuche des Zuschauers.

Am Ende der kurzen Szene sind verschiedene Spuren narrativer Entwicklung
gelegt. Im Rahmen von Kohirenzstiftungsversuchen, die sich am ,Normalfor-
mat‘ der Genreerzahlung orientieren und auf die besondere Relevanz von An-
fangsinformationen verlassen, diirfte das ,,Stirb!“-Zeichen auf dem Asphalt da-
hingehend operationalisiert werden, die beiden Jungs in Blaumannern in einer
Art kognitiven Warteschleife® mitzuschleppen und die Wiederaufnahme des
konkreten Konflikts zu unterstellen. Andererseits ist der Tod ein Hauptmotiv
des Films, an dessen Ende Nishi seiner Frau und sich selbst das Leben nimmt,
und das Zeichen wird so als symbolisierender Gestus lesbar, abgelost von den
konkreten Handlungsereignissen: zwei mogliche Richtungen, die der Text an-
bietet.

Die Szene fihrt modellhaft das Genre, die Hauptfigur, zentrale Bestim-
mungsstiicke der erzihlten Welt wie die Anlage der Figuren und den Topos der
alltiglichen Gewalt, aber auch Erzahlweise, Rhythmus und das deutlich hervor-
tretende stilistische Register des Films (gepragt durch elliptische Montage, ei-
nen eigenwilligen Umgang mit dem filmischen Raum, Verfremdungen und Syn-
chronie des Tons ein und etabliert damit ein Neben- und Gegeneinander unter-
schiedlicher narrativer Modi und Strategien: das Genreformat, das zugleich als
,eingeklammert® erscheint, und den Modus der art cinema narration, dem der
Stil zuarbeitet (vgl. Bordwell 1985, 205ff). Beiden korrespondieren ganz unter-
schiedliche Erwartungsfelder, antizipative Tatigkeiten und Teilhabeformen des
Zuschauers. Dessen Aufgabe ist es, iiber die generischen und modalen Rahmun-
gen und damit iber die Angemessenheit der eigenen Schemabildung zu befin-
den.
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2.2 Narrative Puzzlespiele und Formen der Zuschaneraktivititr

Das narrative Moglichkeitsfeld ist demgegentiiber noch einigermafien vage, und
der Zuschauer erwartet nach dem Einstieg 17 medias res von der nachsten Szene
nun informationelle Grundlegung, Exposition der Handlungspramissen und
der zu erwartenden Konflikte und Orientierung innerhalb der erzihlten Welt.
Der Film folgt zwar vermeintlich diesem dramaturgischen Format und den da-
mit verbundenen Erwartungsmustern (so ,bedient® der weitere Verlauf das
Genre und legt Spuren in Hinblick auf die Handlungsentwicklung), zugleich
riickt er aber von einer stringenten Informationspolitik ab und wartet mit neu-
erlichen Irritationsmomenten auf, die verschiedene Versuche zur Befragung
des Materials und zur Kohirenzstiftung anregen. Der Wunsch nach schneller
Erschlieffung des Handlungszusammenhangs erweist sich als problematisch;
der Zuschauer wird in eine komplizierte Ratetatigkeit verstrickt.

In der Sequenz nach dem Auftakt wird das personelle Nahfeld Nishis einge-
fuhrt: Wir lernen seine Kollegen bei der Polizei kennen, die Hierarchien und so-
zialen Rollen scheinen auf, und die Situation der Uberwachung eines mehrfa-
chen Morders wird etabliert, dabei zugleich die Hirte des Polizeidienstes und
die zeitliche Beanspruchung der Polizisten betont. Uber den Dialog wird Nishis
Frau eingefiihrt, wir erfahren aus den Gesprichen der Kollegen von ihrer
Krebserkrankung (sie hat Leukidmie) und vom Tod des Kindes.

Eroffnet wird dieser Abschnitt mit einer Autofahrt durch die Straflen der
Stadt. Das Auto wird von aufen gezeigt, dariiber liegt ein Dialog (durch die Au-
toscheiben ist undeutlich zu erkennen, dass keiner der Insassen tatsichlich
spricht), der narrative Informationen vergibt: tiber das Verhiltnis von Nishi zu
seinem Kollegen Horibe, der neben ithm auf der Riickbank sitzt, tiber ihre lang-
jahrige Freundschaft und ihre Ehefrauen. Es wird damit auf die im klassischen
Hollywoodkino tibliche Form des Dialogs in expositorischer Funktion zurtick-
gegriffen: Die Figuren tauschen Informationen aus, die letztendlich an den Zu-
schauer adressiert sind und dazu dienen, ihn informationell ,auf Stand‘ zu brin-
gen und so fiir schnelle Orientierung in der erzihlten Welt zu sorgen (durch die
Asynchronitit von Bild und Ton und die fehlende Zuordnung zu den Sprechern
erweist sich dieses Verfahren aber zugleich als eine solche Technik, wird refle-
X1v).

Waihrend dann der Fahrer des Wagens losgeschickt wird, um Manschus ein-
zukaufen, bleiben Nishi und Horibe im Auto zurtick. Horibe erkundigt sich
nach dem Gesundheitszustand von Nishis Frau und schligt dem stoisch schwei-
genden Nishi einen Besuch im Krankenhaus vor, was dieser kurz mit ,,Nicht no-
tig“ beantwortet. Das Thema der Krankheit ist eingefiihrt, das dann in den Ge-
sprachen der Kollegen mehrfach aufgegriffen und umkreist wird. Der Text sorgt
in diesem Punkt fiir informationelle Redundanz, lisst den Zuschauer aber zu-
gleich tiber das Verhiltnis von Nishi zu seiner Frau im Unklaren.
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Als Nishi dann doch seine Frau im Krankenhaus besucht, sitzen sich beide
lange schweigend gegentiber. Hier tritt der filmische Stil, wie er sich in der mise-
en-scéne und in der decoupage zeigt, ganz ins Zentrum: Die Figuren werden ab-
wechselnd als isoliert voneinander gezeigt, dann wiederum als eng aufeinander
bezogen. Gestort wird diese Untersuchung des Beziehungsgefiiges durch den
Uberfall auf Horibe, der unvermittelt in Form einer Alternationsmontage (das
genaue zeitliche Verhiltnis zwischen den beiden Vorgingen wird auch hier
nicht angezeigt) in die Szene eingeschnitten wird: Das dramatische Geschehen
drauflen, das indes wiederum vollig undramatisiert und spannungslos dargebo-
ten wird, durchbricht eine von Handlung weitgehend befreite Szene, in der die
Erzihlzeit stillzustehen scheint.

Nishi erfihrt von dem Vorfall, nachdem ihm der Arzt seiner Frau eroffnet
hat, dass es fir diese keine Hilfe mehr gibe und sie jetzt zu Hause besser aufge-
hoben sei. Die Nachricht vom Uberfall beendet unvermittelt die Sequenz, ohne
dass eine Entscheidung gefallen wire, ohne dass Handlungskonsequenzen auf-
schienen (dass Nishi tatsichlich seine Frau nach Hause zuriickgeholt hat, wird
spater ersichtlich, narrativ betont wird dieser Umstand nicht).

Es scheinen hier unterschiedliche Dimensionen des Textverstehens auf, die
ich wie folgt umreissen mochte:

(1.) Der Szenenwechsel erfordert einen Neuaufbau der Situation und eroffnet
das narrative Puzzle, das den Film fiir die nachste halbe Stunde pragt: Weder
ist der temporale Zusammenhang zwischen Auftaktszene und der Auto-
fahrt (in einem silberfarbigen Wagen) durch die Straflen der Stadt, mit der
diese Szene beginnt, klar, noch lassen sich zwei entsituierte, aus dem Hand-
lungskontext herausfallende Einstellungen integrieren, die den Protagonis-
ten an sein dunkles Auto gelehnt zeigen (Einstellung #21 und #22). Erst
wenn in der zwolften Filmminute an diese Bilder angekniipft wird (in Ein-
stellung #60), erweist sich, dass der Plot auf zwei verschiedenen Zeitebenen
entwickelt wurde, dass die Auftaktszene der Handlungsgegenwart angehort
hat und die Szene nach dem Filmtitel Teil der Handlungsvergangenheit sein
muss! Denn jetzt siecht man Nishi zunichst wiederum an das dunkle Auto
gelehnt, danach zusammen mit dem im Rollstuhl sitzenden Horibe am
Meer. Der Text vergibt keine eindeutigen Hinweise zum temporalen und
raumlichen Zusammenhang zwischen Auftaktszene (die mit der Autofahrt
die Kiistenstrafle entlang endet) und der Szene am Meer. Eine abschlieffende
Integration der einzelnen Episoden und ihrer Teilstticke, die von der Initial-
phase des Films dargeboten werden, ist beim ersten Sehen kaum moglich
und fihrt zu einer Befragung des ,Fabel-Puzzles‘ hinsichtlich seiner gene-
rellen Relevanz fiir das Textverstehen: Wenn mir die exakte Auflosung nicht
gelingt, wie gehe ich dann mit dem Gezeigten um? Andere Zuginge zur Ge-
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schichte werden erprobt: Anstelle der letztgiiltigen Erschlieffung der Vorge-
schichte tritt die Festlegung eines groben Vorher-Nachher-Schemas, das als
vollig hinreichend erscheint, um tiber die prinzipielle (statt prazise) Kausali-
tit der Ereignisse befinden zu konnen und damit ein ausreichendes Mafl an
kognitiver Kontrolle und Ubersicht zu erlangen. Der durch die Puzzle-
struktur zunichst erzeugte Druck, die Teile zusammenzusetzen, wird all-
mahlich abgestreift. Das Einstellen auf die Form des Darbietens und Erzih-
lens umfasst ein Sich-Einlassen auf eine andere Form der Teilhabe. Erzielt
wird dariiber so etwas wie eine kontemplative Haltung: abwarten und beob-
achten, wie die Geschehnisse aufeinander folgen.

Die Szene fithrt mit der Geschichte der Frau, die durch die Gespriche der
Kollegen eroffnet wird, eine zweite narrative Linie neben der Genreerzih-
lung (Polizei-/Gewaltlinie) ein: eine sehr zuriickgenommene Liebesge-
schichte. (Sie tritt im weiteren Verlauf immer mehr in den Vordergrund
und dominiert schliefflich die zweite Hailfte des Films.) Die Suche nach In-
formationen richtet sich entsprechend neben der Erkundung der Vorginge
in der narrativen Vergangenheit auf die anfianglich unklare Beziehung des
Ehepaares. Etabliert werden so verschiedene Richtungen des narrativen
Interesses und unterschiedliche Formen der Suche nach Informationen.
Die zweite Handlungslinie legt den Modus der Verhaltensbeobachtung
von Nishi und der schweigenden Miyuki nahe. Der Film betont die Ange-
messenheit dieser Wahrnehmungsweise, etwa indem er das sozial auffalli-
ge Verhalten des Protagonisten, das in der Auftaktszene als Motiv gesetzt
wurde, in weiteren Situationen vorfithrt: etwa in seiner merkwiirdigen
Entgegnung auf Horibes Vorschlag, die todkranke Frau im Krankenhaus
zu besuchen, oder auch in einer Episode, in der er mit zwei Jugendlichen
auf der Strafle Baseball ,spielt: Als Horibe zu den untergebenen Polizis-
ten, die im Uberwachungswagen vor dem Haus des gesuchten Verbrechers
ausharren, vom ,,schweren Schicksal, das er [Nishi] zu tragen hat“ spricht,
wird, wihrend Horibes Stimme weiter aus dem Off zu héren ist, Nishi mit
den Ballspielern gezeigt: Er willigt freundlich ein, thnen den Ball zuzuspie-
len, holt wie ein Profi aus, wirft dann aber den Ball unvermittelt seitlich
weg ins endgliltige Aus und feixt dazu stumm. Die Narration bildet durch
solche Episoden eine ,, Topik-Reihe (vgl. Wuss 1993) aus, die auf einem
Wiedererkennen dhnlicher typischer Verhaltensmuster griindet. Die Dar-
stellung ist dabei strikt entpsychologisiert, setzt auf die enthiillende Wir-
kung vermeintlich marginalen Geschehens und nutzt dabei auch informa-
tionelle Widerspriiche: Horibes trauriger Bericht tiber Nishis familidre Si-
tuation lauft dessen paradoxem Verhalten beim Ballspiel zuwider.

Mit der Episode von den ballspielenden Jungen wird eine Kette slapstick-
artiger Einlagen um komische Nebenfiguren eingefithrt und damit an das
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Wissen um das Image der TV-personality Kitanos appelliert (und die fik-
tionale Welt durch solche enunziativen Hinweise aufgebrochen)." Mit sol-
chen, die Erzahlung rhythmisch durchziehenden Momenten, werden —
wie auch in der Parallelmontage von Nishis Krankenhausbesuch und dem
Uberfall auf Horibe — tonale Briiche organisiert (das Komische durch-
bricht die melancholische Grundstimmung, der Schock der Gewaltszenen
durchbricht die Stillstellung der Handlung und den Modus der Beobach-
tung). Diese tonalen Briiche tragen zu einer Dezentrierung der Erzihlung
bei und wirken zugleich auf die Form der Zuschauerteilhabe ein.

(5.) Eingefthrt wird aber auch das Nebeneinander unterschiedlicher informa-
tioneller Strategien: neben die Verweigerung zentraler Informationen und
das Herunterspielen wichtiger Handlungsereignisse tritt die Beildufigkeit,
mit der zentrale Informationen gleichsam fallengelassen werden. Neben
im normativen Verstandnis handlungsarmen Szenen stehen Momente gro-
Ber Geschwitzigkeit und des Ausbreitens von Nichtigkeiten; so findet sich
ein blodsinniger Streit zwischen Horibe und dem Fahrer des Wagens um
zuviel eingekaufte Manschus eben nicht zufillig am Filmanfang, sondern
fungiert als Vorgabe einer informationellen Strategie des Films. Mit Hilfe
expositorischen Sprechens, das auf informationelle Redundanz zielt, wer-
den die Handlungspramissen (den bevorstehenden Tod der Frau, die zeit-
raubende Arbeit bei der Polizei) dargelegt, ohne dass diese narrativ umge-
setzt wirden (indem etwa gezeigt wiirde, dass der Protagonist darauf rea-
giert, Ziele formuliert und Konsequenzen aus der Situation zieht). Was
hier stattfindet, ist eine permanente Infragestellung der Kausalitit von Er-
eignissen als kohidrenzstiftendes Moment von Geschichten.

2.3 Etablierung des Diskursuniversums und der Teilbabemodalitit
Der Zuschauer tritt diesem merkwiirdig changierenden Diskurs jedoch nicht
unvorbereitet gegentiber: Die Titelsequenz ist in vielerlei Hinsicht von rahmen-
der Funktion, firbt den narrativen Diskurs ein und ist so als eine bedeutende se-
mantische Geste aufzufassen. Sie sorgt fiir die thematisch-symbolische Grund-
legung des Films, setzt das den gesamten Text umspannende Stimmungsregis-
ter, den mood des Films (vgl. dazu Smith 1999), und sorgt damit fiir die modale,
atmosphirische und emotionale Ausrichtung. Thr kommt damit priming-Funk-
tion in einem umfassenden Sinn zu.
(1.) Von zentraler Bedeutung ist dabei die auffillige Musik von Joe Hisaishi,
die wie eine Ubernahme musikalischer Konventionen des klassischen Hol-
lywood-Kinos wirkt."? Das musikalische Thema, getragen von Klavier und

11 Daniel Edwards (2000, 2f) weist darauf hin, dass die Figur, die von Kitano verkdrpert wird, nie
ganz in der fiktionalen Welt aufgeht, sondern dahinter immer der Darsteller sichtbar bleibt.
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Abb. 4 Motivische Ketten: die Fami-
lie vor der Feuerblume (HANA-BI,
Takeshi Kitano, Japan 1997)

Streichern, ist zunichst von melancholischem Charakter und nimmt dann
Umschwiinge zu einem euphorischen Gestus. Es gestaltet ein Changieren
zwischen Todesmotivik und Lebensbejahung, das die Erzihlung tiefense-
mantisch prigt. Diese musikalische Themenserzung umgreift den gesam-
ten Text und wird von der narrativen Instanz als Form der pathetischen
Hervorhebung und zur emotionalen Aufladung der eigentlich ,brettarti-
gen‘ Dramaturgie verwandt.” Sie steht im Widerspruch zur fast parametri-
schen Narration des Films'* und sorgt fiir eine intensive emotionale Erfah-
rung auch dort, wo eigentlich nichts passiert (vgl. Ryans 1998, 32).

Die Titelsequenz kniipft die musikalische an eine plakative bildliche Sym-
bolik. Gezeigt werden naive Bilder: ein Engel (im christlichen Kontext
Bild des Todes und der Erlosung), blithende Blumen mit einer Partitur und
schliefflich: die kindlich anmutende Zeichnung einer Familie, bestehend
aus Vater, Mutter und Kind, die gemeinsam das Schauspiel einer ,Feuer-
blume* (so die wortliche Ubersetzung von ,,Hanabi“ — der Titel bereits
birgt den Dualismus der Erzihlung in sich'’; Abb. 4) am nichtlichen Him-
mel bewundert. Ausgelegt werden hier motivische Ketten, kreisend um
,Familie‘, ,Blumen‘ und ,Feuerwerk® (als tatsichliches Feuerwerk, aber

Tony Ryans gemahnt sie an Max Steiner; vgl. 1998, 32.

Ahnlich beschreibt Smith (1999), wie die atmosphirische Grundstimmung eines Films, seine
»global mood* durch einzelne emotional aufgeladene Momente, so genannte ,,emotion mar-
kers“, bestitigt werden miissen, um gewissermaflen ,wachgehalten‘ zu werden. Und Serge Da-
ney sprach einmal von der ,Emotion des Anfangs* (zit. n. Beylot 1993, 74), die man vielleicht
auch als eine Art temperierendes Moment in textpragmatischer Hinsicht verstehen konnte.
Das Konzept der ,,parametrischen Narration stammt von Bordwell (vgl. 1985, 274{f). Er be-
schreibt damit einen Modus, der den filmischen Stil als partiell unabhingig von Handlungs-
funktionen begreift und ins Zentrum der Aufmerksamkeit riickt. HaNa-B1 befordert die
Wahrnehmung in diesem narrativen Modus durch die Darbietung ,,nichtigen Geschehens,
durch die ,Stillstellung® der Zeit, den Beobachtungsmodus und die Hervorkehrung des filmi-
schen Stils.

Ralph Eue erldutert den Filmtitel unter Riickgriff auf das Presseheft: Hanabi[...] bedeutet Feu-
erwerk. Wobei der in der lateinischen Umschrift Hana-Bi uniiblicherweise gesetzte Binde-
strich das Wort in seine gegensitzlichen Bestandteile zerlegt: Hana (wortlich: Blume)
bedeutetLeben, bi (wortlich: Feuer) steht fiir Schiisse, und der Bindestrich, der die Worte ver-
bindet #nd trennt, ist das Symbol des Todes (Eue 1998a, 39; Herv.1.0.).
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auch als Miindungsfeuer), die durch den gesamten Film hindurch entwi-
ckelt werden. Das Bild von der Familie, die das Feuerwerk betrachtet, be-
griindet ein Thema des Films, das im Verlauf in immer neuen Variationen
beriithrt wird: Gezeigt wird das Auseinanderbrechen von Familien — das
Kind von Nishi und Miyuki ist tot, der erschossene Kollege hinterlisst
Frau und Kind, Horibe wird als Kriippel von seiner Familie fallengelassen.
Familie als (kindlich-)naives Wunschbild: Der thematische Diskurs eroff-
net eine Hinterfragung der Ideologie von ,Familie‘ und ,Familienwerten".
Die Titelsequenz weist so auch auf die symbolische Bedeutung der naiven
Gemailde Horibes vorweg, die dieser ja nur zu malen beginnt, um irgendet-
was zu tun, was die leere Zeit auszufiillen vermag. Die kindlich anmuten-
den Zeichnungen Horibes durchziehen die gesamte Erzahlung und kom-
mentieren Nishis Leben, das parallel zu Horibes weitererzahlt wird. Hori-
be und Nishi sind aufeinander bezogen weniger als Aktanten, denn als Par-
allelfiguren im thematisch-symbolischen Universums des Films: zwei
Fille, um daran den unterschiedlichen Umgang mit Schicksalsschligen,
mit dem Tod, aber auch dem Leben zu demonstrieren (vgl. Ryans 1998,
32).

Diese Entfaltung des thematischen Diskurses ist eine textuelle Dimension
und ein Angebot zur Gestaltbildung neben dem Narrativen (und ,ober-
halb‘ der Handlung). Er6ffnet wird der symbolisch-normative Raum der
Erzihlung, den ich mit einem von Etienne Souriau entliechenen Begriff (der
diesen indes nicht so weit fasst) als ,Diskursuniversum* (1997, 141) be-
zeichnen mochte. Ich meine damit das imaginire Universum, die erzihlte
Welt des Films in einem umfassenden Sinn: als Summe der Seins- und
Moglichkeitsbedingungen fiir die Entfaltung der Geschichte einerseits,
zugleich aber auch als Horizont der Themen, Vorstellungen, Werte und
Ideologien, die im narrativen Prozess immer auch evoziert und ausgeklei-
det werden.

Dem Pendeln des Textes zwischen der Entfaltung des thematischen Dis-
kurses einerseits und der Handlungsentwicklung andererseits sowie dem
Wechsel der narrativen Modi korrespondieren wiederum tonale Briiche:
Neben die lakonische Gewalt(erfahrung) tritt die melancholische Anlage
der zweiten narrativen Linie, die durch die Musik hervorgehoben wird.
Diese Spannung zwischen der elegischen Grundstimmung des Films und
der lakonischen und lustlosen Gewalt, die den Film rhythmisierend durch-
zieht, zwischen Todesnihe und Entdeckung der Schonheit des Lebens
trigt wesentlich zur Gliederung der erzihlten Welt bei.': Der Text gestal-

Vassé behauptet eher ein ausbalanciertes Nebeneinander zweier narrativer Foci und sieht die
tonalen und generischen Briiche des Films plakativer als fundiert in ,la violence et le cynisme
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tet einen fundamentalen Dualismus auf allen Ebenen seiner Verfasstheit,
der sich vor allem in den Parallelisierungen und Symbolisierungen zeigt.
Dieser Dualismus bestimmt nicht allein die erzihlte Welt, sondern auch
das kommunikative Verhiltnis. Der harsche Bruch der Eroffnungsszene
zur durch die Titelsequenz etablierten Stimmung versetzt den Zuschauer
in eine Art ,Hab-Acht-Haltung‘ der Narration gegeniiber. Der Reizwech-
sel zwischen Titelsequenz und Auftaktszene begriindet auch ein Pendeln
des Zuschauers zwischen unterschiedlichen Erwartungsaffekten: Die Set-
zung von Gewalt in der Eréffnungsszene produziert andere Erwartungs-
affekte als die Themen- und Stimmungssetzung durch die Titelsequenz."”

Ralph Eue (1998b) beschreibt die changierende Form des Films, die ich hier als
textuelle Bedingung einer spezifischen rezeptiven Ausrichtung verstanden wis-
sen will, mit den Worten:

Die standig spiirbare Anwesenheit des Todes in seinen [d.i. Kita-
nos] Filmen bewirkt dagegen, die Kostbarkeit des Lebens deutlich
zu machen. Es sind Haikus in der Form von Gangsterfilmen.

Dieses Oszillieren des filmischen Diskurses zwischen zwei verschiedenen nar-
rativen Linien, zwischen zwei narrativen Modi und zwischen dem themati-
schen und dem narrativen Interesse lisst sich als ,Dominante des Films be-
schreiben (vgl. Thompson 1988): Der Film offeriert sich mit seinem Anfang als
hybride Form und fordert eine abwartende rezeptive Haltung, erdffnet ein
Spiel mit den narrativen Modi und stilistischen Registern'® und greift damit aus

dumilieu dela pegre contrele pathétisme etle tragique d’un couple confronté  lamaladieetala
mort“ (1997, 18). Ich wiirde dagegen behaupten, dass am Anfang zwar beide Stringe etabliert
werden, dass aber zugleich das Zurticktreten der Yakuza-Geschichte und damit des Genrefor-
mats im narrativen Verlauf als Fokusverlagerung der Narration bereits in der Titelsequenz vor-
bedeutet wird.

17 Die Titelsequenz stellt keine ,pranarrative Phase‘ des Films dar, ist kein ein blofer textueller
,Saum’, der den Eintritt in die Fiktion zwar organisiert, ihr selbst aber vorgeschaltet bleibt, wie
verschiedentlich behauptet wird (vgl. etwa Odin 1980; Christen 1990; Beylot 1993). Sie erweist
sich als Ort, dem weitreichende Bahnungsfunktionen in semantischer und pragmatischer Hin-
sicht zukommen und der Erwartbarkeiten auf unterschiedlichen Ebenen produziert.

18 Um Missverstindnissen vorzubeugen: Mit seinem spielerischen Umgang mit gegensitzlichen
narrativen Formen tbersteigt der Film den Modus der ,,art cinema narration®, der ja vielfach
unter Riickgriff auf Ecos Konzept des ,offenen Kunstwerkes“ oder Lotmans ,sujetlosem
Text“ charakterisiert wird; vgl. Wuss 1990. Der Film ist eben nicht schlichtweg als Abwei-
chung vom ,klassischen Erzahlkino zu beschreiben, sondern als Amalgamierung eines Film-
genres und damit einer Spielart der, wenn man so mochte, ,Mainstream‘-Dramaturgie mit
stilistischen Verfahren und Techniken der Denarrativisierung, wie sie im ,Autorenfilm* seit
Ende der 50er Jahre in Auseinandersetzung mit dem und in Abgrenzung vom klassischen Er-
zihlkino entwickelt wurden; vgl. Wuss 1993.
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auf die kommunikative Verfasstheit und die Positionierung des Zuschauers, die
Form seiner Ausrichtung auf die erzihlte Welt und die filmische Form, die
Form der Aneignung und des Verstehens.

Ersichtlich wird hier die Bedeutung des Anfangs in pragmatischer Hinsicht:
Gefordertist eine Befragung und Uberpriifung der zu Grunde gelegten Schema-
ta, die Bewegungen im metadramaturgischen und metanarrativen Raum not-
wendig macht, dabei auch auf das kommunikative Verhiltnis abzielt und eine
Selbstbefragung und -verortung des Zuschauers umfasst: Was will der Text von
mir? Was will er vermitteln, welche Rolle habe ich dabei zu spielen? Auf was
muss ich mich einstellen? Zuriickzuweisen ist damit Casettis (metaphorische)
Redeweise vom ,kommunikativen Kontrakt® (vgl. Casetti 1994) sowie die da-
von abgeleitete spezifische Behauptung, Eroffnungssequenzen tibernihmen so
etwas wie die Konstruktion eines kohirenten Adressaten (Casetti 1995, 125),
weil hier bereits simtliche Elemente etabliert wiirden, die die Realitit des Films
im Folgenden bestimmen (ibid., 126). Ich wiirde dem entgegenhalten: Der An-
fang macht zwar Vorgaben und Angebote, aber diese sind eben nicht eindeutig
und fix, sondern im Fluss: dynamisch, widerspriichlich, changierend und modi-
fizierbar, wie am Beispiel von HaNA-B1 gezeigt werden konnte. Denn von Si-
cherheit hinsichtlich der filmischen Form, der narrativen Linie, der Ansprache-
modalitit durch den Text und somit Sicherheit beztiglich der eigenen Rolle kann
hier lange tiber die Eroffnungssequenz hinaus nicht die Rede sein.

3. Schichtenmodell der textuellen und kommunikativen Verfasstheit des
Films

Aus der Analyse der informationellen Strategien, die am Anfang eines Films
verfolgt werden, lassen sich folglich Einsichten in die textuelle und kommuni-
kative Verfasstheit des narrativen Films gewinnen, die hier in thesenhafter Zu-
spitzung genannt seien:

¢ Die einzelnen Elemente des Erzahltextes weisen andere als ausschlie3-
lich narrative Bindungen auf, wie am Beispiel der Themenentfaltung,
Formen der Symbolisierung und Parallelisierung, der Auskleidung der
erzahlten Welt als Diskursuniversum des Textes ersichtlich wird. Wulff
spricht von ,symbolische[n] Ordnungen ,oberhalb der Handlung“
(19994, 16). Bertiihrt wird damit auch die Ebene der Enunziation, der Akt
des Aussagens, der den filmischen Text hervorbringt und ihn als Auszu-
sagendes ausweist (vgl. Metz 1997)."”

19 Vgl. Odin (1994, 37), der in seinem semiopragmatischen Modell die Operationen des Zuschau-
ers am Text vergleichbar differenziert in in a) solche, die sich auf den reprdisentationellen Status
von Bildern und T6nen beziehen, b) diskursive Operationen (wie den Entwurf einer erzihlten
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* Diese Funktionskreise beriithren immer auch den kommunikativen Rah-
men textueller Strategien, etwa Uiber die mit ihnen verfolgten Wirkungs-
absichten, dergestalt, dass der Zuschauer dartiber befinden muss, was der
Film resp. der konstruierte implizite Autor ,von ihm will* und ob er sich
darauf ,einlassen‘ mochte. Das kommunikative Verhiltnis ist Prozessen
der Evaluation unterworfen (vgl. Wulff 1999a, 75) und damit notwendig
reflexiv.

e Die Strategien der Initialisierung der textuellen Elemente und ihrer Bin-
dungen wirken also auf die Form der Rezeption ein; die Initiation des
Zuschauers lisst sich auch beschreiben als eine spezifische ,Ausrichtung’
auf die Fiktion. Die hier wiederholt verwendete Redeweise von der Teil-
habemodalitit, die allmahlich ausgebildet wird, zielt somit auch auf die
Ausrichtung der Erwartungsaffekte am Text. Die textpragmatischen In-
itiationsfunktionen umfassen kognitive und affektive Momente.

An den Initialisierungs- und Initiationsfunktionen des Filmanfangs zeigt sich
die grundlegende Multifunktionalitir textueller Elemente und narrativer Stra-
tegien. Bereits Lotman sprach von den , Fihigkeiten der Textelemente, in meh-
rere Kontextstrukturen einzugehen® (1972, 96). Das initiatorische Programm
des Films prifiguriert ganz verschiedene Aktivititen des Zuschauers, die sich
textseitig eben nicht ausschliefflich iiber ein narratives , Frage-Antwort-Mo-
dell“, das Modell der ,erotetic narration“ (Bordwell 1985; Carroll 1988) ad-
dquat beschreiben lassen. Vielmehr erscheinen die narrativen Problemlésepro-
zesse als eingebettet in andere Formen der Gestaltbildung. In der Aneignung
schlief$t der Zuschauer den Text interpretativ auf und greift dabei auf das kom-
munikative Verhiltnis aus: die Bedingungen, Regelhaftigkeiten und kommuni-
kativen Absichten. Ein Modell des narrativen Textes scheint hier auf, das ich
mit Wulff als ,Modell der ,geschichteten Rahmen® (1999a, 290) des Filmtextes
bezeichnen mochte. Ein solches Modell der textuellen Rahmungen oder Klam-
mern umfasst die oben herausgearbeiteten Dimensionen und Ebenen filmischer
Signifikation, die iber den Erzihlprozess immer auch hervorgebracht werden:
die Textgestalt als integrativen Rahmen und Kommunikation als umgreifende
Klammer, Zweck und Ziel des Erzihlens (vgl. ibid., 12).

Peter Wuss hat einmal kurz und treffend formuliert: , Kiinstlerische Form ist
mit Kommunikation verbunden und realisiert sich erst in ihrer Aneignung®
(1993, 9). Der Text signalisiert diese kommunikative Intentionalitit und damit
die besondere Rolle und Aufmerksamkeit, die dem Zuschauer als Adressaten
filmischer Kommunikation zukommt. Ich habe hier zu zeigen versucht, dass die

Welt und einer Erzihlung, d. h. Prozesse der Diegetisierung und Narrativisierung) und c)
enunziative Operationen (d. h. solche, die den Diskurs als Auszusagendes und damit als Pro-
dukt eines Aussageaktes nehmen).
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Initiation des Zuschauers durch den Filmanfang als umfassender und viel-
schichtiger Prozess zu begreifen ist, der ganz unterschiedliche Ebenen und Di-
mensionen des Textes beriihrt, verschiedenartige rezeptive Tatigkeiten neben
der narrativen Strukturbildung anregt und bahnt und somit fiir unterschiedliche
Moglichkeiten der Erfahrung am und mit dem Text sorgt — ein Verstehen tiber
die Geschichte hinaus.
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Von Filmgenres, Hybridformen und
goldenen Nigeln

1927 bemerkt Juri Tynjanow, einer der Theoretiker des Russischen Formalis-
mus, zur Frage nach der jeweiligen Spezifik literarischer Gattungen mit Blick
auf den Roman:

Der Roman, eine scheinbar geschlossene, sich im Laufe von Jahr-
hunderten immanent entwickelnde Gattung, erweist sich als un-
einheitlich, als verianderlich; sein Material wechselt [...] und die
Merkmale der Gattung selbst evolutionieren. Die Gattungen ,rass-
kas‘, ,powest® wurden [...] im System der zwanziger und vierziger
Jahre des vorigen Jahrhunderts anders bestimmt, als wir es tun.
(Tynjanow 1982, 37f)

Tynjanow zog aus dieser Sachlache (schon in einem drei Jahre dlteren Text) den
Schluss, dass es unmoglich sei,

eine statische Definition der Gattung zu geben, die alle Erschei-
nungen der Gattung in sich einschlieffen wiirde: die Gattung ver-
schiebt sich; die Linie ithrer Evolution ist gebrochen, keine Gerade,
und diese Evolution vollzieht sich eben auf Kosten der, grundle-
genden‘ Merkmale der Gattung: das Epos verliert seinen erzihlen-
den Charakter, die Lyrik den einer emotionalen Kunst usw.
(1982, 9)

Mit anderen Worten, Tynjanow arbeitete heraus, dass auch die literarischen
Gattungen jener standigen Evolution unterliegen, die er fir literarische Phino-
mene generell als kennzeichnend empfand. Es ging ihm nicht allein darum, den
Wandel der Zuschreibungen zu den jeweiligen Gattungs- resp. Genrebezeich-
nungen zu registrieren. Er forderte von den Literaturwissenschaftlern vor al-
lem, in der Konsequenz dem verbreiteten Streben zu entsagen, klar abgrenzba-
re, in sich logisch kohirente und tiberzeitliche Gattungsbegriffe und ausgekli-
gelte Systeme von Gattungen resp. Genres zu konstruieren.
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Statt dessen meinte er:

Jeder Terminus der Literaturtheorie muss die konkrete Folge kon-
kreter Fakten sein. Man darf nicht, von den aufler- und tberlitera-
rischen Hohen der metaphysischen Asthetik ausgehend,
gewaltsam zu einem Terminus die ,passenden‘ Erscheinungen ,he-
raussuchen‘. Der Terminus ist konkret, die Definition evolutio-
niert wie das literarische Faktum. (ebd., 30)

Literarische Evolution war einer der Schlisselbegriffe Tynjanows. Er beruhte
vor allem auf der Beobachtung, dass bestimmte Formen innerhalb des literari-
schen Diskurses einer Zeit allmahlich konventionell werden (oder in der Ter-
minologie der Russischen Formalisten: der Automatisierung unterliegen), um
danach wieder zu verfallen und aufler Gebrauch zu geraten. Auf die Auromati-
sterung folgt der Kampf mit anderen, vielfach mit jingeren Formen und
schliefflich die Ablosung einst gebrauchlicher Formen oder auch die neue ,,Ver-
wendung alter Verfahren [...][mit] neuer konstruktiver Bedeutung® (ebd., 13).

Tynjanow sprach von ,beweglichen, evolutionierenden historischen Rei-
he[n]“(ebd.). Diesen Reihen nachzuspiiren — in anderen Worten: der Dynamik
des Konventionellen, des Relativ-Beharrenden —, sah er als die Aufgabe der Lite-
raturwissenschaft an, nicht aber die Konstruktion statischer Begriffe und Syste-
me. Gerade der spannende Prozess der Reihenbildung liege ja ,,bel einer stati-
schen Betrachtung auflerhalb des Blickfeldes“(ebd.).

Obwohl all dies schon in den zwanziger Jahren so bedacht und beschrieben
worden war, galt es lingst nicht als Gemeingut, als die Filmwissenschaft in den
endsechziger und siebziger Jahren — vor allem in den USA - ihr Interesse den
Filmgenres zuwandte.

Statt das Evolutionare und Relative von Genrebegriffen hervorzuheben, be-
tonten die meisten Konzepte in dieser Zeit eher das Statische und suchten nach
ygrundlegenden® Merkmalen. Das hatte damit zu tun, dass man sich fiir die
Filmgenres traditionell vom einzelnen Filmen her interessierte. Die Idee vom
Genre lief auf ein allgemeines Schema hinaus, vor dessen Hintergrund der ein-
zelne Film als dessen individuelle Variation lesbar wird. Die Folge war: viele
Theoretiker suchten das Dynamische und Variable vor allem in der Anverwand-
lung des Genres durch den einzelnen Film. Das Genre selbst interessierte dem-
gegenliber als (mehr oder weniger) stabile Folie.

Die Situation dnderte sich aber auch nicht durchgreifend, als viele Theoreti-
ker begannen, sich stirker fiir die Wiederholungsstrukturen des Populiren an
sich zu interessieren — und mithin auch fiir Genres, insbesondere fiir die des
klassischen Hollywood. Jetzt verbanden Filmtheoretiker den Begriff Genre
gern mit dem Konzept des Mythos resp. mit einer theoretischen Lesart von My-
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thos. Man brachte Genres in Verbindung mit Grundbediirfnissen der Menschen
nach Imagination, die im Kern seit Urzeiten unwandelbar, also ahistorisch sei-
en. Solche mythischen Formen weisen eine ,bei allem Wechsel merkwiirdig
konstante Geschichte® auf, so hatte der amerikanische Mythenforscher Joseph
Campbell einmal formuliert (1999, 13). Genres interessierten vor dem Hinter-
grund einer solchen Denktradition als archetypische Formen. Die Folge: alles
Evolutionire, sich Wandelnde geriet dieser Interpretation zur bloflen Verklei-
dung, zur oberfliachlichen Variation des Immergleichen und war allenfalls in
zweiter Linie von Interesse. Wenn Campbell in seiner Studie zur vergleichenden
Mythenforschung expressis verbis nach dem ,allen Volkern gemeinsame[n]
Grundschema der mythischen Abenteuer” suchte (und letztlich Wladimir
Propps Herangehen an die russischen Zaubermirchen ins Universale hochrech-
nete), so beschrieb das den Kern der letztlich auf Statik und ,,grundlegende®
Merkmale ausgerichteten Denkweise eines solchen Mythenansatzes. Diese er-
fasste in den 70er Jahren — mehr oder weniger direkt — auch grofle Teile der
strukturalistisch-mythologisch orientierten Filmgenre-Theorie, die sich aller-
dings eher auf Levi-Strauss bezog als auf Campbell.

Campbell kam indes in jlingerer Zeit zu Ehren. Christopher Vogler tiber-
trigt in seinem populiren Buch Die Odyssee des Drehbuchschreibers. Uber die
mythologischen Grundmuster des amerikanischen Erfolgskinos (1998) dessen
Mechanik der archetypischen Narrationsformen unmittelbar auf den Film. Er-
wihnenswert deshalb, weil Vogler damit am Ende der neunziger Jahre nahezu
eine Massenauflage (im Vergleich zu anderen filmtheoretisch geprigten Bi-
chern) erreichte.

Selbst noch in Genretheorien, die sich stirker fiir kulturelle Wandlungen in-
teressierten, welche sich in den Genreformen niederschlugen — wie etwa in der
von Cawelti (1969, 381-390) — blieb der Riickgriff auf einen mythologischen
Kernbestand ein Grundgedanke, und entsprechende Riickverweise auf antike
und klassische Genres — denen gegeniiber alle kulturellen Wandlungen tenden-
ziell als sekundire Variationen erscheinen — gehorten zum Repertoire des Den-
kens.

Fiir die Verweigerung eines konsequent evolutioniren Blicks mag aber noch
ein anderes Moment eine Rolle gespielt haben. Dem traditionellen Denkstil, der
die Geisteswissenschaften lange dominierte, waren flielende Kategorien ohne
feste Abgrenzung — Kategorien, die nicht den Gesetzen der formalen Logik fol-
gen — fremd. So suchten auch Filmwissenschaftler immer wieder mit Vehemenz
nach klaren und stabilen Indikatoren, die es erlauben, systematisch einzelne
Genres als fixe Kategorien der Logifikation abzustecken. Dabei hatte man —
sinnvollerweise — vor allem solche Korpora von Filmen im Blick, die allgemein
als konventionelle Gréf8en akzeptiert waren. Filmgruppen, deren Ahnlichkeit
durch (im weitesten Sinne) serielle Tendenzen in der Studioproduktion zustan-
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de gekommen waren und deren Genrenamen in der Sprache der Filmpubliciry
und der Kritik als eingebiirgert galten, — also keine synthetischen Klassifikatio-
nen auf hochster Abstraktionsebene vom griinen Tisch. Vor allem auf den Film-
western, also ein besonders langlebiges Genre, bezogen sich entsprechende Ver-
suche gern.

Viele Theoretiker waren unzufrieden damit, wenn es lediglich bei dem einen
Indikator fiir die Kategorienbildung blieb, der im Genrenamen ausgestellt wur-
de. Den Beteiligten an den Genrediskursen Anfang der 70er Jahre erschien die
Beschrinkung auf den Indikator des Genrenamens vielfach als ,,tautologisch®.
Man spiirte, dass z. B. Western mehr verband als der pure Handlungsort des
,Westens“. Was man abzubilden suchte, waren dichtere Geflechte von Ahn-
lichkeiten. Diese sollten als fixe Systeme von Invarianten formalisiert werden,
als ,,Filmsysteme®, wie etwa auch Christian Metz 1971 in Sprache und Film for-
mulierte (1973, 139ff), oder als ,,Superstrukturen®, wie van Dijk literarische
Genres zu erfassen suchte (1980, 128-136).

Mit anderen Worten, es bestand die Sehnsucht, Genres als mehr oder weni-
ger invariante intertextuelle Strukturschemata zu entwickeln. Ganz in diesem
Geiste forderte Stuart Kaminsky noch 1985 in seinem Buch American Film
Genres:

Genre im Film muss, wenn es eine Bedeutung haben soll, einen
klar begrenzten Rahmen bieten, eine begrenzte Definition. Die
Filme miissen klar definierte Konstanten aufweisen, so dass Tradi-
tionen und Formen in thnen deutlich gesehen werden kénnen und
sich nicht in Abstraktion auflosen. (1985, 7)

Schlieflich gehe es bei einem Genre um ein ,,Korpus, eine Gruppe oder Katego-
rie dhnlicher Werke“, ,deren Ahnlichkeit als das Teilen einer hinreichenden
Zahl von Motiven definiert wird“ (ebd., 9, Hervorhebungen vom Autor).

Das Interesse an ganzen Geflechten konventionell gewordener Formen war
durchaus produktiv. Denn wenn Genreanalysen einen Sinn haben sollen, dann
den, sich auf jeweils spezifische Zusammenballungen solcher Formen zu bezie-
hen. Die Vorstellung jedoch, die Konstruktion von Genres als strukturale Inva-
rianzsysteme vornehmen zu konnen, definiert durch eine notwendige und hin-
reichende Zahl von Indikatoren, musste in die Irre fithren. Immer wieder war
man mit der inneren Heterogenitit und der Dynamik dessen konfrontiert, was
die eingebiirgerten Genrebegriffe bezeichneten. Letztere war mit Blick auf
Filmgenres noch viel offensichtlicher als es im Literaturbetrieb des 19. Jahrhun-
derts der Fall war, auf den sich einst Tynjanow bezog.

Die Entwicklung des Western ist ein gutes Beispiel dafiir. Zusammengehal-
ten wird dieses Genre (im Unterschied zu anderen) immerhin durch eine dufler-
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liche Klammer: den Westen. Also durch die Ansiedlung der Geschichten an der
Bruchlinie zwischen Wildnis und vorriickender amerikanischer Zivilisation,
woraus einige relativ markante duflere Ahnlichkeiten resultieren (Kleidung,
Pferde, Waffen etc. und das Hantieren mit den Letzteren). Aber das Erzihlte,
die Art der Geschichten und der Figuren, und vor allem auch die Art des Erzih-
lens, der Stories, der Dramatisierung und der visuellen Prasentation unterschei-
den sich seit den ersten Stummfilmwestern tiber die Jahrzehnte hinweg bis zu
den so genannten Postwestern aulerordentlich. Und selbst die erwahnten dufle-
ren Ahnlichkeiten sind nicht statisch. Es sicht fast in jedem Jahrzehnt im ,,Wes-
ten“ anders aus. Selbst das Kostiimbild unterscheidet sich noch markant, wenn
man zum Beispiel Filme der dreifliger mit solchen der sechziger und siebziger
Jahre vergleicht. Die langen Mintel des Italowestern bilden nur das auffalligste
Indiz der Verinderung.

Immerhin ergaben sich jeweils fiir eine gewisse Zeir und fiir ein jeweiliges
Subsegment des Genres priferierte und dichtere Gewebe von Ahnlichkeiten,
von wiederkehrenden Formen sowohl im Bildlichen als auch hinsichtlich be-
stimmter dramaturgischer Techniken und Handlungselemente, ja zum Teil hin-
sichtlich gewisser Storytypen. So bildete sich nach den vielfaltigen, sich allmah-
lich ausdifferenzierenden Westernmodellen der Frithzeit in den zwanziger und
dreifliger Jahren etwa die grofle epische-heroische Form heraus, spiter dann in
den Fiinfzigern die Erzdhlungen tiber miide alternde Helden, noch spiter die
Geschichten um ginzlich unheroische Kopfgeldjiger und als erste Form des of-
fenen Genre-Recycling die generisch selbstreflexiven Konstruktionen des Ita-
lowestern mit ganz neuer Bild- und Musikinszenierung. Etwas vereinfachend
gedacht, zeigt sich das Genre als eine Generationsfolge von jeweils offen struk-
turierten Geflechten stereotyper Formen. Innerlich zerfallen diese Generatio-
nen noch einmal in bestimmte Filmreihen und in Erzihl-Kreise: Der epische
Western der zwanziger und dreiffiger Jahre produzierte etwa den ikonographi-
schen und narrativen Komplex um den transkontinentalen Eisenbahnbau und
den um die Siedlertrecks, die in den Westen ziehen, oder auch den Storytyp, der
die Rettung einer Stadt vor finsteren Machten ins Zentrum rickt.

Hinter dieser fortgesetzten Dynamik des scheinbar Stabilen steht ein Grund-
charakteristikum von Genre. Genres sind ,, Instanzen des Gleichgewichts®, wie Ste-
phen Heath das einmal fasste (1981, 16). Sie beruhen auf dem sich Einschleifen —
der allmihlichen Konventionalisierung — von Wirkungstechniken und Formen,
welche sich als wirksam und effizient erwiesen haben, wenn es darum geht, zwi-
schen den Bedingungen der Filmproduktion (6konomische Interessen in den
Studios, technische Méoglichkeiten etc.) und den Dispositionen moglichst gro-
Ber Adressatengruppen (historisch gepragt durch Vorerfahrungen mit Film,
durch die sozialpsychologische Situation etc.) zu vermitteln. Es versteht sich,
dass es zu einem Wandel filmischer Genreformen kommt, wenn sich im Gefiige
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wesentliche Verinderungen vollziehen, oder auch, wenn sich bestimmte Muster
soweit einschleifen, das sie beginnen, moralisch zu verschleiflen oder emotional
zu verblassen. Das heifdt, die Dynamik von Genres resultiert aus der Dynamik
solcher Faktoren wie Filmerfahrung, 6konomischer und technischer Struktur
der Filmproduktion und sozialer Mentalitit.

Ein weiteres Moment der Heterogenitit tritt hinzu: Genres haben keine kla-
ren Grenzen. Die stindige Uberschreitung dessen, was die Genrebegriffe zu ei-
ner bestimmten Zeit erfassten, hinein in andere Genres war schon im klassischen
Filmbetrieb iiblich. ,Genremischungen® sind nicht etwa ein einmaliges Spezifi-
kum des postmodernen Kinos, wie heute manchmal behauptet wird, sondern
eine Konstante der Filmgeschichte. Sie dienten den Studios dazu, Momente der
Innovation und damit des Neuigkeitswertes in das Genre einzufthren, aber
auch dazu, die Filme — wie Rick Altman (1998, 9) herausgearbeitet hat — noch
starker fiir verschiedene demographische Zielgruppen zu 6ffnen.

Als etwa in den dreiffiger Jahren Komodien mit Musik zu einem Standard
wurden, begegneten die Zuschauer in den USA singenden Cowboys, die wie
Gene Autry oder Roy Rogers ihre Romanzen pflegten. Sie standen fir die
gleichzeitige Ansprache des mannlichen und weiblichen Publikums und fiir eine
Synthese von Western und musikalischer Komadie, und nachdem sie von meh-
reren Studios nachgeahmt wurden, bildeten sie bald eine Art Subgenre inner-
halb des Western. Spater dann in den Fiinfzigern gab es regelrechte Westernmu-
sicals, die — wie etwa SEVEN BRIDES FOR SEVEN BROTHERS (Stanley Donen, USA
1954) — den integrierten Musicaltypus mit Westernformen verbanden.

Interessant am theoretischen Konzept des Genres sind nun gerade die darge-
stellte Prozessualitit und die intergenerischen Uberschreitungen. Die Kohi-
renzstiftung innerhalb des Genres erfolgt durch lebendige Prozesse der sukzes-
siven Herausbildung von stereotypen Formen — durch Stereotypisierung, wie
ich den Vorgang der sukzessiven Konventionalisierung von erfolgreichen Mus-
tern nenne, der mit dem Effekt der Reduktion von Komplexitit und mit der Ko-
ordinierung der Filmformen mit den Dispositionen des Publikums einher geht.
Die Stereotype verbinden sich innerhalb der Genres fiir eine Zeit zu dichten —
aber niemals starren oder abgeschlossenen — Geflechten und erleben ihre lust-
volle Performanz bevor sie (wie auch die deutlich labileren Geflechte) der
durchgreifenden Wandlung unterliegen. Vernutzte, verblichene Stereotype ver-
schwinden allmihlich aus den Filmen oder sie werden als kulturelle Zeichen, die
thren urspriinglichen filmischen und kulturellen Kontext konnotativ in sich
aufgenommen haben, selbstreflexiv und vielfach bruchstiickhaft weiter benutzt.
Letzterem begegnen wir unter anderem in den groflen Nostalgiefilmen Holly-
woods aus den achtziger und neunziger Jahren. Sie greifen mit ihrem allusionis-
tischem, reflexivem Charakter auf das Stereotyp-Repertoire des klassischen
Genrefilms zurlick. Prozessen dieser Art nachzugehen, erscheint fir die Genre-
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analyse viel ergiebiger als die ohnehin vergebliche Konstruktion irgendwelcher
Momente letztinstanzlicher Stabilitdt auf hochabstrakten Niveau oder die Kon-
struktion stabiler Systeme der Genres. Noch komplizierter wird die theoreti-
sche Konzeptualisierung von Genre dadurch, dass nicht allein die Filmentwick-
lung ihre Dynamik des Konventionellen besitzt, sondern ebenso das filmhisto-
rische Bewusstsein, einschlieflich der Sprache, die dieses Bewusstsein leitet.
Der Sprachwandel — also die sprachliche Eigendynamik von Genrebegriffen —
wird besonders deutlich am Fall des Melodramas (zumindest, was den amerika-
nischen Sprachgebrauch betrifft).

In einer 1992 vorgestellten, inzwischen von Genretheoretikern gern zitier-
ten Analyse der amerikanischen Filmfachpresse aus den 30er bis 50er Jahren hat
Steve Neale herausgearbeitet, dass das, was heute mit Melodrama an emotiona-
ler Firbung und Adressierung verbunden wird, nichr dem Sprachgebrauch in je-
ner Zeit entsprach (1993, 66ff). Heute gilt Melodrama als Genre, das sich die
Filmgeschichte hindurch vor allem an Frauen wandte und Frauenfiguren in den
Mittelpunkt riickt, als Genre, das unerfiillte Liebe, Sentimentalitat, Resignation
und den Gang nach Innen betont, statt Aktion.

In seinem einflussreichen Aufsatz Tales of Sound and Fury' von 1972 schrieb
Thomas Elsisser:

The world is closed, and the characters are acted upon. Melodrama
confers on them a negative identity through suffering, and the pro-
gressive self-immolation and disillusionment generally ends in re-
signation: they emerge as lesser human beings for having become
wise and acquiescent to the ways of the world. (1992, 523f).

Neale hingegen kam in seiner Presseanalyse zu dem Schluss, dass in den dreifii-
ger bis fiinfziger Jahren wie schon in den zehner und zwanziger Jahren in Ame-
rika noch ganz andere Assoziationen mit den Worten Melodrama oder melo-
dramatisch verbunden wurden.

The mark of these films is not pathos, romance, and domesticity,
but action, adventure, and thrills; not ,feminine genres and the
woman’s Films but war films, adventure films, horror films, and
thrillers, genres traditionally thought of as, if anything, ,male‘.
(Neale 1993, 69)

Diese Verschiebung vom damaligen zum heutigen Begriffsverstindnis hat ganz
offensichtlich damit zu tun, dass ein bestimmtes theoretisches Interesse der

1 Thomas Elsaesser: ,, Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama“ [urspr.
in Monogram, 4, London: BFI 1972], wieder in: Gerald Mast, Marshall Cohen, Leo Braudy:
Film Theory and Criticism. Oxford: 1992, S. 512-535.
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letzten Jahre andere Filme gleichsam als prototypische Exemplare in den Mit-
telpunkt des Genrebewusstseins hat treten lassen. Nicht unterschitzt werden
darf hier der eben schon erwihnte Aufsatz von Elsaesser, der im Grunde allein
die Subspezies des Familienmelodramas der 50er Jahre in den Mittelpunkt
rtickte, damit aber ein Thema anschlug, an das vor allem der einflussreiche femi-
nistische Diskurs anschloss. Aus dieser Perspektive riickten Filme etwa von
Sirk und Minnelli so sehr in den Vordergrund dessen, was mit Melodrama ver-
bunden wird, dass sie inzwischen nahezu synonym mit diesem Genrenamen
wurden. Von hier aus zogen die Filmhistoriker dann Linien zuriick in die Ge-
schichte, wie etwa Robert Lang (1989) zu Griffith mit Filmen wie BROKEN
Brossoms und THE MoTHER AND THE Law. Das heiflt, es vollzog sich eine Art
nachtrigliche Neustrukturierung und Neusemantisierung des Genrebegriffs,
die inzwischen weit tiber die Filmtheorie hinaus zum diskursiven Faktum ge-
worden ist.

Mit anderen Worten: eine weitere Ebene des Evolutioniren ist hier ins Spiel
gekommen. Avanciertere Genretheorien haben angesichts dieses Befundes das
Umdenken hin zum Prozess lingst vollzogen. So kultivierte etwa Rick Altman
seinen ,,semantic/syntactic approach“ (1984, 16{f) am Beispiel des Filmmusicals
(1987), wobei er ausgehend von einem sehr weit gefassten (durch das Wort Mu-
stk geleiteten) Genreverstindnis zu verschiedenen einander ablosenden teils
auch miteinander konkurrierenden narrativen Ahnlichkeitshiufungen kommt,
die er als Syntagmen bezeichnet und niher beschreibt. Etwas dhnliches hatte
auch schon Will Wright (1976), allerdings noch stirker um strukturale Formali-
sierung bemiiht, in einer Analyse des Western getan. Er entwarf mehrere einan-
der innerhalb des Western der dreifliger bis fiinfziger Jahre ablosende makro-
strukturelle Erzahlmodelle, die analog Wladimir Propps Modell der Mirchen-
analyse als variable Repertoires anlegte. Repertoires von jener Art, wie sie Hans
Jirgen Wulff durch Facettenklassifikationen® nachzuzeichnen suchte.

Wichtige Anregungen fiir das Umdenken der Genretheorie, welches inzwi-
schen zumindest in den USA zu einem durchgreifenden Paradigmenwechsel ge-
fiihrt hat, boten nicht zuletzt kognitionstheoretische Erkenntnisse’ zum Prob-
lem der Bildung von Kategorien durch das Alltagsdenken, denn nichts anderes
sind Genrebegriffe letzthin. Schliefllich kniipft die Filmtheorie mit thren Gen-
rebegriffen an alltdgliche Begriffsbildungen resp. Vorstellungskomplexe an.
Das st sinnvoll, denn es sollen ja keine eigens durch den Theoretiker gebildeten
Kategorien die Analyse leiten, die zwar formallogisch einwandfrei konstruiert
sind, aber am griinen Tisch ausgedacht. Es geht doch darum, tatsichliche histo-

2 Als Gegensatz zur hierarchischen Klassifikation von Wulff in die filmwissenschaftliche Gen-
reanalyse eingefiihrt; siehe Wulff 1984, 149-150.

3 Ausfihrlicher dargestellt in Schweinitz 1994, 99-118.
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rische Bewusstseinsprozesse und Konzepte zu untersuchen, die fiir die Film-
produktion und Rezeption eine praktische Rolle spielen. Und dieses alltigliche
praktische Bewusstsein folgt selten den Regeln der formalen Logik.

Gern wird auf Ludwig Wittgenstein verwiesen. Er hat darauf aufmerksam
gemacht, dass viele unserer alltiglichen und der geisteswissenschaftlichen Be-
griffe nicht auf klar definierten Konstanten und einer hinreichenden Zahl von
allgemein geteilten Merkmalen beruhen, sondern auf Familienahnlichkeiten.
Und tatsichlich scheinen Wittgensteins Erliuterungen zur Familienahnlichkeit
wie fir den Genrebegriff geschrieben:

Wir sehen ein kompliziertes Netz von Ahnlichkeiten, die einander
ubergreifen und kreuzen [...]: Wuchs, Gesichtsziige, Augenfarbe,
Gang, Temperament, etc. etc. (1967, 48)

Erginzen konnte man die Metapher dadurch, dass die Merkmale nicht nur in-
nerhalb einer Generation ungleichmaflig gestreut sind, sondern sich auch in der
Generationsfolge und der Verkniipfung mit anderen Familien verindern, ver-
schieben und neue hinzukommen. Wenn Genres als konventionelle Geflechte
von Stereotypen erfasst werden konnen, so bietet das so gedachte Netz von Fa-
milienihnlichkeiten ein brauchbares Modell dafiir, sich solche Geflechte vor-
zustellen.

Anregungen bieten aber auch die neueren Arbeiten von George Lakoff.
Schon der etwas hinterlistige Haupttitel von Lakoffs Buch Woman, Fire, and
Dangerous Things (1987) treibt ein Kategorisierungsspiel mit uns (viele Leser
erinnern ein nicht vorhandenes ,other vor ,dangerous®). Es bereitet den Unter-
titel What Categories Reveal about the Mind gut vor. Lakoff bezeichnet sein
Konzept programmatisch als Erfahrungsrealismus (experiental realism) und
wendet sich vehement dagegen, dass sich die Mehrzahl unserer Kategorisierun-
gen im Sinne der Forderungen formaler Logik oder der ,,Geist-als-Computer-
Metapher® interpretieren liefle:

Die klassische Ansicht, dass Kategorien auf geteilten Merkmalen
beruhen, ist vollkommen falsch. Tatsichlich kategorisieren wir oft
Dinge auf diese Weise. Aber das ist nur ein kleiner Teil [...]. (ebd.,
5, Ubersetzung des Autors)

Dem setzt er unter anderem seinen Prototyp-Ansatz entgegen, der davon aus-
geht, dass ,Kategorienbildung ihrem Wesen nach sowohl eine Sache der
menschlichen Erfahrung als auch eine der Imagination ist“ (ebd., 8). Bedingt
durch verschiedene Typen aktiver kognitiver Dynamik, komme es allenthalben
zu verschwommenen Kategorien ohne allgemeine Regel und ohne fixe Gren-
zen, zusammengehalten durch Prozesse im Raum des Konventionellen. Kein
Zufall, dass sich David Bordwell mit seiner Idee, Genres als offen-texturierte

87



Jorg Schweinitz

Konzepte und als ,,fuzzy categories” (1989, 148), die durch jeweils prototypi-
sche Filme beherrscht werden, auf Lakoffs Idee von Clustermodellen bezog.

Das Ganze ist durchaus kompatibel mit dem Gedanken von Genres als offen
strukturierten und evolutioniren Netzen von Stereotypen —wobei die Stereoty-
pe, einmal konventionalisiert, Prozessen der Erneuerung, der Konkurrenz, der
Wandlung, des Verblassens und Absterbens und der verinderten Nachnutzung
unterliegen. Die Prototyp-Idee kniipft, so liefle sich sagen, jeweils an Filme an,
die (meistals besonders erfolgreiche Fille) eine herausragende kulturelle Bedeu-
tung hatten an Knotenpunkten der Verinderung des ,Netzes‘, resp. solche, die
kulturell (vor allem durch die Medien) besonders hervorgehoben wurden und
mithin das kulturelle Genrebewusstsein nachhaltig prigen.

Schaut man heute auf das aktuelle Kino, so erweist sich ein Blick auf Genres,
der konventionelle familienihnliche Vernetzungen von Stereotypen akzentu-
tert und am Konventionellen das Evolutionsmoment hervorhebt, besonders be-
deutsam. Mit einer Definition von ,Genre* als Filmgruppe, die eine hinreichen-
de Zahl allgemein geteilter klar definierter Konstanten aufweist, konnte man
unter Umstinden in Bezug auf begrenzte Korpora aus dem klassischen Kino
und auf begrenzte Fragestellungen an diese Filme noch operieren, ohne einem
volligen Fiasko zu unterliegen.

Mit Blick auf aktuelle Phinomene wie Hybridgenre-Filme versagte ein sol-
ches Konzept aber endgtiltig. Hier ist es zur Klirung des Phinomens unum-
ganglich, die Evolution konventioneller Formen — oder in Tynjanows Worten:
die Bildung von evolutionierenden Reihen —in den Blick zu nehmen. Verzichte-
te man darauf, so konnte man ,,Hybridgenre® allenfalls als Genremischung oder
Mix-Genre verstehen. Tatsichlich geschieht das auch haufig. Damit verfehlt
man jedoch das eigentliche Geprige jener neueren Filme, fur die der Begriff
»Hybridgenre® ins Spiel kam. Denn Genremischungen sind keine Neuigkeit der
letzten Dekaden. Sie waren schon im klassischen Kino integraler Bestandteil des
Genrebetriebs. Das Beispiel der singenden Cowboys und die Uberschneidung
von Western und Musical wurde schon erwihnt. Die blofle Mischung von Gen-
res kann also nicht das Novum der Hybridgenre-Filme sein. Dieses liegt anders-
wo. Die narrative Konstruktion klassischer Genrefilme —auch der Mischformen
— war letztlich darauf ausgerichtet, in sich kohdrente fiktive Welten zu erschaf-
fen. Das geschah, indem man sich einerseits anlehnte an alltagliche Wahrneh-
mungsweisen sowie Realititserfahrungen, und andererseits, wo man diese hin-
ter sich lief}: an bereits im kulturellen Raum (eben durch Genres) etablierte
»mogliche Welten“!. Die Vernetzung von Stereotypen brachte konventionelle
Welten mit eigenen Regeln hervor, die auf ihre besondere Weise berechenbar

4 Den Begriff ,mogliche Welten“ hat Umberto Eco gepragt. Er versteht darunter ,,strukturelle
Reprisentation von konkreten semantischen Aktualisierungen® (1990, 157).
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sind: in sich kohirente Parallelwelten der Imagination. Auch dort, wo nun die
»Welten® zweier Genres gemischt wurden, versuchten die Filme rasch wieder
innere Kohirenz zu erzeugen und die Bruchlinien zwischen den Genres eher zu
verwischen. Der singende Cowboy in den dreifliger Jahren wird in eine Situati-
on gebracht, in der es in der Logik der Westernwelt halbwegs plausibel wirke,
dass er singt — so greift er etwa abends am Lagerfeuer zur Gitarre. Und im Wes-
ternmusical SEVEN BRIDES FOR SEVEN BROTHERS wird von Anfang an die Logik
des Filmmusicals mit narrativ integrierten Gesangs- und Tanznummern eta-
bliert und dann durchgespielt, wihrend vom Western eher das duflere Milieu
stammt.

Den Hybridgenre-Filmen ist dieser Wille zur Kohirenz verloren gegangen.
Darin liegt ihre eigentliche Spezifik. Es werden nicht mehr mégliche Welten aus
zwel Genrezusammenhingen miteinander verkniipft. Hier wird im jeweiligen
Film eine Diegese geschaffen, die zusammengefiigt ist aus verschiedenen narra-
tiven resp. visuellen Stereotypen, welche unverhohlen bruchstiickartig ange-
ordnet werden. Der Film vertuscht das Fragmentarische nicht, sondern betont
die Inkohirenz seiner Elemente mit allem Nachdruck. Er sucht nicht in eine ho-
mogene ,mogliche Welt“ der Imagination einzutauchen, sondern fithrt uns eine
entblofite Konstruktion aus heterogenen Zeichen vor. Man konnte sagen: er
schafft eine offen unmaogliche Welt.

Hier ist nicht der Platz, dariiber zu theoretisieren, welche Ursachen und
Kontexte dieser Trend besitzt, der viele Filme des populiren Kinos in den letz-
ten Jahre erfasst hat. Hier geht es vor allem darum, darauf aufmerksam zu ma-
chen, dass die weit fortgeschrittene Evolution des Konventionellen (von ver-
netzten Stereotypen) die entscheidende Voraussetzung ist fiir den hybriden,
fragmentarisierenden Gebrauch von Genre-Stereotypen nach dem Tod der
klassischen Filmgenres. Eine Genretheorie, die dies nicht in den Blick nimmt,
kann das Phinomen der Hybridformen nicht kliren.

Abschlieflend ein Beispiel fiir eine solche Stereotyp-Reihe: In John Fords
epischen Western von 1924 THE IRoN HORSE, der tiber den ersten transkonti-
nentalen Eisenbahnbau durch Amerika erzihlt, begegnen wir folgendem Hand-
lungselement: Nachdem sich beide Schienenstringe, der vom Osten und der
vom Westen herkommende, getroffen haben, wird zur Feier des Werkes ein gol-
dener Nagel eingeschlagen. 1939 begegnen wir dem gleichen Handlungselement
in Cecil B. DeMilles Un1oN Pacrric wieder. Von diesen Prototypen ausgehend
wurde es zur fixen Grofle des (film-)kulturellen Bewusstseins und gehorte fort-
an zur festen Tkonographie der amerikanischen Eisenbahnbau-Erzihlungen.
Dabei war dieses Einschlagen des goldenen Nagels lingst nicht nur ein Reflex
auf einen stattgehabten historischen Vorgang. Es wurde zum mythischen Bild,
in dem Sinne, wie Barthes das in Mythen des Alltags versteht (1964). Und es wur-
de tatsichlich zum filmischen Stereotyp, weil nicht nur der Bahnbau, sondern
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auch die gesamte narrative Konstruktion des Films in diesem Bild eine Art kon-
ventionellen Schlussstein fand. Parallel zum Ritual des Nageleinschlagens lief
bei Ford die symbolische Auflosung aller Konflikte, die den Film trugen. Das
Paar, dessen Liebesgeschichte die Plotlinie der Romanze beherrschte, findet mit
einem Kuss in Groflaufnahme zueinander. Und auch bei DeMille kommt es
kombiniert mit dem Nagelritual zum Kuss der Protagonistin (wenngleich noch
mit dem falschen Partner, der erst in den nachsten Szenen endgtltig ausgeschal-
tet wird). Also ein sehr komplexes narratives Wiederholungsmuster. Hinzu
kommt, dass die Filme eine sehr dhnliche Form der Bildinszenierung dieses Er-
eignisses entwickelten: Eine Totale mit zwei Lokomotiven, die einander auf
dem gleichen Gleis gegentiber stehen und den von Menschen umsiumten ge-
schmiickten Ort des Nagelrituals rahmen, gehort ebenso zum Standard wie die
eingefiigte Groflaufnahme des sich kiissenden Paares.

Zentrale Momente dieser Bildinszenierung finden sich auch noch wieder als
das Stereotyp uns 1999 in dem Hybridgenre-Film WiLp WiLp West (Barry
Sonnenfeld, USA 1999) begegnet. Hier sind alle alten narrativen Vernetzungen
gekappt. Die erzahlerische Anlage des Films hat wenig mit dem transkontinen-
talen Eisenbahnbau zu tun. Sie stellt vielmehr den eher komodienhaft inszenier-
ten Kampf zweier Gunmen gegen einen halbkorperamputierten Tyrannen in
den Mittelpunkt — eine Allegorie des Bosen, mit dem sprechenden Namen Dr.
Loveless. Er will Amerika vernichten. Die Fiktionswelt des aktionsbetonten
Films verbindet Stereotypen aus allen moglichen Filmgenres und prisentiert sie
als blofle semantische Bruchstiicke. Viele Muster stammen aus dem Repertoire
des Westerns, noch mehr aus dem des Fantasy-Genres. Darliber hinaus bedient
sich der Film aller moglichen kulturellen Zeichenwelten.

Als eines dieser Bruchstiicke kehrt nun auch das Nagelritual wieder. Das
Wesen der Hybridisierung wird an diesem Beispiel tiberdeutlich. Denn alle ko-
harenzstiftenden konventionellen Zusammenhinge des Stereotyps werden zer-
schlagen. Zunichst: Da der Film nicht vom Eisenbahnbau handelt, taucht das
Ritual des Nageleinschlagens auf dem Weg der Helden durch eine absurde Fan-
tasy-Welt der Zeichen recht willkiirlich auf. Es wird gleichsam aus dem Reper-
toire des Konventionellen abgerufen, kenntlich gemacht als konventionelle
Grofleund benutzt, um es noch weiter zu dekontextualisieren und zu demontie-
ren.

Zunichst sehen wir die klassische Einstellung der einander gegeniiberste-
henden Lokomotiven mit dem geschmiickten Festplatz dazwischen. Aber statt
die Erwartung zu erfullen, dass sich das Nageleinschlagen mit dem Jubel der
Umstehenden und einem Kuss in Groflaufnahme verbindet, sehen wir etwas an-
deres: Der Nagel lisst sich nicht einschlagen, kurz vor jedem Schlag des Prisi-
denten fallt er um. Immer stirkere Erschiitterungen im Erdreich sind verant-
wortlich. Dann wendet sich die Kamera plotzlich vom Nagel und vom Festplatz
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ab, und wir sehen die absurde Fantasy-Konstruktion einer turmhohen mechani-
schen Riesenspinne aus Metall, dem Gefahrt des Dr. Loveless, der sich mit Dro-
hungen an den Prisidenten wendet. Danach wird der Eisenbahnbau-Kontext
fallen gelassen.

Mit anderen Worten, bleibt von dem Genrezusammenhang des Nagelmotivs
nichts als das Bruchstiick. Es wird einerseits als ein kulturelles Zeichen vorge-
fuhrt, andererseits wird sein Charakter als Fragment durch das radikale Ab-
schneiden vom tblichen Kontext und die Einbettung in einen neuen, absurden
Kontext zur Schau gestellt.

»In der Geschichte der dsthetischen Formen bezeichnen die Entbloflung des
Kunstgritfs und die Parodie in den allermeisten Fillen das Ende einer Entwick-
lung®, so bemerkte Tynjanows Mitstreiter Victor Schklowskij (1966, 25); und
Tynjanow selbst sprach (wie schon zitiert ) von der ,neuen Verwendung* alter
Formen mit ,neuer konstruktiver Bedeutung® in spiten Phasen einer ,evolutio-
nierenden historischen Reihe® (1924, 25). Das Beispiel vom goldenen Nagel
zeigt, wie das Verblassen eines visuell-narrativen Stereotyps funktioniert. Was
bleibt, ist schliefilich ein konventionelles Bild. Es wird nicht allein in seiner
Konventionalitit entbl68t, sondern auch vom urspriinglichen Genrekontext,
von der einstigen konventionellen Vernetzung abgelost gebraucht, und es wird
als entleerte, vagabundiere Grofle als Spielmaterial in einem Hybridgenre-Film
verwendet. Ohne eine Genretheorie, die sich fiir die Evolution der Stereotype
interessiert statt starre Schemata zu konstruieren, wire die Spezifik von Hyb-
ridgenre-Filmen nicht zu verstehen.
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,Noch einmal mit Gefuhl!*

Zu Figur und Affekt im Spielfilm’

Da CarPo -NOCH EINMAL MIT GEFUHL , so lautet der deutsche Titel eines russi-
schen Films, von dem gleich die Rede sein wird.

Die Aufforderung ,Noch einmal mit Gefiihl“ kann man aber auch als Devise
eines Ensembles von Filmtheoretikern verstehen, nach einer Konzentration auf
die kognitiven Vorginge des Filmverstehens das Repertoire zu erweitern und
sich verstiarkt dem zuvor marginalisierten affektiven Aspekt des Filmerlebens
zuzuwenden: der Frage, welche Gefiihlsvorginge bei Zuschauern stattfinden
und wie Filme diese Vorginge steuern’.

Im Rahmen dieser Fragestellung bewegt sich auch der vorliegende Text. Er
zielt darauf, das affektive Feld auszudifferenzieren, in das figurenbezogene
Emotionen (etwa Gefiihle der Sympathie und Empathie) eingebettet sind.

Mit ,affektives Feld“ meine ich hier den Bereich affektiver Phinomene beim
Zuschauer, die ein Film aktivieren kann. Um die Metapher offenzulegen: Filme
sind sozusagen darauf angelegt, affektive Felder zu erzeugen wie Magneten magne-
tische und Kondensatoren elektrische, und diese Felder sind in sich differenziert.
Unterschiedliche affektive Vorginge bei den Zuschauern konnen wie verschieden
gerichtete Feldstirken in physikalischen Kraftfeldern gegeneinanderstehen oder
zusammenwirken.’ Das versuche ich nun an einem Beispiel zu verdeutlichen.

Da Capo —noch einmal mit Gefiihl

Pjotr Todorowskis Film ANKOR, JETSCHTSCHE ANKOR von 1992 war in Russ-
land ein Kassenerfolg und wurde mit zwei Preisen ausgezeichnet.* In Deutsch-

1 Britta Hartmann, Jérg Herrmann, Knut Hickethier und Hans-Christof Krift danke ich fiir
kritische Nachfragen und konstruktive Hinweise.

2 Nurum einige Namen zu nennen: Zu dem Ensemble geh6ren u. a. Noél Carroll, Carl Plantin-
ga, Dirk Eitzen, Greg Smith, Torben Grodal, Murray Smith und Ed Tan.

3 Die metaphorische Rede davon, dass Filme bei ihren Zuschauern ,,affektive Felder erzeugen®,
verweist auf die schwierigen Fragen, inwiefern man innerhalb des Publikums dhnliche Verste-
hens- und Wirkungsverlaufe annehmen kann und ob es auf die intendierten oder die tatsichli-
chen Verldufe ankommt. Dazu kann ich hier nur einige Andeutungen geben. Ed S. Tan sieht
den Film etwa als ein Stimulus-Angebot, das darauf angelegt ist und dazu tendiert, bei den Zu-
schauern einen bestimmten Emotionsverlauf auszulosen (vgl. Tan 1996, 250).
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land strahlte Arte thn im Jahr 2000 aus. An der satirischen Tragikomddie lassen
sich nicht nur einige wesentliche Unterscheidungen auf dem Gebiet der Affekt-
steuerung gut veranschaulichen, sondern es wird auch deutlich, welchen Sinn
solche Unterscheidungen fiir die Filmanalyse haben konnen.

Zum Inhalt: Ein sibirischer Winter kurz nach dem Zweiten Weltkrieg. Wih-
rend eisige Winde um die Gebaude einer abgelegenen Garnison pfeifen, probt
drinnen ein Soldatenchor patriotische Weisen und Loblieder auf Stalin. Neben
Gesang und Exerzieren vertreiben sich die Bewohner der Garnison die Zeit mit
Besdufnissen, Beforderungsintrigen und Liebesaffaren.

Der junge Leutnant Poletajew verliebt sich in die hiibsche Arztin Ljuba, eine
leidenschaftliche Liaison beginnt. Als sich herausstellt, dass Ljuba die Frau des
Garnisonskommandanten Vinogradow ist, bekommt es Poletajew aber zuneh-
mend mit der Angst zu tun. Auch sein Zimmergenosse Michowol kann ihm
nicht raten, denn der hat selbst ein chronisches Liebesproblem: In volltrunke-
nem Zustand packt ihn die Sehnsucht, er fordert seine zahlreichen fernen Ge-
liebten per Brief auf, zu ihm zu eilen, und muss tags darauf dem Postboten die
Briefe verkatert wieder abjagen.

Um einer Entdeckung durch Vinogradow zu entgehen und die hoffnungslo-
se Beziehung zu beenden, lasst sich Poletajew in den Norden abkommandieren.
Wihrend seiner Abwesenheit erfihrt Vinogradow von der Affire, gerit jedoch
selbst in Schwierigkeiten. Sein Sergeant, auf dessen Hilfe er angewiesen ist, ver-
weigert sich den Nachstellungen einer hisslichen Geheimdienst-Sekretirin und
wandert durch ihre Rache fiir Jahre ins Gefiangnis.

Vinogradow kann ihn nicht schiitzen, er steht selbst auf der Liste des Ge-
heimdienstes. Bisher wusste niemand, dass er zwei Ehefrauen hat: Ljuba hat er
an der Front aus Liebe geheiratet, obwohl er zwei Kinder mit einer ersten Frau
hat, die er nicht mehr liebt. Das kommt nun durch die Intrige der Hauptmanns-
frau Kryokowa ans Licht. Die hat schon mit allen wichtigen Mannern der Gar-
nison geschlafen, um ihrem stets betrunkenen Gatten eine Beforderung zu ver-
schaffen, der sie dafiir in Eifersuchtsausbriichen durchs Gelidnde jagt. Nur bei
dem integren Vinogradow beifit sie auf Granit. Sie erpresst seine Unterschrift,
indem sie Vinogradows erste Frau dazu bewegt, mit den Kindern zu thm und
Ljuba ins Haus zu ziehen, und ihn bei dem Geheimdienst-Major als Bigamisten
anzeigt.

Vinogradow beordert Leutnant Poletajew zuriick und konfrontiert ihn we-
gen der Affire mit Ljuba. Statt Poletajew zu bestrafen, will er wissen, ob es zwi-
schen ihm und seiner geliebten zweiten Frau ernst ist. Als der Leutnant bejaht,
fordert Vinogradow ihn in einem rituellen Besidufnis auf, sie zu heiraten. Er, der

4 Preise: Kinotavr 1993, Nika 1992 (bester Film). Vgl. Engel 1999, 275, 318, 348.
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Altere, verzichtet voll Schmerz und verspricht, dem jungen Paar einen chren-
vollen Abschied von der Roten Armee zu verschaffen.

Gemeinsam ziehen die Betrunkenen durch die Garnison und suchen die In-
triganten heim. Die Strafaktion gipfelt darin, dass Vinogradow den hinterhilti-
gen Geheimdienst-Major verpriigelt.

Andieser Stelle beginnt die Schlusssequenz, auf die ich gleich niher eingehen
mochte. Zuvor aber eine grobe Skizze der Entwicklung des Films hinsichtlich
der ausgeldsten Emotionen. Um den paradoxen Charakter des Schlusses deut-
lich zu machen, nehme ich hier zunichst eine Haltung ein, die in Drehbuchrat-
gebern, aber auch in der Filmtheorie verbreitet ist, dabei selten klar ausformu-
liert, aber oft stillschweigend vorausgesetzt wird: Die Annahme, Gefiihle im
Spielfilm wiirden schlicht durch Figuren und Handlung erzeugt.

Zunichst gilt es zu unterscheiden zwischen den Emotionen, die den Figuren
zugeschrieben werden konnen, — den dargestellten Emotionen — und denjeni-
gen, die sie beim Zuschauer hervorrufen bzw. hervorrufen sollen, den erzeugten
oder intendierten Emotionen.

Die Getiihle, die am ausfithrlichsten und eindriicklichsten dargestellt wer-
den, bilden, so konnte man sagen, das emotionale Thema eines Films. In der
knappen Nacherzihlung eben war z. B. direkt und indirekt die Rede von Angst,
Gier, Freude, Trauer, von Eifersucht, Sehnsucht, Rachsucht, vor allem aber von
Liebe in verschiedenen Spielarten, gliicklich und ungliicklich, romantisch und
abgeklart, uneigenntitzig und besitzergreifend. Ein reiches Spektrum an Emo-
tionen, verglichen etwa mit RamBo (Originaltitel: FirsT BLoop, USA 1982, Ted
Kotcheff) oder ScrEam (Scream, USA 1996, Wes Craven), wo es vorwiegend
um Wut bzw. Angst geht.

In unserem Zusammenhang geht es nun nicht um die dargestellten Emotio-
nen, sondernum die beim Zuschaner erzengten. Auf deren Variabilitat, ihre Ab-
hangigkeit von Temperament, personlichen Erfahrungen, soziokulturellen
Kontextenusw. kannich hier nicht eingehen. Ich muss mich damitbegniigen, als
eigener Testzuschauer, der auf die Nachvollziehbarkeit seiner Emotionsreak-
tionen hofft, einen knappen Bericht iiber einige allgemeine Aspekte zu geben.

Da Caro ist — mit Kristin Thompson gesprochen (1999, 45f) — ein Film mit
»parallel protagonists®, d.h. es gibt mit Poletajew und Vinogradow zwei Prota-
gonisten, fiir die man beide emotional Partei ergreift, die aber unvereinbare Ziele
haben: Beide lieben Ljuba. Die gleichzeitige Sympathie fiir die beiden Helden
16st widerstreitende Wiinsche aus: Man will, dass Poletajew mit Ljuba zusam-
menkommt, aber auch, dass Vinogradow sie nicht verliert. Da Ljuba sich in Po-
letajew verliebt und Vinogradow Verantwortung fiir seine Familie tragt, ist es
jedoch eher Poletajew, dem man den Sieg wiinscht.

Die Figurenkonstellation kann hinsichtlich der emotionalen Anteilnahme in
drei grofle Gruppen gegliedert werden. Figuren, die wie Poletajew, Ljuba und
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Vinogradow durch Handlungen, Au8eres usw. sympathisch wirken, stehen un-
sympathische Figuren wie die Geheimdienst-Sekretirin und der Geheim-
dienst-Major gegentiber.” Drittens gibt es eine Gruppe von Figuren, die in erster
Linie komisch sind wie der Briefeschreiber Michowol und das Paar Kryokow.
Wihrend Sympathie und Antipathie sich gegenseitig ausschlieflen, wirkt Ko-
mik als Form der Distanzierung, die Sympathie oder Antipathie abschwicht,
bricht oder aufhebt, nicht aber ausschliefit. Doch es soll hier ja nur um Schwer-
punkte der emotionalen Anteilnahme gehen.

Die Einstufungen ,sympathisch — unsympathisch — komisch sind aufler-
dem als Tendenzen zu verstehen, nicht als absolute Werte. Momente der Komik,
der Sympathie oder Antipathie gibt es bei fast allen Figuren, es gibt keine
Schwarzweifimalerei: Komische Distanzierung tritt auch gegeniiber den sym-
pathischen und unsympathischen Figuren auf; unter den komischen Figuren ist
Michowol sympathischer als die Kryokows; Vinogradow zeigt moralisch be-
denkliche Ziige wie die Riuicksichtslosigkeit gegentiber seiner Familie; der Lie-
besschmerz der Geheimdienst-Sekretirin macht sie fiir einen Moment fast sym-
pathisch usw.

Die Richtung der emotionalen Parteinahme ist jedoch insgesamt ziemlich
eindeutig. Mit den einen Figuren fihlt man mit, gegen die anderen ist man aufge-
bracht, iiber die dritten lacht man, empfindet ihnen gegeniiber nur schwichere
Formen von Mitgefiihl oder Entriistung.

Sympathie und Antipathie in Bezug auf Figuren bilden die Grundlage fiir af-
fektivaufgeladene Wiinsche’: Man hofft etwa, dass Poletajew und Ljuba ein Paar
werden; dass Vinogradow sich damit abfinden kann; dass die Geheim-
dienst-Sekretirin bestraft wird; usw. Wiirde es so geschehen, wiren Befriedi-
gung und Freude zu erwarten, wiirde es anders kommen, Enttiuschung oder
Traurigkeit. Fiir die Filmdramaturgie so zentrale Phinomene wie Neugier und
Spannung sind als affektive Erwartungshaltungen zu verstehen, denen be-
stimmte Wiinsche zu Grunde liegen (vgl. Tan 1996; Eder 1999, 16f et passim).

In der geschilderten Cliffhanger-Situation sieht in dieser Hinsicht alles sehr
vielversprechend aus: Vinogradow ist aus freien Stiicken zurtickgetreten und
hat den Weg freigemacht fur das matching couple Ljuba und Poletajew. Der
Konflikt zwischen den parallelen Protagonisten ist damit aufgehoben. Die Intri-

5 Sympathie und Antipathie als Grundrichtungen der emotionalen Anteilnahme an Figuren
werden durch ein komplexes Ensemble von Mitteln gesteuert. Eine zentrale Rolle spielt dabei
die moralische Beurteilung von Handlungen und Motiven der Figuren (vgl. Murray Smith
1995, 188 et passim). Aber auch die Bewertung der Figur in anderer Hinsicht als der Moral
(z- B.in Bezug auf Attraktivitit, Ahnlichkeit), ihre Darstellungsweise, Position in der Figuren-
konstellation u.a. miissen in Betracht gezogen werden.

6 Diese kann man in Anlehnung an Robert Solomon auch als , zukunftsgerichtete Emotionen®
auffassen (vgl. etwa Solomon 2000, 103, 292).
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ganten haben ihre Strafe erhalten, was man mit Genugtuung zur Kenntnis
nimmt.

Was aber geschieht nun? Um es kurz zu machen: Das Schlimmstmogliche.
Den sympathischen Figuren wird tibel mitgespielt, unsympathische werden be-
lohnt. Hier die Ereignisse der Schluss-Sequenz in der Reihenfolge ihrer Montage:

¢ Vinogradow zieht seine Galauniform an und erschiefit sich.

¢ Der Chor probt — ohne Ljuba und Poletajew.

e Ljuba reist weinend ab.

* Der betrunkene Poletajew ruft vor Vinogradows Haus vergeblich nach
ithr — auch er hat sie verloren.

¢ Ein Wachsoldat flirtet mit der Geheimdienst-Sekretérin.

¢ Vinogradows erste Frau sitzt trauernd neben ihren schlafenden Kindern.

¢ Die schwangere Vera, Frau eines der Ehebrecher, betrachtet sich im
Spiegel.

¢ Die Ehebrecherin Kryokowa wird von ihrem betrunkenen Mann durch
den Schnee gejagt.

¢ Michowol reitet dem Postkutscher diesmal vergebens hinterher und
muss damit rechnen, dass auf seine Briefe hin mehrere seiner Geliebten
gleichzeitig anreisen.

Nun erscheint der Schluss von Da Caro auf dem Hintergrund der bisherigen
Beobachtungen zu den figurenbezogenen Emotionen in affektiver Hinsicht al-
lerdings als paradox: Obwohl allen sympathischen Figuren das Schlimmstmog-
liche passiert, stellen sich weder wirkliche Traurigkeit noch Enttiuschung ein,
cher eine Art sentimentgesattigter, sanft sarkastischer Heiterkeit: ,,So ist das
Leben“. Der Schluss wirkt auf eine eigenartige, niher zu beschreibende Weise
ausgesprochen gelungen. Wie wird diese Wirkung erreicht?”

Durch zwei tibergreifende Strategien:

Die eine besteht im Einsatz von Verfahren, die eine emotionale Distanzie-
rung hervorrufen oder begiinstigen, die Intensitit der figurenbezogenen Emo-
tionen mindern, etwa das Mitgefiihl abschwichen. Dafiir nutzt der Film die
zeitliche Trigheit von Emotionen und das Mittel der Uberrumpelung durch Er-
zihlgeschwindigkeit. Eben wihnten wir uns noch in Sicherheit, hatten das Ge-
fihl der Genugtuung bei der Bestrafung der Intriganten, erwarteten ein positi-
ves Ende. Dann geht plotzlich alles ganz schnell. Ist Vinogradows Suizid noch

7 Man konnte das auch als produktionsisthetisches Problem formulieren: Wenn die Filmema-
cher wollen, dass der Film mit inhaltlicher Hirte gegen die Sympathietriger unter den Figuren
endet, wie bringen sie es fertig, beim Zuschauer Enttiuschung zu vermeiden und sogar Heiter-
keit zu erzeugen? Die affektive Wirkung des Da Caro-Schlusses liefert ein Argument gegen
die Mainstream-Maxime, dass ein ungliickliches Ende fiir die Zuschauer immer eine Zumutung
sel.
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ein Schock, so erzahlt die Montagesequenz tiber Ljubas Abreise und Poletajews
vergebliche Suche nach ihr duflerst elliptisch und lakonisch hinweg. Man weif3
als Zuschauer gar nicht, wie einem geschieht, und realisiert erst zu spat und im
Nachhinein, was den sympathischen Hauptfiguren widerfahrt. Das schnelle Er-
zdhltempo ist mit anderen Mitteln der Distanzierung kombiniert wie dem Zu-
rlicktreten des Bildtons zugunsten kommentierender Musik.

Eine emotionale Distanzierung wird auch durch das Element der Komik er-
reicht, aber damit sind wir schon bei der zweiten Strategie: der Konterkarierung
figurenbezogener Emotionen untereinander und durch andere Affekte.

Diese geschieht zum einen in einem Nacheinander. Schnell wechseln sich in
der Montage tragische und komische Szenen ab. Gegen Ljubas und Poletajews
mitempfundenes Leid steht der derbe running gag (im wortlichen Sinn), dass die
Ehebrecherin von ithrem volltrunkenen Mann durch den Schnee gejagt wird, ein
mehrfach gezeigtes Ritual. Und der Film endet auf einem Schlussgag: der tragi-
komischen Note von Michowols vergeblichem Versuch, seine Briefe aufzuhal-
ten. Diese Anordnung der Szenen mit komischem Schwerpunkt am Ende ist
wichtig.

So wie das Amiisement, der milde Spott tiber Michowol durch Mitleid ge-
brochen ist, bricht bittere Komik durch die Art der Darstellung in Szenen trau-
rigen Inhalts hinein: etwa durch die Art, wie Poletajew betrunken nach Ljuba
grohlt und sich beim Riickwirtstorkeln unfreiwillig hinsetzt. Hier mischen sich
widerstreitende figurenbezogene Emotionen, Mitgefiihl und Belustigung in ei-
nem Zugleich zu einem dissonanten Akkord der Gefiihle. Der Begriff der Tragi-
komik enthilt schon diese Mischung.

Das Wechselspiel affektiver Phinomene und die Einbettung
figurenbezogener Emotionen in Affektkontexte

Mischungen, Kontraste und Konterkarierungen finden nun aber —und das ist in
unserem Zusammenhang eine entscheidende Beobachtung — nicht nur
 zwischen unterschiedlichen figurenbezogenen Emotionen wie Mitleid
und Belustigung statt, sondern
* auch zwischen figurenbezogenen Emotionen und solchen, die mit den
Figuren nichts zu tun haben, und
¢ zwischen Emotionen und anderen Affekten. Aus diesen vielfiltigen
Wechselwirkungen entsteht erst die spezifische Gesamtwirkung des
Schlusses.

Um das zu zeigen, ist es erforderlich, erst einmal einen Schritt vom Beispiel zu-
rickzutreten und allgemeinere Uberlegungen anzustellen. Bisher war nur von
figurenbezogenen Emotionen die Rede und nebenbei in etwas diffuser und in-
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tuitiver Weise von omindsen anderen Affekten. Was ist damit eigentlich ge-
meint?

Jeder Spielfilm setzt durch seine Geschichte, Dramaturgie und Darstellungs-
weisen nicht nur bestimmte Verstehensprozesse in Gang, sondern 1ost auch spe-
zifische Affektverlaufe bei Zuschauern aus, die durch sein Reizangebot nahege-
legt werden. So wie Filme eine je eigene Struktur der Informationsvergabe besit-
zen, die sich etwa mithilfe des Vergleichs zwischen Story und Plot oder tiber
Muster auf Stereotypen- oder perzeptueller Ebene beschreiben lasst, so besitzen
sie — als Angebotsstruktur — auch eine spezifische Affektstruktur.

Der anfangs bereits erwihnte Unterschied zwischen einer Untersuchung des
Filmverstehens und einer des Filmerlebens soll hier noch einmal verdeutlicht
werden, bevor ich niher auf die Affektstruktur eingehe.

Welche Aspekte von Da Caro kdnnte eine kognitivistisch orientierte Ana-
lyse in den Vordergrund stellen, die sich auf die Verstehensprozesse konzen-
triert? Etwa dass der Plot mit seiner Vielzahl ineinandergreifender Handlungs-
strange komplex gebaut ist und sehr schnell und elliptisch erzihlend voran-
schreitet, was zu gelegentlichen Orientierungsproblemen fithren kann. Dass der
zentrale Handlungsstrang die Dreiecksgeschichte zwischen Poletajew, Ljuba
und Vinogradow ist, der zentrale Konflikt also zwischen den Rivalen Poletajew
und Vinogradow besteht. Dass die Handlung sich in linearer, kausalchronologi-
scher Folge entwickelt und Fragen und Hypothesen der Zuschauer sich vorran-
gig auf die Zukunft der Handlung richten; es gibt keine Riickblenden. Dass die
Szenen nichtin so enger Kontinuitit miteinander verbunden sind wie beim klas-
sischen Hollywood-Kino. Dass sich auf eher unterschwelliger Ebene bestimm-
te Muster wiederholen und dass Genre-Stereotype der Liebeskomodie und des
Soldatenfilms zum Einsatz kommen.” Eine typische klassisch kognitivistische
Analyse, so konnte man zusammenfassen, stellt Handlung und Verstehenspro-
zesseinden Vordergrund. Die Emotionen, die hier tiblicherweise in die Analyse
mit einbezogen werden, sind handlungsbezogen: Interesse, Spannung, Uberra-
schung und Neugierde leiten sich aus Wiinschen und Erwartungen hinsichtlich
des Handlungsverlaufs ab.

Wenn nun die Affektstruktur des Films in die Untersuchung mit einbezogen
wird, scheint sich in der Filmtheorie eine gewisse Tendenz abzuzeichnen, sich
bei den Gegenstinden und Mitteln der Affekterzeugung auf die Handlung, al-
lenfalls noch die Figuren zu konzentrieren und bei den erzeugten Affekten auf
Emotionen, Affekte mit kognitiver Komponente also. Innerhalb des affektiven

8 Der Ausdruck ,affect structure® stammt von Tan (vgl. etwa 1996, 195).

Hier beziehe ich mich vor allem auf Bordwells Theorie filmischen Erzihlens und auf Peter
Wuss® ,,PKS-Modell“; vgl. etwa Bordwell 1985, Wuss 1993. Zu einer kognitivistisch orientier-
ten Theorie der (Mainstream-) Dramaturgie vgl. Eder 1999.
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Feldes konnen jedoch zwischen verschiedenen Arten von Affekten, die auf ver-
schiedene Arten von Gegenstinden bezogen sind, vielfaltige Wechselwirkun-
gen stattfinden: Redundanzen, Konsonanzen und Dissonanzen; Schichtungen,
Mischungen und Kontraste. Eine hoffentlich nicht zu schrig klingende musika-
lische Metapher: Der Film stellt die Partitur fiir ein vielstimmiges Sinfoniekon-
zert der Zuschaueraffekte bereit, und figurenbezogene Emotionen spielen darin
oft, aber nicht immer die erste Geige.

Ich werde im Folgenden verschiedene Bereiche affektiver Felder, verschie-
dene Ebenen von Affektstrukturen, verschiedene Aspekte affektiver Teilnahme
unterscheiden und mogliche Wechselbeziehungen andeuten. Es soll u. a. deut-
lich werden, welchen Ort figurenbezogene Emotionen im affektiven Feld eines
Filmes einnehmen, wie sie in den Kontext anderer Affekte eingebettet sind. Da-
bei stiitze ich mich vor allem auf die Phinomenologie, die analytische Philoso-
phie und auf filmtheoretische und psychologische Autoren, die dieser Tradition
nahe stehen.”

Das Ziel des klassifikatorischen Aufwands besteht darin, die Affektstruktur
von Filmen, das komplizierte Zusammenspiel affektiver Regungen sensibler
wahrnehmen und praziser beschreiben zu konnen. Wahrnehmbar und be-
schreibbar wird es aber erst durch eine differenzierte Begrifflichkeit: In einem
solchen Anfangsstadium der Theoriebildung heiflt es zuniachst einmal Worte
finden fiir das, was man sagen mochte. Natiirlich wire auch eine historische, so-
ziale und kulturelle Kontextualisierung erforderlich. Darum kann es hier aber
noch nicht gehen.

Vielmehr heifit es mit dem Allgemeinsten zu beginnen: Was ist hier gemeint
mit Affekt? Der Ausdruck wird sehr unterschiedlich verwendet (darauf hat
Hans J. Wulff 1999 hingewiesen). Auf eine ausfiihrliche Begriindung meiner
Verwendungsweise muss ich hier verzichten und statt dessen stipulativ vorge-
hen: Ich verwende den Ausdruck Affekt weder gleichbedeutend mit ,,Geftihl“,
noch meine ich damit eine besonders intensive Emotion (wie etwa im Fall des ju-
ristischen ,,Handelns im Affekt“ oder in den Affektenlehren der Musiktheorie
und Poetik), sondern ich verwende ihn als Oberbegriff fir eine Reihe verschie-
dener mentaler Phinomene, zu denen unter anderem auch die Emotionen geho-
ren. Genauer: Unter Affekten verstehe ich in Anlehnung an Mulligan und Car-

10 Vgl.z.B. Husserl '1993,11/1/V; Mulligan 1997; Solomon 2000; Carroll 1999; Kiinne 1986; Sear-
le 1983. Philosophie und Psychologie konnen dabei helfen, einen Bereich rezeptionstheoreti-
scher Primissen zu kliren, auf denen letztlich jede Interpretationstheorie, Narratologie oder
Dramaturgie aufbaut, die aber lange nur intuitiv gesetzt und stillschweigend vorausgesetzt
wurden. (Es ist klar, dass dies hier ein Desiderat bleiben muss.) Eine meiner in vieler Hinsicht
dhnliche, vielleicht etwas grobere Beschreibung der Affektstruktur hat schon 1996 (unter dem
Oberbegriff der Emotionen) Ed Tan geliefert. Dabei verwendet er jedoch eine andere, psycho-
logische Definition der Emotion (vgl. Tan 1996, Kap. 3) und unterscheidet nicht zwischen
Emotionen und anderen Affekten (vgl. ebd., Kap. 7).
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roll eine Klasse mentaler Episoden, die sich durch ihre phinomenale Qualitit,
ithren Modus, von Kognitionen wie z.B. Wahrnehmungen, Gedanken oder Ur-
teilen unterscheiden (vgl. Mulligan 1997, 2ff; Carroll 1999, 21). Affekte ,fithlen
sich auf eine bestimmte Weise an“, und zwar anders als Kognitionen. Sie ,,bewe-
gen® denjenigen, der sie empfindet, 16sen Handlungsdispositionen aus. Ludger
Kaczmarek hat die psychologische Literatur dahingehend restimiert, dass der
Zustand, der Affekte auslost, oder das Objekt, auf das sie bezogen sind, eine be-
stimmte Valenz gewinnen, ein Gut oder Schlecht fiir die Person, die die Affekte
empfindet (Kaczmarek 1999). Affekte sind entweder angenehm oder unange-
nehm. Und Affekte gehen mit bestimmten messbaren und fihlbaren neurologi-
schen und physiologischen Vorgingen einher, mit Hormonausschiittungen,
Muskelspannungen, Schweif}, Erroten und Gansehaut etwa.

Mulligan zufolge lasst sich der Bereich episodischer affektiver Phinomene in
vier grofle Gruppen unterteilen:

1) Triebe und Instinkte (,,drives and instincts“) wie Hunger,

2) Empfindungen (,sensations or feelings“) wie Schwindel oder Ubelkeit,
3) Stimmungen (,moods“) wie Traurigkeit oder Euphorie und

4) Emotionen wie Furcht vor etwas oder Liebe zu jemandem."

All diese Arten von Affekten konnen nicht nur im Film dargestellt, sondern
auch beim Zuschauer hervorgerufen werden, wie ich das vorher fiir die Emotio-
nen bereits unterschieden hatte. Dabei spielen Kognitionen wie etwa die Wahr-
nehmung der Filmbilder oder die Einschitzung von Situationen eine wichtige
kausale Rolle.

Im Film mag der Sexualtrieb durch einen Porno aktiviert werden oder tanta-
lischer Hunger, wenn man mit leerem Magen die Kostlichkeiten aus EAT DRINk
Man Woman (OT: YIN sHI NAN NU, Taiwan 1994, Ang Lee) an sich vortiberzie-
hen sicht. Die Empfindung der Ubelkeit kann sich einstellen, wenn die Kamera
in THE BLar WrrcH ProjecT (THE BLAIR WrTCcH PROJECT, USA 1999, Daniel
Myrick, Eduardo Sinchez) besonders wild wackelt, vielleicht entsteht die von
Mikunda beschriebene Empfindung ,,visueller Spannung® durch die Art der
Bildgestaltung (vgl. Mikunda 1985). Eine Stimmung der Tristesse wird vielleicht
erzeugt durch Bilder grauer Landschaften, die von einer klagenden Oboe be-

11 Mulligan 1997, 2ff. Die genaue Begriindung der Vierteilung ist relativ unklar. Husserl unter-
scheidet nur zwischen Gefiihlen und Empfindungen. Andere rechnen die Triebe nicht zu den
Affekten oder zihlen so etwas wie Hunger zu den Empfindungen, nicht zu den Trieben. Das
halte auch ich fiir intuitiv plausibler, aber hier geht es zunichst einmal darum, nichts von vorn-
herein ohne Diskussion auszuschlieffen. Jedenfalls scheint mir Mulligans Unterscheidung ver-
breitete Intuitionen einzufangen. Vielleicht kdnnten die Beziige der jeweiligen Affekte zu
Handlungsdispositionen oder zum Korper als Unterscheidungskriterien dienen. Vgl. auch
Husserl, Logische Untersuchungen, Bd. III, Kap. V, §§ 16ff; Broad 1971; Solomon, Kap. III-V;
Carroll 1999, 21.
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gleitet werden. Und die Emotion der Freude mag entstehen, wenn die Heldin
den Schurken endlich besiegt. Ich werde mich im Folgenden auf die Stimmun-
gen und die Emotionen konzentrieren.

Emotionen zeichnen sich gegentiber den anderen Affekten dadurch aus, dass
sie intentional sind.” Zu denken ist bei diesem Begriff nicht an die Handlungs-
theorie, sondern an die Philosophie des Geistes seit Brentano und Husserl. Die
Intentionalitit von Emotionen hat nichts mit Absichtlichkeit zu tun, sondern
mit dem Bezogensein auf etwas, auf einen Gegenstand oder Sachverhalt. Ein
Beispiel aus den in Da Caro dargestellten Emotionen: Poletajew liebt und
firchtet nicht nur, er liebt Ljuba und firchtet, dass Vinogradow ihn bestraft.
Emotionen konnen also nicht nur in kausalem Bezug durch einen Gegenstand
der Wahrnehmung ausgeldst werden, sondern sind als mentale Episoden immer
auf intentionale Gegenstinde gerichtet. Intentionalitit und Kausalitit sind da-
bei streng zu trennen. Der intentionale Gegenstand muss nicht einmal existie-
ren, etwa wenn ein Teenager sich vor Freddy Krueger fiirchtet, wenn der Fern-
seher aus und die Wohnung dunkel ist. Als mentale Erlebnisse sind Emotionen
immer in Akten der Kognition, in Urteilen oder nichtpropositionalen Vorstel-
lungen fundiert, enthalten sie als Komponente, setzen sie begrifflich voraus. Sie
erben das Merkmal der Intentionalitit von den Kognitionen, bei denen immer
gilt: Ich nehme etwas wahr, denke erwas, stelle mir etwas vor. Ohne entspre-
chende Kognition keine Emotion: Wenn ich mich vor etwas fiirchte, dann muss
ich es wahrnehmen oder mir vorstellen und muss geurteilt haben, dass es gefahr-
lich ist.

Anders bei den Triebreaktionen und Empfindungen. Sie konnen zwar durch
Kognitionen kausal verursacht werden, doch im Gegensatz zu Emotionen rich-
ten sie sich nicht auf einen intentionalen Gegenstand und benotigen keine kog-
nitive Basis. Bei Empfindungsiduflerungen wie: ,,Ich habe Schmerzen® oder:
»Mir ist tibel“ macht es keinen Sinn, nach einem ,,Etwas® zu fragen, auf das die
Affekte bezogen sind (vgl. Kiinne 1986). Fiir Stimmungen wie Heiterkeit oder
Langeweile gilt das entweder ebenfalls, oder — anderen Auffassungen zufolge —
ihre kognitive Basis und ihr intentionaler Gegenstand sind zumindest sehr dif-
fus und unbestimmt, etwa die ganze Umwelt.” Jedenfalls sind auch sie nicht so
eng an Vorstellungen von Figuren oder Urteile tiber sie gebunden wie die Emo-
tionen.

12 Vgl.auch Damasio, der hier von ,,sekundiren Emotionen® spricht und die anderen Affekte un-
ter ,,primire Emotionen® zusammenfasst (Damasio 1997, Kap 7).

13 Musil (1978) unterscheidet hier feiner zwischen bestimmten und unbestimmten Gefithlen und
Stimmungen (S. 1196 ff).
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Es iiberrascht deshalb nicht, dass sich kognitivistische Filmtheoretiker vor
den anderen Affekten zunichst den Emotionen zugewandt haben. Denn hier ist
eindirektes Ankntipfen an die kognitiven Prozesse des Filmverstehens moglich.

Eine Ausnahme ist Greg Smith, der sich nicht auf die Gefiihle beschrinkt,
sondern deren Zusammenhang mit den Stimmungen (moods) untersucht hat
(Smith 1999). Smith vertritt die These, dass der primdre emotive Effekt von Fil-
men nicht darin besteht, Emotionen zu erzeugen, sondern die diffuseren Stim-
mungen (vgl. ebd., 115). Er begriindet dies damit, dass Stimmungen einfacher
hervorzurufen seien als Gefiihle. Plausibler scheint mir die Begriindung, dass
Emotionen meist kurzlebig und auf einzelne, genau bestimmbare Figuren oder
Ereignisse bezogen sind, Stimmungen dagegen linger anhalten und schon vor-
bereitend durch Musik oder visuelle Eindriicke erzeugt werden kénnen, ohne
dass viele Handlungsinformationen vorausgesetzt sind. Man spricht in der
Filmmusiktheorie ja geradezu von der ,Mood-Technik® (vgl. etwa Bullerjahn
1999, 17).

Der Primats-These von Smith muss man sich nicht anschlieffen, um seine
Darstellung des Zusammenhangs von Stimmungen und Emotionen teilen und
auf dieser Grundlage feststellen zu konnen, dass die lokalen Emotionen im Film
in eine Ebene von globalen moods eingebettet sind. Auch bei den Stimmungen
lasst sich tibrigens zwischen dargestellten und erzeugten unterscheiden. Das
Stimmungs-Thema der Figuren in Da Capo ist vor allem gekennzeichnet durch
Ode und Einsamkeit, durchbrochen von Rauschzustinden. Beim Zuschauer
wird vorwiegend eine Stimmung melancholischer Heiterkeit hervorgerufen.

Durch Stimmungen wird die Wahrnehmung der fiktionalen Welt fiir den
Zuschauer affektiv eingefirbt. Sie schaffen eine Pradisposition fiir Emotionen,
ebnen den Weg fiir sie: Wenn ich in einer traurigen Stimmung bin, werde ich
eher Trauer iiber ein fatales Ereignis empfinden, und es wird mir schwerer fal-
len, mich tiber etwas zu freuen.” Fiir die Aufrechterhaltung der Grundstim-
mung Uber lingere Zeit sind umgekehrt wieder Momente starker Emotion er-
forderlich.

Meistens werden die filmischen Mittel auf redundante Weise eingesetzt, len-
ken den Zuschauer in dieselbe affektive Richtung. Prinzipiell konnen Darstel-
lungsmittel aber auch kontrastiv gegeneinander gesetzt werden. Ebenso konnen
auch Stimmungen und Emotionen auseinanderfallen. Alle Kombinationen von
der gegenseitigen Verstirkung iber die neutrale Mischung bis zu Widerstreit
und Kontrast sind hier méglich.

14 Allerdings gibt es auch das Phinomen von Kontrasten und tiberraschenden Stimmungsum-
schligen. Durch die ,affektive Fallhohe“ kann ein freudiges oder verstorend trauriges Ereignis
umso stirker wirken, wenn die Stimmung zuvor entgegengesetzt war und den Zuschauer ,,in
Sicherheit wiegte®.
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Der Schluss von DA CAPO

Mit den getroffenen Unterscheidungen lasst sich nun besser verstehen, was am
Schluss von Da Caro vor sich geht. Erist so konzipiert, dass er beim Zuschauer
sozusagen verschiedene Schichten von Affekten tibereinander legt, die auf
komplexe Weise miteinander interagieren. Die figurenbezogenen Emotionen
bilden nur eine unter diesen Schichten.

Erstens klingt die verfrithte Genugtuung tiber die scheinbar positive Auflo-
sung der Liebesgeschichte und die Bestrafung der Intriganten nach, zweitens die
Bestlirzung tiber Vinogradows Suizid. Drittens entwickelt sich die beschriebe-
ne eigenartige Mischung aus Gefiithlen der Traurigkeit und Belustigung, bezo-
gen auf das Schicksal der Figuren in der Montagesequenz. Innerhalb dieser Mi-
schung schwicht die Erzidhlweise die negativen Emotionen gezielt ab.

Viertens kommt nun neben diesen figurenbezogenen Emotionen durch den
Einsatz der Musik eine weitere Ebene von moods hinzu. Zunichst unterlegt und
verbramt der patriotische Chorgesang, der die Montagesequenz begleitet, das
traurige Geschehen mit einer Stimmung des feierlich-optimistischen Pathos.
Nachdem die Sequenz zu Ende ist, die Schlusstitel zu laufen beginnen und man
nach und nach realisiert, dass das Ende tatsichlich alles andere als happy war,
wendet sich eine burleske, an Nino Rota erinnernde Blasermusik gegen das Ein-
setzen von Traurigkeit. Die durch die Musik erzeugten Stimmungen steuern
also ebenfalls den bedriickenden figurenbezogenen Emotionen entgegen.

Dartiber hinaus er6ffnen sie aber noch eine fiinfte Ebene. Die pathetische
Stimmung wie auch der Text des patriotischen Liedes stehen in einem auffalli-
gen Kontrast zu den dargestellten Situationen. Wo der Chor von blihenden
Girten singt, sehen wir nichts als eine unwirtliche Schneelandschaft. Wo das
Lied die Leistungen der Menschen idealisiert, sehen wir, dass die Guten schei-
tern, die Korrupten siegen und die tibrigen sich irgendwie weiter durchwurs-
teln. Das Lied endet mit dem Ausruf ,meine Heimat!“ — und wir sehen einen
Siufer, der sich gerade selbst in groflere Schwierigkeiten gebracht hat, verlassen,
dumpf und klein inmitten einer Schneewtiste stehen.

Dieser starke ironische Kontrast wird als Kommentar einer Erzihlinstanz
auflerhalb der Geschichte bemerkbar und ruft jene mit Sentimentalitit gemisch-
te, sarkastische Belustigung hervor, die den stiarksten affektiven Effekt des Film-
schlusses bildet.” Ironie entsteht auch durch die Verwendung idealisierender
Bilder, die als Stereotype erkennbar sind. Die schwangere Vera, die vor dem
Spiegel in mildem Lichte ihren Bauch streichelt, mag als sozialistisch-realis-

15 Dabei muss festgehalten werden, dass der Stimmungscharakter der Musik zumindest unter-
schwellig auch dann erhalten bleibt, wenn sie als ironischer Kommentar aufgefasst wird. Die
Stimmung der Musik wird, um ein etwas verbrauchtes hegelianisches Wortspiel zu verwenden,
im affektiven Zusammenklang des Endes ,,aufgehoben®.
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tische Genre-Idylle oder als Verkorperung eines Mutterschaftsklischees naiver
Innerlichkeit verstanden werden, das die kaputte Auflenwelt ignoriert. Gleich-
zeitig bringt ihr Bild ein Moment ironisierter Versohnlichkeit in die Sequenz
hinein.

Auf die Verfahren der Darstellung bezogen, finden sich ironische Kontraste,
die mit der Wahrnehmung affektiver Inkongruenzen zwischen Emotionen und
Stimmungen zusammenhangen, auf mehreren Ebenen: zwischen Musik, Lied-
text und Handlung, zwischen stereotyper Bildgestaltung und Bildinhalt, zwi-
schen den Szenen und innerhalb von Szenen.

Auf diese Weise vermittelt sich nicht nur eine historische und politische
Aussage, die mit der Stalinzeit abrechnet und die Frage nahe legt, ob es heutzu-
tage mutatis mutandis wirklich anders sei. Es vermittelt sich in Form sarkasti-
scher Distanz auch eine affekrive Haltung zur Welt: So sind die Dinge, nicht nur
damals, sondern auch heute, und das Beste ist, man nimmt sie mit Galgenhumor
und sich selbst nicht allzu wichtig.

Nun kann der Zuschauer noch in einer weiteren, sechsten Hinsicht affektiv
Stellung beziehen, nimlich indem er sich zu dieser ,message” des Films irgend-
wie verhalt. Sie kann ihm sympathisch oder unsympathisch sein, er kann ein Ge-
fuhl der Solidarisierung oder der Ablehnung gegeniiber der Erzdhlinstanz oder
dem Filmemacher entwickeln. Teilt er die politische Aussage und die affektive
Haltung, kann dies retrospektiv das traurige Geschehen rahmen und rechtferti-
gen. Der Zuschauer kann sich siebtens unabhingig davon auch zu Stil und Form
des Films in bestimmter Weise affektiv verhalten, die Vielschichtigkeit der Af-
fektsteuerung bewundern oder die plumpe Kamerafithrung bemingeln.

Anders als die zuvor beschriebenen Gefiihle und Stimmungen sind diejeni-
gen, die sich auf Aussage und idsthetische Gestaltung des Films richten, von der
fiktionalen Welt abgekoppelt, nehmen eine Meta-Perspektive zu ihr ein. Grego-
ry Currie unterscheidet in dieser Hinsicht zwischen ,character desires* und
wnarrative desires“, zwischen Wiinschen und Emotionen, die sich ,von innen
auf die Figuren und solchen, die sich ,,von auflen® auf die Erzihlung richten.” Er
macht dies am Beispiel von Shakespeares Othello deutlich: Wir wollen einer-
seits, dass Desdemona iiberlebt und Othello von seiner Raserei zur Vernunft
kommt, aber andererseits wollen wir das auch gerade nicht und akzeptieren ge-
rade das tragische Ende als passend und richtig. Treffender als Curries Termino-
logie scheinen mir Ed Tans Bezeichnungen: ,,Fiktions-Emotionen® richten sich
auf die fiktionale Welt, ,Artefakt- Emotionen® auf den Film als Kunstwerk (vgl.

16 Vgl. Currie 1999. ,,Character desires“ lassen sich in etwa auf die Formel bringen: ,, Wollen, dass
Fx“, wobei x eine Figur ist. ,Narrative desires“ folgen in etwa dem Schema ,, Wollen, dass die
Erzihlung N eine ist, derzufolge Fx“. Hier kann x eine Figur sein, muss es aber nicht.
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Tan 1996, 641f). Beide konnen im Kontrast zueinander stehen, und genau das ist
nicht nur bei Othello, sondern auch bei Da Caro der Fall.

Zusammengefasst: Der Schluss des Films spielt verschiedene figurenbezoge-
ne Emotionen an und gegeneinander aus, manipuliert Intensitdt und Dauer von
Affekten, oszilliert zwischen ihnen hin und her, erzeugt schillernde Mischun-
genund kriftige Kontraste zwischen Stimmungen und Emotionen, lisst sie sich
gegenseitig verstirken und konterkarieren und erzeugt aus diesem Zusammen-
spiel — sozusagen als Supervenienzphinomen — Artefaktemotionen als neue Af-
fekt-Effekte, die sich auf die Machart des Werks und nicht auf seine Geschichte
beziehen. Das Beispiel Da Caro sollte einen Eindruck von der Komplexitit af-
fektiver Felder vermitteln und die Notwendigkeit deutlich machen, bei der
Analyse von Spielfilmen eine Reduktion auf Figuren- und Handlungsemotio-
nen zu vermeiden. Diese sind zwar von zentraler Bedeutung, mussen aber im
Zusammenhang mit anderen Strategien der Affektlenkung gesehen werden.
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Das empathische Feld

Komodien machen frohlich, Horrorfilme schaudern, weepies weinen. Zu-
schauer werden vom Film nicht iberrumpelt und nur passiv affiziert — sie sind
aktiv, suchen die Emotionen, die Filme anbieten und induzieren. Sie gehen ins
Kino, um sich den Emotionen auszusetzen. Viele Bezeichnungen fiir Texte und
Textgattungen weisen darauf hin, dass sie etwas mit dem Zuschauer anstellen,
dass sie seine Stimmungen beeinflussen und dass dieses zu threm Wesen gehort.
Nun spitzt die Rede von der Empathie die Frage zu: Danach ist es nicht allge-
mein der Inhalt oder der Verlauf der Geschichte, sondern es ist die Figur, die der
Zuschauer ansieht, die zu einer Modifikation der eigenen Stimmung fiihrt.
Wollte man die These extrem zuspitzen: Im verstehenden und einfiihlenden
Nachvollzug der Geschichte scheint eine Art von Kopie des beobachteten Ge-
fihls angefertigt zu werden, so dass die selbstempfundene Stimmung dem aus-
gedriickten Gefiihl der darstellenden Figur gleicht. Die Emotion der Figur ent-
steht nach dieser schlichten These auch beim Zuschauer, so dass man allein
durch das Zeigen einer Gefiihlsregung die gleiche Gefiihlsbewegung beim Be-
trachter auslosen konnte. Esist klar, dass die Annahme in dieser Einfachheit und
Schirfe nicht haltbar ist. Darum sei weiter ausgeholt, um am Ende ein integrales
Modell vorzuschlagen, das differenzierte Analyse moglich machen kann.

Empathisieren

Eine erste Einschrinkung besteht gemeinhin darin, dass der emotionale Nach-
vollzug einer Geschichte, die durch den Nachvollzug der Figuren im Text ver-
ankert ist, Zuschauer voraussetzt, die die Fahigkeit besitzen miissen, die Ge-
fiible anderer Personen richtig einzuschitzen. Diese Fihigkeit bezieht sich zum
einen auf das Ausdrucksverhalten der anderen Person, aber zum anderen auch
auf das Verstindnis situativer Hinweisreize (Feshbach 1989, 77). Und vor allem
nimmt ein solcher Zuschauer die abgebildete Figur nicht als alleinige Grofie,
sondern als Figur in einem sozialen Feld wahr. Im Normalfall gehoren die an-
deren Figuren zur Imagination der einzelnen Figur dazu, sie wird nicht solipsis-
tisch modelliert.

Die zweite Einschrinkung betrifft die Fahigkeit, ,,die Rolle einer anderen
Person iibernehmen zu konnen, ihren Standpunkt richtig einzuschitzen, ihre
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Gefiihle zu teilen, egal, ob diese Gliick, Stolz, Furcht, Traurigkeit oder Arger
sind“ (Feshbach 1989, 77; Hervorhebung im Original).

Natiirlich konnen die beobachteten Affekte nicht vollstindig die des Beob-
achters werden, eine ,,Identifikation® findet nicht statt. Schon Max Scheler (1913)
hat gezeigt, dass Empathie niemals ein wahrhaftiges Teilen von Gefiihlen sein
kann, sondern dass im besten Fall eine groffe Annaherung der Gefiihle von Beob-
achtendem und Beobachtetem stattfindet — weil der Beobachter nur in den Bezii-
gen eigener, privater und einzigartiger Erfahrung reagieren kann. Dass aber eine
Annéhberung stattfindet, ist unzweifelhaft — auf allen Ebenen der empathischen
Auseinandersetzung (Gefiihl, Rolle, Intentionalitit, Responsivitit etc.).

Das empathische Feld

Gerade, wenn man sich fiir die empathischen Prozesse in der Aneignung von
Filmen interessiert, ist die Rahmenbindung duflerst auffillig. Das ,,Paradox der
Fiktion® besagt ja genau, dass der Zuschauer emotional auf etwas reagiert, von
dem er weif}, dass es nicht existiert (Turvey 1997, 431). Als vermittelnde und die
empathische Versetzung ermoglichende mentale Operation setzt Murray
Smith die Tatigkeit der Imagination an (1995); Noél Carroll (1990) spricht dhn-
lich von einem allgemeineren ,,Denken® (thought). Die Reaktion auf das empa-
thisierte Geschehen ist danach nicht unvermittelt und erfolgt nicht unmittelbar
an der dargestellten Figur, sondern fufit auf einem imaginierten Szenario, das er
erst im Verlauf der Rezeption aufgebaut hat. Ich werde derartige Szenarien das
empathische Feld nennen und darunter einen symbolischen Kontext des sozia-
len Lebens, des Genres, der besonderen Handlung und des besonderen drama-
tischen Konfliktes verstehen. Dieser kontextuelle Komplex ist nicht nur in eine
Geschichte integriert (hat also ein narratives Vorher und Nachher), sondern ist
vor allem in einer Personenkonstellation realisiert. Eine solche Konstellation
wiederum besteht aus einem Gefiige aufeinander bezogener dramatischer Rol-
len, das als soziales Kleinsystem und als Gefiige komplementirer empathischer
Rollen imaginiert werden kann. Empathie richtet sich auf dieses im Film ange-
botene soziale Kleinsystem. Sie umfasst im Verstehen dramatischer Texte Em-
pathien und Konterempathien, das unterscheidet das Empathisieren von Film-
figuren deutlich vom Empathisieren leibhaftiger Personen. Im sozialen Leben
sind komplementire oder gar konfliktire Rollen nur ein Sonderfall —im Drama
sind sie dagegen die Regel. Kein Drama kann ohne die grundlegendere Katego-
rie des Konfliktes entstehen, keine auf das dramatische Geschehen gerichtete
Empathie kann auf die Gegenempathien verzichten.
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Differenzierungen

Nun lassen sich eine ganze Reihe von Unterscheidungen am Globalkonzept des
Empathischen machen.

Empathische Prozesse sind ,fliichtig (Brinckmann 1997, 60), sie werden
permanent der sich verandernden Situation nachgefiihrt. Es scheint darum sinn-
voll zu sein, aktualgenetische empathische Prozesse von resultativen empathi-
schen Effekten zu unterscheiden: Die ersteren treten im Verlauf einer Aktualre-
zeption auf, die letzteren resultieren aus der Primirrezeption.

Gelegentlich wurde vorgeschlagen, positive (euphorische) und negative (dis-
phorische) Empathie zu trennen (Feshbach 1989, 82), ein Vorschlag, der bislang
wenig ausgearbeitet ist, der aber dennoch sinnvoll zu sein erscheint:

(1) weil es unterschiedliche Ausprigungen empathischer Teilhabe gibt,
(2) weil es einen Zusammenhang zwischen empathischem Erleben und
»gesuchter® empathischer Beteiligung gibt, also einen direkten Zusam-
menhang zwischen Medienselektionsverhalten, Affekterwartung resp.
Affektversprechen,

(3) weil es zur Bestimmung der Genres gehort, einen besonderen Modus
empathischer Beteiligung zu praferieren und auszuentwickeln, noch be-
vor die eigentliche Rezeption begonnen hat.

Die Aktualgenesen von Empathien sind szenisch oder durch den ganzen Text
gerahmt, sie haben verschiedene Reichweite. Jede in sich schliissige und konsis-
tente empathische Bewegung nenne ich hier empathische Episode. Ein Text
(resp. die Rezeption eines Textes) besteht aus einer Reihe von empathischen
Episoden. Gemeinhin ist das empathische Erleben des Films koordiniert mit
der personalen Ordnung von Spieler und Gegenspieler.

Allerdings sind nicht alle Filme homogen. Unter Umstinden verfolgen also
nicht alle empathischen Episoden eines Textes den gleichen Fokus, haben das
gleiche personale Thema. Manchmal wechselt das Zentrum. Die kurzfristige
Spannung um das Feuerzeug des Antagonisten in Hitchcocks STRANGERs ON A
TraIN ist ein Beispiel fiir eine Episode mit verandertem Fokus und komplemen-
tirem thematischen Kern. Der Film ist empathisch nicht homogen — dann blie-
ben nimlich Empathie und Konterempathie verbunden mit den gleichen Figu-
ren. Man hat es auch nicht mit ,Ketten-Empathien® zu tun, die vor allem an
Gruppenfilmen (Trohler) auftreten und einer episodalen Ausfaltung von Grup-
pengeschichten entsprechen. Beispiele dafiir sind zum einen multiepisodale Fil-
me wie THE GrRouP (USA 1965, Sidney Lumet) oder auch multiprotagonale Fil-
me wie die groffen Kriegsepen in der Art von THE BRIDGE OF REMAGEN (USA
1969, John Guillermin), in denen die Empathie auf eine ganze Reihe von Figuren
gerichtet ist. Stellt man die Frage nach dem Thema der empathischen Episoden,
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lassen sich also eine ganze Reihe verschiedener Filme unterscheiden, die ver-
schiedene ,empathische Strategien“ verfolgen:

* homogen strukturierte Filme, die einen gleichen empathischen Fokus
durch alle ihre Episoden hindurch bewahren;

e episodal unterbrochene Filme, die nur in einzelnen Szenen oder Sequen-
zen den dominanten Fokus aufgeben;

o konflikthaft dramatisierte Filme, die den Fokus mehrfach zwischen Em-
pathie und Konterempathie wechseln, so dass der empathische Fokus
den dramatischen Konflikt reprasentiert;

o multiempathische Filme, deren empathische Episoden auf eine ganze
Reihe gleichzeitig aktiver empathischer Zentren verteilt sind;

e seriell strukturierte Filme, die nacheinander verschiedene Ankerfiguren
als empathische Zentren anbieten.

Die Rede von der empathischen Episode greift die Terminologie der Emotions-
episode auf und zielt damit auf die zeitliche Ordnung des Affektlebens ebenso
wie auf die Interaktion zwischen der Gliederung des auslosenden Materials und
dem Ablauf emotional-affektiver Prozesse. Auch wenn der Begriff Emotions-
episode gemeinhin fir das Gefiihlsleben auflerhalb von Textrezeptionen ver-
wendet wird, soll er hier zur Beschreibung der inneren Form der Teilnahme an
der Geschichte reklamiert sein — eine episodale Gliederung gilt nimlich auch
fir die Ausfaltung des Empathischen: Es bedarf eines symbolischen Rahmens,
innerhalb dessen ein Mir=Fiiblen zustande kommen kann. Empathisieren ge-
schieht nicht ungesteuert und unumgrenzt, sondern modelliert eine besondere
Partizipation an einer dargestellten Szene, an einer Personenkonstellation, an
einem sozialen oder moralischen Konflikt. Verandert sich diese Rahmung, ver-
andert sich auch der empathische Zugriff auf das Material.

Schichten und Formen der Empathie

Eine semiotische Auffassung von Empathie ist bislang nicht vorgestellt worden.
Wenn die empathischen Prozesse global die Regulation der Beziehungen zwi-
schen Rezipienten und Texten betreffen, so bietet sich ein mehrstufiges Schich-
tenmodell an. Die verschiedenen Ebenen der empathischen Interaktion sind
miteinander verbunden, kdnnen sogar gegeneinander arbeiten. Nur im seltenen
Fall treten sie isoliert auf.

(1) Es gibt im Falle des Films eine Reihe von basalen Interaktionen zwi-
schen Leinwandpersonen und Zuschauern, die auf einer weitgehend vor-
bewussten Leib-Koppelung des Zuschauers an das Leinwandgeschehen
beruhen, die wiederum aus der Beobachtung von Personen in der
Vis-a-vis-Begegnung abgeleitet sind. Diese korperliche Anverwandlung
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des Leindwandgeschehens wird in der neueren Literatur meist als motor
mimicry bezeichnet.

(2) Sodann lassen sich soziale Interaktionen zwischen Zuschauern und
Leinwandpersonen nachweisen, die im Kern darin bestehen, dass der Zu-
schauer die intentionalen Horizonte abgebildeter Figuren simulierend
nachbildet. Diese Beziehungen sind durch die Perspektivitit der Erzih-
lung und der Darstellung gefiltert und partiell gesteuert, basieren also auf
einer formalen textuellen Grundlage. Ahnlich sind auch die dramatischen
Rollen und die Konfliktstrukturen Vorgaben, an denen sich soziale Em-
pathie orientieren kann. Als Regel gilt, dass Empathie nicht isoliert und
auf einzelne Figuren gerichtet ist, sondern dass ein feldartiger Zusammen-
hang von Konterperspektiven der beteiligten Figuren und der von thnen
vollzogenen Situationsinterpretationen der eigentliche Zielpunkt der em-
pathisierenden Titigkeit ist. Die Gliederungsformen des sozialen Lebens
sind zugleich der Rahmen der Empathie. Wiederum lassen sich also ver-
schiedene Formen der Integration unterscheiden. Von der Interaktions-
episode iber die Szene bis zur Geschichte entstehen Kontexte und
konventionelle Rahmen, in denen das empathische Feld konturiert wird.
(3) Eine eigene Qualitit haben die moralischen Interaktionen zwischen
Zuschauern und Leinwandgeschehen (resp. Leinwandfiguren), in denen
das Geschehen evaluiert und bewertet wird — und die wiederum dazu die-
nen, den Zuschauer im Verhiltnis zum Text zu positionieren. Es ist deut-
lich, dass die moralischen Dimensionen der empathischen Prozesse
starker von den Einstellungen und Haltungen her beeinflusst sind, die Zu-
schauer in die Rezeption einbringen, als allein durch die textuelle Organi-
sation des Werteraums.

(4) Schlie8lich ist Empathie auch auf einem ganz abstrakten Niveau nach-
zuweisen, wenn der Zuschauer zu Abstrakta der Rede Stellung bezieht.
Auch der Regenwald, bedrohte Tierarten oder die Rechte von Auslindern
konnen in empathischer Perspektivitit der Rezeption aufgehen. Man
konnte hier von einer kulturellen oder begrifflichen Form des Empathisie-
rens sprechen. Es ist deutlich, dass die Werthaltung des Textes mit der
Wertperspektive des Zuschauers interagiert.'

Ein dhnliches Schichtmodell der empathischen Prozesse hat Zillmann (1991) vorgeschlagen,
das allerdings in den hoheren Stufen der Teilnahme undifferenziert und allgemein-unverbind-
lich bleibt. Auch er geht aber von einer Integration der unterschiedlichen Stufen des Empathi-
sierens aus, von einer Uberlagerung unterschiedlicher Formen der Reaktion: ,,Comparatively
primitive processes, such as motor mimikry and involuntary excitatory responses, are viewed
as being superseded by complex cognitive processes, with these latter processes taking control
of the experience in determining its final status.“ (1991, 151)
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Vertrautheit und Differenzbewusstsein

Zuallererst bedarf das Empathisieren einer Vertrautheit mit der dargestellten
Figurund der Sozialwelt, in der sie agiert, um ihre Getiihls- und Motivationsbe-
wegungen nachvollziehen zu konnen. Man konnte diese Bedingung verkiirzen
und sie als simple ,,Erfahrungsnihe“ auslegen. Je niher eine abgebildete Figur
also an der Erfahrungs- und Ausdruckswelt des Zuschauers angelegt ist, desto
leichter fiele jenem das Empathisieren mit der Figur.” Gerade dieser Punkt ist
folgenreich:

(1) Zum einen wiirde die Moglichkeit des Verstandnisses der fremden Fi-
gur immer mehr abflachen, je unvertrauter sie ist; historische, generische,
ethnische und historische Differenz wiirde den empathischen Zugang zu
einer Figur bis zur Unmdglichkeit des empathischen Nachvollzugs er-
schweren;

(2) zum zweiten bleibt zu fragen, wie man Figuren empathisieren kann,
die von grundlegend anderer Art sind — Roboter, Tiere, Andersge-
schlechtliche etc.;

(3) und zum dritten ist die Frage, wie und in welchem Mafle Kinder die Fi-
higkeit erwerben, die Rezeptionsdimension empathischer Teilnahme
tiberhaupt aufzubauen.

In allen Rezeptionsprozessen bleibt das Bewusstsein der Differenz zwischen
Zuschauer und Figur erhalten, ,es fillt gemeinhin nicht schwer, Eigenes und
Fremdes zu unterscheiden® (Brinckmann 1997, 60). Die These, die Dorr/Dou-
bleday/Kovaric (1984, 112) duflern, erscheint darum auch nicht ganz stichhaltig
zu sein: Geschichten, die in der Zukunft oder Vergangenheit spielten oder an
eindeutig fiktiven Orten, konnten leichter als Fiktion erkannt werden, heifit es
dort. Damit sei ein geringerer Bezug zum Leben der Zuschauer gegeben, der
Zuschauer — insbesondere der kindliche — kdnne den Inhalt mit Distanz verfol-
gen, unbeteiligt bleiben. Eine emotionale Reaktion auf den Inhalt schwiche
sich ab oder bleibe sogar ganz aus. Je realistischer die Darstellung sei, desto in-
tensiver sei die emotionale Beteiligung. Wenn diese These richtig wire, miisste
die emotionale Intensitit bei der Besichtigung von Dokumentarfilmen grund-

2 Jeentwickelter die Fihigkeit der empathischen Teilnahme ist, desto hoher ist die soziale Mitlei-
densfihigkeit. Prosoziale Effekte (einschliefflich Toleranz) steigen an. Entsprechend wire zu
fragen, ob die Umkehrung des Arguments ebenfalls sinnvoll ist: Die antisozialen Effekte stei-
gen mit der Verengung dessen, was als “vertraut® erscheinen kann. Vgl. dazu auch Dorr/Dou-
bleday/Kovaric 1984, 112: Die Anteilnahme von Zuschauern an Figuren, die ihnen selbst
dhnelten, sei hoher als die an fremden Figuren; vgl. dariiber hinaus ebd., 116. Die These scheint
sich auch empirisch nachweisen zu lassen: Sapolsky/Zillman (1978) zeigten einen Film tiber ei-
nen Geburtsvorgang - und die Frauen, die selbst Geburtserfahrungen hatten, zeigten deutlich
stirkere emotionale Reaktionen als die anderen Versuchspersonen.
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satzlich hoher sein als von fiktionalen Angeboten. Offenbar ist die Rede vom
Realismus der Darstellung hier zu prazisieren.

Und es ist sogar die grundsatzliche Frage zu stellen, ob das empathische Spiel
im gleichen Mafle Teil des Verstehens dokumentarischer und fiktionaler Filme
ist. Vielmehr gilt es, grundsatzlich die These zu priifen, dass das Empathisieren
im Dokumentarischen keine wichtige Rolle spielt, dass die ,,Aufforderung zur
Empathie® Teil des Fiktionalititsvertrages ist (darin unterschieden sich Fiktio-
nalitits- und Authentizititsvertrag). Dabei wire Realismus korreliert mit der
Tiefe und Prizision des empathischen Nachvollzugs, was als intensivere Form
des Empathisierens wahrgenommen wird. Nicht die sachlich-thematische Nihe
zum Sujet, sondern die Intensitit des empathischen Prozesses bedingen die
deutlichen Unterschiede in der selbstwahrgenommenen Empathie.

Die Differenz zwischen Zuschauer und Figur basiert manchmal darauf, dass
der Zuschauer die Grenze zwischen Fiktion und eigener Realitit wohl weiff. Ex
ist Zuschauer auch solcher sozialer Vereinbarungen, in die er ,eigentlich kei-
nen Zutritt erhalten wiirde.

Picard (1997, 36) macht auf einen bemerkenswerten Unterschied aufmerk-
sam: Wenn man vom Tod einer Frau hort, die man nie getroffen hat, mag sich
Kummer (grief) einstellen, aber in einer (kognitiv) vermittelten Art und Weise:
weil sich ein tatsichlicher Kummer nicht einstellen mag. Richtet sich der Kum-
mer dagegen auf eine Person eigener Bekanntschaft, ist der Affekt ausgeprigter
und wird vor allem von somatischen Reaktionen begleitet. Offenbar ist die Re-
zeptionssituation ein Zwischending zwischen jenen beiden Formen — die Affek-
te, die durch die Illusionierung des Verstehens induziert sind, greifen ja tatsich-
lich auch in die physiologischen Prozesse ein, finden einen — auch korperlichen —
Niederschlag.

Wenn das Empathisieren ein Verstehen der fremden Figur ist, so bedeutet
dieses zuallererst, die Figur in ihrem Handlungskontext zu verstehen. Das heift
nicht, sie zu akzeptieren, sie glaubwiirdig zu finden oder gar mit ihr zu sympa-
thisieren. Es ist wahrscheinlich verntinftig, von einer empathischen Tiefe des
Nachvollzugs zu sprechen. Gegeben sei eine Figur, sie ist in wenigen Ziigen an-
gedeutet, die partiellen Handlungen miissen nun vom Zuschauer in das Bild ei-
ner Person ausgearbeitet werden. Empathisch hergestellte Vorstellungen von
Personen sind gegentiber dem, was Texte von ihnen zeigen konnen, expandiert.
So, wie Zeichen im Zeichenprozess in more developed signs Gbersetzt werden
missen (nach den Worten Charles Sanders Peirce’), missen Handlungen von
Figuren zu Konstrukten von Personen entwickelt und deren personale Charak-
teristiken entworfen werden; die Figur ist als sozialer oder soziopsychologischer
Typus in sein Milieu hinein zu interpretieren. Eine Figur zu empathisieren, be-
deutet also, rezeptive Arbeit aufzuwenden. Es handelt sich um Ableitungen und
Typifizierungen, wie sie ahnlich auch im Alltagsleben vorgenommen werden
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miussen. Ich betrachte diese Prozesse hier als analytische Bewegungen, die die Fi-
gur nicht nur in den Horizonten der Ziele der Figur selbst zu lesen versuchen,
sondern in einen viel weiteren Kontext einbetten—es geht vor allem um die Aus-
lotung von normativen Rahmen und Handlungsbegrenzungen, in denen oft die
Genrebindung des Geschehens wesentlich besteht. Vieles an diesen Prozessen
mag automatisiert ablaufen und sich auf Schemata und Stereotypien stiitzen.
Gerade Nebenfiguren gelangen kaum tiber diese stereotypische Flachheit hin-
aus. Ein Schaffner ist ein Schaffner, er tut seinen Job, er hat eine professionelle
Rolle. Das gentigt in vielen Szenarien, ihn ausreichend zu empathisieren. Und
manche Angebote bieten funktionierende Geschichten mit Figuren an, die
kaum je die Flachheit des Stereotypischen tiberschreiten (man denke an Fern-
sehserien!).

Nun sind aber die empathischen Prozesse selbststeuernd. Es gibt ein Selbst-
Management der empathischen Rekonstruktion der Figur. Und hier konnen
nun verschiedene Varianten auftreten, die kaum vom Text gesteuert werden,
sondern die als Empathisierungsstile gefasst werden konnen.

(1) Dakann einer den empathischen Prozess blockieren, sich in einem engen
Sinne antiempathisch verhalten. Er weigert sich, die Figur zu modellieren.
(2) Da kann ein anderer die empathische Detailliertheit unterdriicken, die
er erzielen konnte, wiirde er sich um die Figur bemiihen.

(3) Ein dritter kann sich darum bemtihen, das Empathisieren zu intensi-
vieren, als wollte er die Figur einer regelrechten Analyse unterzichen.

Zwei Faktoren beeinflussen den empathischen Prozess ganz mafigeblich: Em-
pathiebereitschaft und Empathiefihigkeir — beide wirken modifizierend auf ihn
ein. Er ist ein Prozess in der Regie und in der Verantwortung des Zuschauers.
Allerdings gibt es grofie Differenzen zwischen den beiden Faktoren. Empathie-
bereitschaft kann von Abend zu Abend variieren. Sie ist jeweils ,,voreingestellt*
und dhnelt darin den defanlt values aus der Schematheorie. Man kann die Em-
pathiebereitschaft bewusst beeinflussen und sie durch Instruktionen verin-
dern. Die Empathiefihigkeit ist dagegen eine Begrenzung, die der Zuschauer in
die Rezeption mitbringt und die es ihm unmdoglich macht, manche Figuren von
innen her nachzuzeichnen.

Schichtungsmodell II

Empathisieren ist also ein denkbar komplizierter und vielgestaltiger Prozess.
Brinckmann (1997) bringt den Sympathie-/Antipathie-Effekt in Verbindung mit

(1) spontaner Zuneigung und
(2) der jeweiligen Erzdahlperspektive, aber auch
(3) der moralischen Billigung und der geteilten Lebensanschanung.
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So konnen gefiihlsbetonte Einstellungen entstehen, die mit dem emotio-
nalen Befinden der Figur nichts zu tun haben — ,,wie etwa Rihrung, Belus-
tigung, Abscheu oder Mitleid angesichts einer Person, die ihrerseits
gerade Angst empfindet” (Brinckmann 1997, 63). Empathische und sym-
pathische Reaktionsformen sind unabhingig voneinander, sie konnen so-
gar einander widersprechen. (,,So ist es moglich, im Kino gleichzeitig zu
hoffen und zu firchten, dass ein Morder gefasst wird“ [63].) Und sie blei-
ben in isthetischer Distanz zum Material, das die Prozesse auslost und
steuert: Man kann namlich

(4) die schauspielerische Leistung wahrnehmen und bewundern (oder ver-
werfen), ohne dass es wichtig wire, ob eine Figur Prot- oder Antagonist
wire und Sym- oder Antipathien gendsse.

Aspekte und Schichten des gleichen Prozesses also. In einer anderen Aspekti-
vierung lasst sich auch mit einem Stufen-Modell der empathischen Beteiligung
arbeiten. Es umfasst in einer ersten Vorstellung fiinf qualitativ unterschiedliche
Stufen:

(1) Im ersten Schritt ist die Geschichte als Raum der intentionalen Beteili-
gung von Figuren an einem Geschehen aufzubauen, seien die Intentionen
von der Geschichte diktiert (reaktive Helden) oder von ihnen selbst in die
Geschichte hineingetragen (initiative Helden). Die Geschichte wiederum
gehort in einen generischen Kontext, der auch als Vorentwurf moglicher
und wahrscheinlicher Figurenintentionen anzusehen ist.

(2) Sodann ist die Szene als intentionales Feld zu konturieren, in dem die
Figuren nicht isoliert, sondern als kleines soziales System fungieren, so
dass Figuren als reziproke, als oppositionelle, als voneinander unabhingi-
ge, einander behindernde usw. Groflen erkennbar werden. Dabeti gilt es,
intentionale Orientierung von Figuren hinsichtlich der Handlungsmog-
lichkeiten, der Wahrscheinlichkeit von Handlungserfolgen (oder -misser-
folgen) abzuschitzen. Die Szene ist dabei auch der nihere Kontext, der
das Verhalten von Figuren als Ausdruck von intentionalen Orientierun-
gen, aber auch von Blockierungen, von internalisierten Reglementierun-
gen lesbar macht, die das abgebildete Subjekt daran hindern, Intentionen
auszuleben (moralisches Diktat, Klassenbindung etc.). Beispiele finden
sich in den Filmen James Ivorys wie THE REMAINS oF THE DAY (Grof3bri-
tannien 1993).

Gelegentlich findet sich, noch unterhalb des Szenenniveaus, der Rahmen
der einzelnen Handlung, der empathische Tatigkeit binden kann. Vor al-
lem misslingende oder nur schwer vollziehbare Handlungen sind zu nen-
nen. Ich nehme die Handlung aber als einen Sonderfall der Szenenbin-
dung des Intentionalen, weil gerade handlungsdominierte Filme wie Slap-
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stickfilme zeigen, dass sich einzelne Handlungen zu ganzen Handlungs-
szenen ausweiten konnen, in denen die einzelnen Aktivititen eigentlich
Handlungsversuche zu einer beabsichtigten Handlung sind.

(3) Uber die intentionalen Rahmen von Geschichte und Szene hinaus ist
die Affektorientierung von Figuren Gegenstand von Aneignung — Wiin-
sche, Angste, Hoffnungen etc. Zum Teil sind Affekte nahe liegend und ak-
tionsabhingig. In Spannungsszenen geht es gelegentlich um das Uberle-
ben der Figur, um das Wiedergewinnen von Initiativitat usw. Hier ent-
steht ein affektives Nahfeld, in dem Figuren verstanden werden kdnnen
(und das ich an anderer Stelle ,,Problemfeld genannt habe). Zum Teil sind
Affekte aber weniger nahe liegend und beziehungsabhingig. Gedacht ist
dabei vor allem an intendierte (oft kaum erreichbare) soziale Beziehun-
gen, seien sie familidrer Art, seien sie erotischer Natur. Hier entsteht ein
Feld der Wiinsche, dem die Erfahrung des Wirklichen und das Wissen
tiber sie entgegenstehen.

(4) Schliefllich ist die Realisierungsebene abzugleichen mit den Zuschrei-
bungen, die die Figuren und das Geflecht der Beziehungen haben. Es kann
durchaus geschehen, dass der realistische Modus der Reprisentation auf-
gegeben wird, dass die Geltung des Szenischen oder des Diegetischen hin-
ter die Affektorientierung von Figuren zurticktritt. Im Falle subjektivisie-
render Einsprengsel in die erzihlte Welt ist der Wert wiederum deutlich:
hier geht es darum, im Auseinanderfallen von Realitit und subjektivem
Bild die Figur zu charakterisieren. In anderen Fillen — vor allem an Text-
schliissen — geschieht der Ubergang schleichend, die Zentrierung auf die
Figur wird nicht mehr zurtickgebunden in den Rahmen der Diegese. Die-
se Ebene habe ich oben reflexiv genannt, weil sie mit Fokalisierungswech-
seln arbeitet und daraus einen Impuls gewinnt, der die Entwicklung der
Geschichte bedenkt und als besondere greifbar macht.

(5) Am Ende ist zu berticksichtigen, dass Affekte nicht eingeboren und
eine anthropologische Tatsache sind, sondern kulturell hervorgebracht
oder tiberformt und verbunden sind mit globalen Wertorientierung und
Wertmustern, die zum einen die Akzeptabilitit von Affekten, zum ande-
ren ihre Ernsthaftigkeit und Dringlichkeit festlegen. Dass die Vereinigung
zum Paar oder zur Familie als Schlusspunkt einer affektuellen Bewegung
zweler (oder mehrerer) Figuren aufeinander zu angesehen ist und als
Schluss einer Geschichte funktionieren kann, liegt an mehreren Griinden:
dass der jeweils andere in der Affektbewegung von Figuren vermeint und
intentionales Ziel ist (so dass es eine ,interne Schlieffungstendenz® gibt),
und dass die Vorstellung des Paares oder der Familie kulturelle Wertge-
genstinde sind, so dass das Zusammenkommen der Figuren einem gesell-
schaftlichen Projekt entsprechen und auch in dieser Hinsicht die Schlie-
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fung moglich wird. Weitaus schwieriger sind die negativen Formen

affektueller Bindung zu verstehen —

¢ die Bindung des Hasses wie in Ridley Scotts THE DugLL1sTS (Grofibri-
tannien 1977) oder in Stanley Kubricks BARRY LynpON (Grof3britan-
nien 1975),

e die Bindung der Rache wie im Motivkreis der Rachegeschichten,

o der Affekt des Toten-Wollens wie in den Serienmordergeschichten,

e die Motive des extremen Altruismus und der Selbstaufgabe, wie sie
manchmal als paradox-heldische Tugenden gefeiert werden wie in Ro-
land Joffes THE MissioN (Grofibritannien 1986) oder als heldische Ta-
ten wie in MORGENROT (Deutschland 1937, Gustav Ucicky).

Es fallt auf, dass diese Affektlagen letztlich individuell und asozial sind, woge-
gen die Paar- und familienbezogenen Tendenzen auf reziproken Wahrnehmun-
gen beruhen und sozialer Natur sind.

Diese fiinfte, einen Rahmen von Begriindung und letztem Sinn setzende Ebene,
ist die Basis fiir die oben so genannten Metaintentionen, die den Figuren als sozialen
Wesen und als Reprisentanten sozialer Identitit beigegeben sind und die weniger
als psychologische denn als kulturelle Tatsachen zu verstehen sind.

Nun sind nicht alle empathischen Reaktionen biindig und schliissig, nicht
immer schlieflen sich die verschiedenen Komponenten des empathischen Ur-
teils widerspruchslos zusammen. Manchmal geraten die Affekte in Widerstreit,
stehen einander gegeniiber. Es entsteht ein diskordanter Affekt, wie Zillmann
(1991) sagt.’

Das empathische Feld

Es ist deutlich, dass Empathie hier nicht als partikulare und individuelle Bin-
dung angesehen ist, sondern als eine Aktivitit, die sich auf das ganze Feld der
Figuren und der Handlungen richtet. Darum umfasst die empathische Bewe-
gung nicht allein eine Versetzung in die intentionale Lage einer ,empathischen
Figur®, sondern die Nachbildung der intentionalen Orientierungen aller betei-
ligten Figuren. Zur Empathie gehort die Konterempathie, zur Sympathie die
Antipathie. Gerade in dieser Eigenschaft zeigen sich Empathie und Sympathie
als zwei verschiedene Beziehungen von Zuschauern (oder allgemeiner: von Re-
zipienten) zu den Figuren der diegetischen Welt: Sympathie ist ein Kontextef-
fekt, der eine Verankerung der Rezeption im Text moglich macht, der die Nihe
des Zuschauers zu Figuren reguliert und vor allem fir die moralische Evaluati-

3 Vgl. dazu Zillmann 1991, 155ff; Zillmann/Cantor 1977; Wilson et alii 1986; Zillmann/Bryant
1975.
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on einen Ruhepunkt definiert. In vielen Geschichten bilden Sym- und Antipa-
thie Gewichtungen auf einer Skala, finden sich keine wirklich antipathisch
empfundenen Figuren. Die Sympathieskala reguliert die Distanz zwischen Re-
zipient und Figur. Diesem Komplex steht der Empathie-Konterempathie-
Komplex entgegen — hier geht es nicht mehr darum, Sorge zu haben um jeman-
den und dabei eine Erwartung des Geschehens zu entwickeln, in der die Per-
spektive desjenigen, um den man sich sorgt, enthalten ist. Sondern es geht dar-
um, auch die antagonalen Figuren in einer zusammenhingenden Erwartung zu
fassen, die ihre Schidigung, die Minderung der Macht der Figuren, ihre Verlet-
zung etc. ins Auge fasst und die darin den Beziehungstyp ,,Antagonist® prizi-
siert. Empathien wie Konterempathien beschreiben denjenigen, auf den sie ge-
richtet sind, umfassen wesentlich Handlungs- oder Ereigniserwartungen; und
sie stehen nicht allein — Empathien sind von Konterempathien, Konterempa-
thien von Empathien begleitet, bedingen sie, bringen sie hervor. Das empathi-
sche Feld ist ein Gefiige reziproker Figurenentwiirfe. Gibt es empathische Be-
ziehungen, denen keine konterempathischen zur Seite stehen? Ist ein Film
denkbar, der ausschliefflich aus konterempathischen Beziehungseffekten zu-
sammengesetzt ist? usw.

Am Ende steht so eine synthetische Vorstellung: Empathien und Konterem-
pathien lassen sich zu einem empathischen Feld synthetisieren. Das Verstehen
eines Filmes umfasst den Aufbau des empathischen Feldes. Die Bindung an die
Figuren besteht nicht allein in der Versetzung des Zuschauers in die Perspektive
eines einzelnen Akteurs / einer einzelnen Rolle, sondern in der inneren Model-
lierung des Feldes aller Beteiligten. Eine Geschichte ebenso wie eine Szene ist
ein intentionaler Raum, ein Handlungsraum, dessen innere Kontur die subjekti-
ven Interpretationen der Beteiligten umfasst. Darum bedarf das einfithlende
Nacherleben / Miterleben der Simulation der Innensichten der Beteiligten, ihrer
reziproken Bezugnahmen etc.

Dieses macht das besondere an den empathischen Prozessen beim Verstehen
von Filmen (und anderen Formen fiktionaler Unterhaltung) aus: Ich bin nicht
einer einzelnen Figur gegeniibergestellt, sondern einem ganzen Sozialsystem.
Die empathische Aufgabe besteht darin, das gegentiber stehende gesamte Sys-
tem zu durchdringen, es hervorzubringen, die Figuren in ihren gegenseitigen
Bezligen zu verorten und auszuloten. Das unterscheidet alltigliches Empathie-
ren von jenem im symbolischen Feld der Textrezeption.’ Die Frage ist aus allen
diesen Griinden auch nicht, wie in der Rezeption das Bild einer Figur aufgebaut
wird, sondern wie ein Bild des ganzen Figurenensembles oder gar -systems zu-
stande kommt. Dartiber wissen wir wenig, die Forschungsliicke ist beklagenswert.

4 Vgl. denkleinen Disput zwischen Feagin (1988) und Neill (1996, 189), worin die Differenz von
alltdglicher und imaginativer Empathie bestehe!
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Empathie richtet sich also nicht auf einzelne Figuren, sondern ist ein kom-
plexer, auf alle Personen ausgerichteter, differenzierter Reflex auf das Angebot.
Das eine und notwendig das andere. Die Personen kooperieren, hingen durch
die Handlung zusammen. Entsprechend konfigurieren auch die empathischen
Beziige.
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Das LEBEN 1ST SCHON ...

... aber wie lassen sich die Emotionen des Films objektivieren?

1. Die Erforschung emotiver Filmwirkungen als Notwendigkeit

Das Kino ist seit jeher ein privilegierter Ort fiir Emotionen, und wer tiber Film
und Filmerleben redet, schliefft dabei im Grunde stets die emotiven Wirkungen
ein, denn sie gehoren essenziell dazu. Ein weitaus ungelostes Problem liegt in-
des darin, wie man diese Wirkungen objektivieren kann, und man ist leicht ver-
sucht, sich dieser Frage tiberhaupt zu entziehen. Wenn wir als Vertreter der
Medien-Wissenschaften gelegentlich bestimmter Filmerlebnisse mit unseren
subjektiven Eindriicken und Geschmacksurteilen argumentieren, profitieren
wir schlief8lich auch davon, dass hinlinglich dunkle Mutmaflungen tiber Emo-
tionen jenen Hauch von Geheimnis in die Analysen tragen, der unser Geschift
nicht ganz so trivial erscheinen lisst. Uberdies ist es schon aus inhaltlichen
Griinden oft ziemlich gleichgiiltig, mit welchem Affekt ein Film X seine Zu-
schauer entlisst und wie man dies analytisch fassbar macht, schliefflich haben
wir es mit einer Industrie zu tun, die mit den Gefiihlen der Zuschauer auf gra-
dem Wege Geld verdienen will und der es vollig egal ist, in welcher Richtung
dabei dem offensichtlichen Publikumsbediirfnis nach Affekten Rechnung ge-
tragen wird.

Gelegentlich aber ist es durchaus nicht so belanglos, welche Emotionen ein
Film weckt und mit welcher Zielrichtung er dies tut, und die Frage nach Entste-
hung und Charakter der emotiven Wirkung wird ebenso substanziell wie die
nach den analytischen Wegen zu threr Objektivierung, etwa dann, wenn es sich
um sozial relevante Themen handelt und wenn vom Charakter der evozierten
Emotionen der Sinn des Ganzen abhingt. Als 1997 beispielsweise Roberto Be-
nignis LA VITA & BELLA auf die Leinwand kam, wurde sogleich offensichtlich,
dass sich die Botschaft dieses Werks schwerlich beurteilen lief8, wenn man nicht
auch die emotiven Wirkungen einbezog, die von ihm ausgingen. Denn der Film
iber einen jidischen Vater, der seinem kleinen Sohn vorgaukelt, dass das KZ, in
das beide eingesperrt wurden, nur eine Art Spiel sei, rief ja aus gutem Grund bei
seinem Erscheinen sogleich Kontroversen dariiber auf den Plan, ob die emoti-
ven Wirkungen den gezeigten Vorgingen nicht vollig unangemessen seien, ins-
besondere, ob man bei der Darstellung der Shoa zu den Mitteln der Komdodie
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und der Populirkultur greifen diirfe. Vielen Kritikern erschienen diese Verfah-
ren sogar ethisch unvertretbar, und es fiel der Protest-Begriff ,Holocaust-
laughter® (vgl. Viano 1999, 271f).

Auch wenn man eine solche Kritik spontan zurtickweisen mag, wiren die
Vorwiirfe doch mit auf8erster Sorgfalt zu priifen, denn angesichts einer Thema-
tik wie der Shoa scheint eine Entpflichtung der Kunst gegentiber der Ethik in
keiner Weise hinnehmbar. Obwohl ein gesellschaftlicher Konsens tiber die Dar-
stellungsweise des Films auch so zustande kam, hitte es seinerzeit durchaus Sinn
gemacht, die divergierenden Urteile iiber emotive Filmwirkungen wissen-
schaftlich exakt zu belegen, nicht zuletzt durch empirische Aussagen einer film-
psychologischen bzw. -soziologischen Untersuchung. Gemeint sind damit
nicht nur Zuschauerbefragungen hinsichtlich der rezipierten Wirkungsinten-
tionen — die es sicher gegeben hat —, sondern eine empirische psychologische
Untersuchung der spezifisch isthetischen Wirkungen mit ihren oft paradoxen
Emotionalstrategien. Bis dahin ist es aber noch ein weiter Weg.

Natirlich fehlen auch mir dafiir die notwendigen Siebenmeilenstiefel, so
dass meine Bemerkungen, die eher theoretisch-methodischer Natur sind, zur
Klirung der konkreten Filmwirkungen nur bedingt beitragen konnen. Wenn
ich trotzdem auf das Beispiel zuriickgreife, dann darum, um mit meinen
Uberlegungen moglichst nahe am Material zu bleiben, aber auch um darauf
aufmerksam zu machen, dass in der Untersuchung emotiver Wirkungen des
Films heute eine wissenschaftliche Herausforderung liegt, die sehr wohl von
sozialer Relevanz sein kann — Grund genug, um sie ernst zu nehmen und zu
forcieren.

Beider Aufklirung emotiver Filmwirkungen scheinen gegenwirtig zwei un-
terschiedliche Strategien legitim. Man kann sich in bewihrter Weise introspek-
tiv dem Filmerleben nahern und sich dabei lediglich bewusster fiir die subjekti-
ven Eindriicke und Gefiihle sensibilisieren oder aber gezielt nach psychologi-
schen Erkenntnissen auf dem Gebiet der Emotionstheorie Ausschau halten und
sich dabei, wenn moglich, gemeinsam mit Psychologen um eine interdisziplina-
re Erforschung der Filmwirkungen bemiihen. In jedem Falle diirfte es notwen-
dig sein, seine Erkenntnisse in eine umfassende hermeneutische Darstellung
von Gestaltung und Wirkung des Filmganzen einzubringen, um zu einer ange-
messenen Interpretation von Erfahrungen zu kommen. Bringt einen die intro-
spektive Darstellung subjektiver Gefiihlsregungen nur zu leicht in die Lage,
bei der Beschworung eigener Eindriicke in eine Art von Betroffenheitsjourna-
lismus zu verfallen, so verfihrt die Erhebung empirischer Daten — etwa im
neurophysiologischen Bereich — dazu, die gewonnen Teilerkenntnisse zu ver-
absolutieren, statt mit ihrer Hilfe hermeneutische Gesamtanalysen durch ex-
akte Aussagen zu untersetzen, also entweder zu erhirten, zu differenzieren
oder zu korrigieren.
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Die folgenden Uberlegungen sind in Vorbereitung einer Pilotstudie im Rah-
men eines Forschungs-Projektes zum Thema ,,Filmische Gestaltung und Wir-
kungsorganisation® entstanden. Dabei kam es zunichst darauf an, sinnvolle An-
satzpunkte und mogliche Wege fiir eine empirische psychologische Untersu-
chung konkreter Filmwerke zu erkunden, und zwar besonders im Hinblick auf
die Analyse der neuralen Komponente emotiver Wirkungen.'

Um eventuelle Missverstindnisse einzuschrinken, mochte ich aber zunichst
skizzieren, in welchem Verhiltnis mein Ansatz zu wichtigen Erkenntnissen der
Emotionspsychologie steht.

2. Zum allgemeinen Verstindnis von Emotionen

Dass eine Emotionspsychologie der audiovisuellen Medien heute noch in thren
Anfingen steckt, obwohl die bedeutsame Rolle der Gefiihle im Filmerleben be-
reits 1916 von Miinsterberg (1970, 48) erkannt worden ist, diirfte nicht zuletzt
daran liegen, dass die psychologische Emotionsforschung als solche seit den
30er Jahren fir lingere Zeit fast zum Erliegen kam (vgl. Scherer 1981, 304f).
Erstvor zwei Jahrzehnten geriet sie wieder in Bewegung, dafiir aber vehement.

Diese Aktivititen sind wohl auch als Folge eines neuen iibergreifenden ko-
gnitiven Ansatzes in der Psychologie anzusehen, der es erméglichte, psychische
Prozesse unterschiedlichster Art mehr oder weniger einheitlich als solche von
Informationsverarbeitung zu beschreiben. Auch Emotionen haben eine ent-
sprechende Darstellung erfahren, so dass eine kognitionspsychologisch fun-
dierte Emotionstheorie entstand, die inzwischen eine Vielzahl von Arbeiten
hervorbrachte und seit 1987 mit Cognition und Emotion tber eine eigene Zeit-
schrift verfiigt. Damit war auch eine Basis geschaffen, um auf neue Weise tiber
Emotionen im Film nachzudenken, und es spricht fiir das Innovationspotenzial
der so genannten ,,Cognitive Film Theory“, dass man bereits Mitte der 90er Jah-
re anfing, Zusammenhinge zwischen Emotion und Filmfigur (Smith 1995),
Emotion und filmischer Narration (Tan 1996) bzw. Emotion und Genre (Gro-
dal 1997) systematisch in umfangreichen Publikationen darzustellen.

Ausgehend von funktionalen und titigkeitsbezogenen Emotionskonzepten,
die sich zunachst auf Reaktionen gegeniiber authentischen lebensweltlichen Si-
tuationen bezogen, erwiesen sich auch fir die Filmpsychologie folgende Ge-
sichtspunkte als relevant:

1 Das DFG-Projekt, das sich gegenwirtig noch in der Antragsphase befindet, soll gemeinsam
mit Rolf Kloepfer und Roland Mangold von der Universitit Mannheim realisiert werden und
diirfte erstmalig in Deutschland Filmwissenschaftler und experimentelle Psychologen zu einer
interdiszipliniren Untersuchung von genuin dsthetischen Wirkungen konkreter Filmwerke
zusammenfiihren.
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e dass wir es bei Emotionen mit zeitlich begrenzten psychischen Zustin-
den zu tun haben, die mit erregungsbedingten Verinderungen des Men-
schen einhergehen;

e dass man diese Verinderungen potenziell als Reaktionen auf drei Ebenen
feststellen kann (vgl. Izard 1994, 34f),

(1) auf der neuralen Ebene, tiber die neurophysiologische Daten Aus-
kunft geben konnen,

(2) auf der expressiven Ebene, also der des Ausdrucksverhaltens, und
(3) auf der erlebnishaften, wo uns spezifische Gefiihlsregungen als sol-
che bewusst werden, was dann etwa verbalisierte Aussagen zu emotiven
Wirkungen erlaubt;

¢ deutlich wurde dabei, dass es Sinn macht, die Emotionen in einen umfas-
senden Beziehungsraum menschlicher Tatigkeit, menschlichen Han-
delns zu stellen und das System der Emotionen darum in einem engen
funktionalen Zusammenhang mit Kognition und Motivation zu betrach-
ten, also etwa im Rahmen einer ,, Trilogy of Mind“ (Lazarus 1999, 10);

¢ dass Emotionen entsprechend dieser Einbindung immer als objektbezo-
gen bzw. bedeutungsorientiert anzusehen sind;

¢ dass eine wesentliche Funktion der Emotionen darin besteht, bei der
fundamentalen Auseinandersetzung zwischen Mensch und Umwelt fiir
seffizientes Adaptionsverhalten® (Levenson 1994, 123) zu sorgen;

e fiir Adaptionsverhalten scheint charakteristisch, dass dort zwei Faktoren
miteinander in Wechselwirkung treten: Appraisal und Action readiness.

Appraisal bedeutet dabei eine Art ganzheitlicher Einschitzung und Bewertung
dessen, welche subjektive Bedeutung sich aus einer neuen dufleren Situation fiir
das Individuum ergeben mag. Entsprechend dieser Bewertung entstehen
Zwinge zur Handlungsregulation (vergleichbar der Betitigung eine Gang-
schaltung am Fahrrad, wenn man, aus der Ebene kommend, die Steigung eines
Berges zu nehmen hat).

Action readiness meint dann Handlungsmachtigkeit in weitestem Sinne, also
gleichermassen Handlungsbereitschaft und -kompetenz. Wer sich mit einer
neuartigen Situation konfrontiert sieht, die subjektiv von Belang ist und ent-
sprechend beunruhigend, der hat sich dazu in Beziehung zu setzen, wie er damit
fertig werden kann.?

2 Dieses Verhiltnis lisst sich besser verstehen, wenn man das ,,Primirbediirfnis des Menschen
nach Kontrolle“ (Oesterreich 1981; Doerner et al. 1983) der Umweltereignisse in Rechnung
stellt. Action readiness bedeutet in diesem Sinne, fahig zu sein, die Umweltsituation zu beherr-
schen, sie also entweder aktiv zu kontrollieren, d. h. nach eigenen Bediirfnissen beeinflussen zu
konnen, oder sie wenigstens passiv, nimlich kognitiv unter Kontrolle zu haben, d. h. in ihren
Entwicklungen einigermaflen voraussehen zu konnen.
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Auf der Basis eines allgemeinen Emotions-Konzepts von Nico Frijda (1986,
1993) hat sein Schiiler Ed Tan eine Arbeitsdefinition fiir den Emotionsbegriff
gegeben, der auch auf Filmerleben anwendbar ist: ,,An emotion may be defined
asachangeinactionreadiness as aresult of the subject’s appraisal of the situation
or event® (1996, 46). Indem Tan das ,,Interesse”, das der Zuschauer am Gesche-
hensverlauf eines Films hat, als eine elementare Form emotiven Verhaltens auf-
fasst, gelingt es ihm, die Erlebensprozesse gleichermaffen im Rahmen von Emo-
tion und Kognition zu sehen. Uber ,interest lisst sich eine Art kognitives Pro-
zess-Modell fiir emotiven Wirkungen skizzieren. In der Tat hilt die narrative
Struktur den Zuschauer permanent dazu an, das Geschehen immer wieder einer
Bewertung zu unterziehen und fordert dabei zugleich eine entsprechende sub-
jektive Haltung gegentiber der Situation heraus, ein gefithlsmafliges Engage-
ment, eine Involviertheit, verbunden etwa mit Empathie im Verhaltnis zu den
Figuren. Konkret gesprochen: Wer als Zuschauer Zeuge einer Situation wie der des
Protagonisten aus Benignis Film wird, muss sich immer wieder fragen, wie das
Ganze fir Guido ausgeht, und er hat dabei eine Haltung gegentiber den Ereig-
nissen einzunehmen, die es ihm gestattet, sie in threr ganzen Harte wahrzuneh-
men, ohne von ihr gelihmt zu werden. Aus diesem Spannungsverhiltnis zwi-
schen subjektiver Bewertung und Handlungsmachtigkeit entsteht die Emotion.

3. Konflikttheorie der Emotionen

Die genannte Arbeitsdefinition gewinnt fiir eine Untersuchung emotiver Film-
wirkungen umso mehr an Wert, als es gelingt, mit ihrer Hilfe leichter zu kliren,
wann und wodurch es im Kunsterleben zu emotiven Erregungen kommt. Dazu
muss man jedoch die Frage nach der Entstehung von Emotionen genauer stel-
len, nach ihrer Quelle bzw. dem unmittelbaren Anlass ihres Erscheinens. Be-
sonders fiir eine Untersuchung auf der neuralen Ebene benotigt man Hypothe-
sen dariiber, zu welchem Zeitpunkt des Filmverlaufs sich emotive Erregungen
einstellen diirften und warum, denn dies wire ja an konkreten Beispielen nach-
zuweisen, etwa an Filmen wie La VITA E BELLA.

Die vorhandenen filmpsychologischen Ansitze haben sich um eine derartige
punktuelle Betrachtung des Erlebensprozesses noch wenig bemtiht, ging es ih-
nen doch zunichst iiberhaupt darum, die emotiven Reaktionen des Rezipienten
auf handlungsiibergreifende Strukturbeziehungen zu erfassen, etwa tber die
Empathie-Beziehungen zu Figuren oder iiber fundamentale Wirkungsweisen
bestimmter Genres.

Fur die neurophysiologische Untersuchung scheint daher eine Erginzung
oder Differenzierung von Ed Tans Modell, das Emotion kognitionsbezogen als
Interesse darstellt, in der Weise notig, dass neben den Gesamttendenzen auch
die Quell- oder Scheitelpunkte der emotiven Prozesse bestimmbar werden.
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Interessanterweise lasst sich dafiir ein Zugang finden, der fiir Cineasten du-
Berst einladend scheint: Der Konflikt-Ansatz der Emotionstheorie.

Dieser ist nicht neu, aber gegenwirtig wenig in der Diskussion. Schon 1960
hat Daniel Berlyne in seinem berithmten Buch Conflict, Arousal und Curiosity
darauf hingewiesen, dass in der Geschichte der Psychologie haufigim ,,Konflikt
die Hauptquelle fir Emotionen® gesehen worden sei (1974, 53), und er zahlt be-
kannte Namen auf wie Dewey (1895), Luria (1932), Darrow (1935), Hebb
(1949), Brown und Farber (1951). Der Grundgedanke dieser Traditionslinie ist,
dass ein Reizmaterial, das nicht den giangigen Erwartungen des Menschen ent-
spricht, denselben zwangslaufig in Erregung versetzt. Diese Erfahrung lisst sich
heute auch im Sinne einer modernen kognitiven Schema-Theorie deuten.’ Kog-
nitive Schemabildung in unserem Bewusstsein hat ja immer mit dem Aufbau
von Erwartungsmustern und Erwartungshaltungen zu tun. Erwartungshaltun-
gen aber konnen nicht nur geschaffen und befriedigt werden, man kann sie auch
durch Unerwartetes storen, vernichten oder provozieren. Dies aber fithrt dann
geradewegs zur Emotionstheorie des Konflikts.

Nach George Mandler (1992, 106f) entsteht ein Stimulus dadurch, dass der
Mensch Diskrepanzen in seinem Umweltbereich registriert. Letzteres sei fiir
ithn lebensnotwendig , denn ein Organismus, der keinen Diskrepanz-Detektor
habe, wiirde sonst durch die in steter Verinderung befindliche Welt unweiger-
lich iberwiltigt werden. Mandlers Diskrepanz-Bewertungs-Theorie stiitzt sich
auf die Annahme, dass bei der Herausbildung von Emotionen zwei Basis-Pro-
zesse zu Grunde liegen: Die autonome Erregung des Sympathischen Nerven-
systems und die bewertende Kognition. Die meisten Anlisse fiir nervale Erre-
gung ergiben sich auf Grund von Diskrepanzen in Wahrnehmung, Handlung
und Denken. Und dies gelte sowohl fiir positive wie negative Situationen (1992,
104).

Ahnliche Uberlegungen finden sich bereits bei Berlyne (1960 / dt. 1974;
1967), wenn es um isthetische Rezeption geht. Nach Berlyne ist fiir das Kunst-
erleben charakteristisch, dass auf Phasen ansteigender Erregung solche folgen,
die eine Entspannung bringen. Das Anwachsen der Erregung erklirt er damit,
dass ein Kunstwerk ,kollative Reizvariablen® enthalte, ,,Variablen des Ver-
gleichs®, die auf das Moment von Verschiedenartigkeit und Widerspriichlich-
keitim Stimulusmaterial Bezug nehmen, sich also gleichsam am Konfliktmateri-
al der Erscheinung orientieren. Dabei fallen Begriffe wie: ,,Inkompatibilitit®,

3 Gemeint sind hier besonders die schematheoretischen Uberlegungen von David Rumelhart
(1980), George Mandler (1986) und Peter Ohler (1994), wobeiich Wert darauf lege, dafl bei der
Konstruktion von Modellen zur filmischen Rezeption von einer phasischen Schemabildung
ausgegangen wird, die ein Differenzierung in perzeptions-, konzept- und stereotypengeleitete
filmische Strukturen nach dem sog. PKS-Modell ermoglicht (vgl. Wuss 1993).
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»Neuartigkeit“, ,Verinderung® , ,Konflikt, ,Uberraschungswert®, ,Unge-
wissheit*.

Frijda schreibt, dass sich eine Bewertung des Reizmaterials bereits auf einer
sehr elementaren Ebene einstellen kann, was bedeutet, dass das Reizangebot,
um Emotionen zu erzeugen, von minimaler Komplexitit sein darf, weshalb
manche Anlisse fir Emotionen recht simpel erscheinen (1993, 381{f). Dies ent-
spricht einer Beobachtung, derzufolge sich Kunstwirkungen mit deutlich emo-
tiven Konsequenzen oft bereits auf Grund relativ elementarer Differenzqualita-
ten im Bereich der Gestaltung ergeben, also infolge anscheinend formal beding-
ter Diskrepanzen.

Schon geringe Abweichungen vom Erwartungsschema provozieren jedoch
Bewertungen (appraisal) und stellen die Frage nach einer angemessenen psychi-
schen Haltung im Sinne von Handlungsmaichtigkeit (action readiness) beim Zu-
schauer. Erst recht ist dies der Fall, wenn in manchen Kunstbereichen die Dis-
krepanzen auffilliger und komplexer werden. So wissen wir tiber die dramati-
schen Kiinste, dass sie die Erzeugung von Diskrepanzen seit jeher auf ihre Fah-
nen geschrieben haben, indem sie sich an dramatische Konfliktmomente inner-
halb der gezeigten Vorginge hielten. Mitanderen Worten: Eine Emotionsanaly-
se kann womaoglich dort besonders fiindig und effizient werden, wo unsere Dra-
maturgie seit langem das Terrain abklopft, beim Konfliktmaterial des Films im
engeren Sinne.

4. Konfliktmomente der Filmdramaturgie und Emotionen

Wenngleich der Konflikt-Begriff in Psychologie und Dramaturgie auch Unter-
schiedliches zum Ausdruck bringt, ergibt sich hier doch eine Chance, Erkennt-
nisse beider Disziplinen aufeinander zu beziehen. Dies nicht zuletzt darum,
weil es sich in beiden Bereichen um jeweils signifikante und relevante Erschei-
nungen handelt.

Die Kategorie des Konflikts, von Hegel im Zusammenhang mit unterschied-
lichen Interessen der Figuren gesehen, die dann zu ,kollidierendem Handeln“
(1965, 521) fithren, ist im Zusammenhang mit dem philosophischen Gedanken
des Widerspruchs entstanden. Sie scheint zwar heute fast vergessen, ist aber
m.E. immer noch mit Gewinn bei der Filmanalyse anwendbar, um das Verhilt-
nis zwischen den Figuren und die Triebkrafte der Handlung zu beschreiben.

Offensichtlich wird dergleichen besonders bei der analytischen Darstellung
von so genannten Drehpunkten dramatischer Handlungen, den plot points, die
sich mitunter zu plor lines formieren.

So bringt etwa die Schlusssequenz von La VITa £ BELLA, in der Guido gefan-
gen und umgebracht wird, sein Sohn aber iiberlebt, auf markante Weise zum
Ausdruck, welche wichtigen Konfliktmomente die gesamte Filmgeschichte be-
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herrschen. Die Schlusssequenz zeigt einmal kollidierendes Handeln, das auf
dem Gegensatz zwischen den Nazischergen und ihren Gefangenen beruht, also
einem dufleren Konflikt zwischen zwei Gruppen, und ebenso deutlich tritt ein
anderer Gegensatz zutage, der innere (intrapersonale) Konflikt der Hauptfigur,
der sich in der Unsicherheit duflert, ob Guidos Strategie, dem Kind gegentiber
die Schrecken der Situation zu verleugnen, aufgehen wird oder nicht.

Der moralische Kampf des Protagonisten, verbunden mit einem inneren Wi-
derstreit, in dem sich die Frage nach der richtigen Verhaltensstrategie stellt, dik-
tiert den zentralen Plot und formt die narrative Struktur.

Dabei gehort es zu den Eigenheiten des Films, dass sich dieser Konflikt nicht
sogleich zu erkennen gibt, genaugenommen erst in der zweiten Hilfte der
Handlung, was ein sehr uniibliches dramaturgisches Verfahren ist. Die Kon-
fliktsituation dort wird aber vorbereitet durch eine andere Handlungslinie, die
mit der Exposition des Films einsetzt: Die Liebesgeschichte Guidos zu der jun-
gen Lehrerin Dora, bei der der Held sich als kreativer und spielerischer Opti-
mist gegeniiber seinem konventionellen und reaktioniren Nebenbuhler durch-
zusetzen vermag, wobei freilich viele seiner Aktionen zunichst in ein kleines Fi-
asko fithren (mit Ausnahme der allerwichtigsten, der Eroberung der Schonen,
einer Aktion, die tibergangslos und mit hartem Schnitt zur Existenz des Sohnes
fithrt).

Eine ganz analoge Verhaltensstruktur zeigt sich dann in der Beziechung zu
dem Kind, denn auch hier ist Guidos Verhalten ambivalent, indem er eine absur-
de Strategie wihlg, die sich doch als effizient erweist. Beide Filmhilften basieren
damit zwar auf unterschiedlichen lebensweltlichen Widerspriichen, setzen aber
auf den gleichen Konflikt-Typ und befihigen den Zuschauer so zu einer Ab-
straktionsleistung: Indem das Spielerisch-Kreative sich behauptet, erst in der
Liebe, dann bei der Erzeugung einer lebenrettenden Fiktion, stellt sich die as-
thetische Kontinuitit der Geschichte her, die auf den ersten Blick zwei Vorgin-
ge ganz unterschiedlichen Charakters zusammenheftet.

Die benannten Konfliktmomente mit intrapersonalem Aspekt sind einge-
bettet in soziale Widerspriiche, die vor allem in dem Gruppen-Konflikt zwi-
schen den Faschisten aus Deutschland und Italien und den zur Vernichtung be-
stimmten Juden zum Ausdruck kommen. Dieser Gegensatz wird iiber weite
Strecken der Handlung iiber sehr bekannte Vorginge zum Ausdruck gebracht,
fir deren Verstiandnis bereits Andeutungen ausreichen, und auch die Figuren
konnen unter diesen Bedingungen nur zeichenhaft wirken, weshalb die Regie
sie auch eher wie Statisten agieren lasst. Nur an einer Stelle kommt es zu einer In-
dividualisierung der Antagonisten, namlich wenn der Film innerhalb dieses so-
zialen Gegensatzes eine zunichst ganz private Geschichte erzahlt: Das Verhalt-
nis des Helden zu einem deutschen Hotelgast, der unentwegt damit beschiftigt
ist, Ritsel zu 1osen, wobei ihm der Kellner Guido blendend sekundiert. Als der
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»spinnerte” Gast Guido dann aber als KZ-Arzt entgegentritt, macht er trotz al-
ler Freundschaftsbekundungen keinen Versuch, Guido und den Seinen aus der
Todesgefahr zu helfen. Zwei Filous werden uns vor Augen gefiihrt: Der eine ein
Clown, der im schlimmsten Elend ein Hochstmafl an humanistischer Haltung
zu praktizieren sucht, der andere ein ethisch verkiimmerter Spezialist, der An-
strengungen menschlicher Verantwortung in die geistige Artistik des Ratselra-
tens eingetauscht hat.

Hier sind also vielfaltige und unterschiedliche Gegensatzpaare und Kon-
fliktmomente miteinander verschrinkt. Sie treiben die Handlung voran, weil sie
mit Entscheidungsprozessen der Figuren verbunden sind, welche auf Lésungen
dringen, und sie schaffen dabei dramatische Kollisionen unterschiedlichen Gra-
des, die dann zu Drehpunkten der Handlung, zu plot points im weitesten Ver-
stindnis dieses Begriffs werden.

An anderer Stelle (Wuss 2000a) habe ich gezeigt, dass man die kognitiven
Prozesse, die der Zuschauer als Zeuge des Konfliktgeschehens vollzieht, auch
als Problemlosungsprozesse auffassen kann. Das Problem des Protagonisten ist
dabei zwar nie mit dem des Zuschauers identisch, aber wenn es zur Entschei-
dung kommt, wird auch der Zuschauer permanent in Unsicherheit tiber die wei-
teren Handlungsablaufe versetzt, die sich mal besser, mal schlechter vorausse-
hen lassen. Aus kognitiver Perspektive werden die plot points auf der Leinwand
damit auch zu Teilzielen (subgoals) im Problemlosungsprozess des Zuschauers.
Indem derselbe sich die jeweilige Konfliktlage bewusst zu machen sucht,
kommt es offenbar zu einer kognitiven Aktivierung. Aber nicht nur das. Hier
treten offenbar auch jene Diskrepanzen zutage, die zur Quelle von Emotionen
werden konnen, kommt es doch mit der Verinderung der Ablauftendenz zu ei-
ner spannungsvollen Wechselwirkung von Bewertung und Kontrollvermogen
tiber das Geschehen im Sinne von action readiness.

Das Widerspruchs-Prinzip, das sich im dramatischen Konflikt gewisserma-
en buchstablich realisiert, lasst sich wohl auf alle wichtigen Aspekte filmischer
Form anwenden. Dabei diirfte es nicht allein um Spannungen gehen, die sich le-
diglich an die Konstellation des zentralen dramatischen Konflikts binden, wie
ihn die klassische Dramaturgie mit ihrem Leitgedanken der kausalen Kette von
Ursachen und Wirkungen etabliert hat oder wie er als Verletzung des Aquili-
brationsprinzips in die moderne Narrativik eingegangen ist." Der Begriff wire
vielmehr weiter zu fassen. In Anlehnung an den philosophischen Gedanken des
»causal field“ (Mackie 1980) liefie sich das Filmgeschehen grundsitzlich als ein

4 Das Prinzip des Widerspruchs bzw. der Diskrepanz oder des Konflikts steht im Grunde ge-
nommen hinter dem Grenziiberschreitungstheorem von Lotmans Erzahltheorie (1977) sowie
den Agqiulibrationsmodellen der Narrativik, die von Todorov, Genette und Greimas einge-
bracht und inzwischen von Carroll (1988) Branigan (1992), Grodal (1997) auf den Film tiber-
tragen wurden.
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Konflikt-Feld betrachten, das unterschiedliche Konfliktmomente, Widersprii-
che, Spannungen umfasst, die alle zur Entwicklung des Geschehens beitragen —
eben als kausales Feld. Damit kime eine Vielfalt verschiedenster Konfliktmo-
mente und Diskrepanzen ins Spiel, die Hierarchien von Konfliktfeldern nicht
ausschlieffit. Und in jedem Falle wire mit emotiven Konsequenzen zu rechnen.
Das gesamte Konfliktfeld mit seinen plot points unterschiedlichen Grades dient
also vermutlich nicht nur als kausales Feld fiir die Entwicklung des narrativen
Geschehens auf der Leinwand, nicht nur zur kognitiven Aktivierung im Rah-
men von Problemldsungen, sondern vor allem auch als Generator von Emotio-
nen.

Eine solche Hypothese diirfte damit von Wert fiir unterschiedliche Heran-
gehensweisen gegentiber der Emotionsproblematik im Film sein. Wer ausge-
hend von einem allgemeinen Dramaturgieverstindnis eine Briicke zu dieser
Wirkungskomponente sucht, wird dabei im Konflikt-Begriff eine gute Orien-
tierungshilfe finden. Aber er kann diesen Begriff sehr weit fassen und die Exis-
tenz der Emotionen auch von Diskrepanzen und unerwarteten Momenten der
Form herleiten, die nicht unbedingt zu einer dramatischen Kulmination im Sin-
ne eines zentralen Plots fithren, also etwa nur episodische Vorginge vorantrei-
ben.

Fiir die empirische psychologische Forschung ist der Nutzen des Ansatzes
offensichtlich: Denn wo immer das Konflikt-Prinzip nach auflen tritt, dirfte
sich eine emotive Reaktion ergeben. Hier wire mit Aktivierungsinderungen bei
all jenen physiologischen Messungen auf der neuralen Ebene zu rechnen, hier
dirfte sich das Ausdrucksverhalten des Zuschauers signifikant verdndern, hier
miissten ihm seine Gefiihle stirker bewusst werden.’ Die erlebnishafte Kompo-
nente gestattet vielfach auch verbalisierte Aussagen zu emotiven Wirkungen,
wie wir sie aus Zuschauerbefragungen bereits kennen, wobei es freilich zu be-
denken gilt, dass uns emotive Prozesse oft nicht voll bewusst werden (vgl. Ek-
man/Davidson 1994, 298f und 424f; Ohman 1999).

Wenn vor einigen Jahren nach dhnlichen Modellvorgaben und Hypothesen
empirische psychologische Untersuchungen zu kognitiven Wirkungen von plot
points, doch auch zu homologen Formen in Bereich von kaum merk- und erin-

5 Nach Mangold (1999) und Tinchon (1999) konnte die neurale Komponente etwa erforscht
werden tber die Verinderung von elektrodermaler Aktivitit (EDA), Herzschlagfrequenz
(HF), Atemfrequenz (AF), anhand des Elekroencephalogramms (EEG), nuklearmedizinischer
Verfahren wie Single-Photon-Emission-Computertomographie (SPECT) oder Positronen-
emissionstomographie (PET), auch tber kernspintomographische Verfahren des regionalen
Blutflusses (rCBF), oder tiber cerebrale Dopplersonographie, wobei mit Hilfe der transcra-
niellen Dopplersonographie (TCD) die Blutstromgeschwindigkeit extracerebral nichtinvasiv
in ausgewahlten Hirnarterien gemessen wird. Die expressive Komponente erschliefit sich am
ehesten tiber den Gesichtsausdruck (vgl. Cacioppo etal. 1992, Ekman 1999, White 1999), doch
auch uiber korperliche Motorik.
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nerbaren Bild-Motiven und Handlungsmustern vorgenommen wurden, die den
Nachweis erbrachten, dass ein Filmgeschehen uns bereits dort psychophysiolo-
gisch aktiviert, wo uns diese Wirkungen nicht einmal bewusst werden (vgl.
Suckfiill 1997, 2001), dann berechtigen diese Erfahrungen heute zu der Hoff-
nung, dass sich dhnliche Experimente auf Emotionen ausdehnen lassen.

5. Genres und Appraisal-Funktion der Emotionen

Bei meinen Uberlegungen ist zunichst eine wichtige Problematik unberiick-
sichtigt geblieben: dass die Emotionen des Filmzuschauers sich aus einer Reihe
von Griinden von den Emotionen des Menschen in einer authentischen Le-
benssituation unterscheiden.

Ein bedeutsamer Unterschied ergibt sich etwa dadurch, dass Kunst und Kul-
tur auf dem Spielverhalten des Menschen basieren. Nach meinem Verstindnis
liegt der Wert des Spielmoments nicht zuletzt darin, dass es fiir die Formierung
Moglicher Welten sorgt — hier verstanden im Sinne von Umberto Eco (1987).

Die Moglichen Welten des Films haben dabei die besondere Chance, sowohl
die Erscheinungen der wirklichen Welt mit extremer Genauigkeit zu reprisen-
tieren, als auch uber ihre Fiktionen dazu Gegenentwiirfe radikalster Art zu
schaffen.

Besonders offensichtlich wird die Spielfunktion der Kunst und die Kon-
struktion Moglicher Welten dadurch, dass der Film Genreformen nutzt, die
stets spielerische Gegenentwiirfe zur Realitdt herstellen und dabei spezifische
Konflikt-Momente konstruieren, die wiederum spezifische Gefiihle evozieren.

Die Herausbildung von Genres sorgt daftir, dass die Moglichen Welten des
Films nicht nur neue Wahrscheinlichkeitsbeziehungen gegentiber denen der
realen Welt setzen, sondern auch spezifische Genreerwartungen beim Zuschau-
er erzeugen, die diesen entsprechen. Wie wir aus praktischer Erfahrung wissen,
enthalten diese Genreerwartungen eine Komponente, welche mit dem Auftre-
ten bestimmter Emotionen und Gefiihlsregungen verbunden ist, die der Zu-
schauer mit der Wirkung dieses Genres verbindet. Warum sich diese Zwangs-
laufigkeit von Emotionserwartung ergibt, wissen wir nicht.

Ich erklire sie mir einerseits aus dem Stereotypencharakter von Genres und
andererseits aus der Appraisal-Funktion von Emotionen, die durch diesen Ste-
reotypencharakter programmiert wird.

Diesen Zusammenhang mochte ich etwas erliutern:

Zunichst zur Stereotypenproblematik: Jorg Schweinitz (1987) kommt das
Verdienst zu, in unseren Diskurs den Begriff des filmischen Stereotyps einge-
bracht zu haben, der nicht nur eine Reihe wichtiger Formbeziehungen und Wir-
kungsmomente innerhalb der Filmkultur differenzierter beschreibbar macht,
sondern auch dazu beitragt, dieselben im Rahmen kognitionspsychologischer
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Vorstellungen systematisch darzustellen. In diesem Sinne experimentiere ich
seit einiger Zeit mit der Annahme, derzufolge Genres aus kognitionspsycholo-
gischer Sicht Stereotypenstrukturen sind, und zwar solche abgeleiteter, hoherer
Ordnung (vgl. Wuss 1993, 313ff). Insofern filmische Stereotypen immer einen
relativ stabilen Komplex aus Formgestalt und Wirkungsweise bilden, was be-
deutet, dass ihre Struktur Unterprogramme normierten psychischen Verhaltens
beim Rezipienten nach sich zieht, lassen sich auch fiir Genrestereotypen spezifi-
sche Unterprogramme definieren. Zu deren Komponenten gehoren neben kog-
nitiven Strategien und Wertungen zweifellos auch Emotionalstrategien, und
zwar durchaus normierte.

Jedes Genre baut ja bestimmte Grunderwartungen hinsichtlich der emotio-
nalen Muster auf, mit denen dann umgegangen wird. Es schafft diese Erwartun-
gen und befriedigt sie, sorgt damit innerhalb der Vielfalt von moglichen Affek-
ten und Emotionen fiir eine gewisse Eingrenzung, die auch auf Formierung und
Stabilisierung von Emotionalstrategien hinauslauft. Die Existenz solcher stabi-
lisierter emotiver Wirkungen scheint nun auf der Appraisal-Funktion von
Emotionen zu beruhen.

Wie schon gesagt, geht die Psychologie heute bei der Darstellung der emo-
tionsrelevanten Informationsverarbeitung vielfach davon aus, dass der Mensch
stets eine intuitive Einschitzung des Reizmaterials im Hinblick darauf vor-
nimmt, was auf ihn zukommt und von ihm psychisch zu bewaltigen ist. Fiir die-
se Evaluierungs-Funktion subjektrelevanter Umweltreize steht der Appraisal-
Begriff. Klaus Scherer (1999, 637) definiert:

A central tenet of appraisal theory is the claim that emotions are
elicited and differencieted on the basis of a person’s subjective eva-
luation or appraisal of the personal significance of a situation, ob-
ject, or event on a number of dimensions or criteria.

Die Emotion nimmt laut Scherer (1994, 128) eine Entkopplung zwischen Sti-
mulus und Reaktion vor. Dies bringe zwei Vorteile mit sich:

(1) dass eine Latenzphase entstehe,
(2) dass eine dem Stimulus-Ereignis angemessene Reaktion vorbereitet
werde und damit schnell realisiert werden konne.

Auch das Genre hat im Kunsterleben eine vergleichbare Entkopplungsfunkti-
on zu leisten, indem es den Zuschauer zunichst von der Verpflichtung entbin-
det, die rezipierten Reizmuster als Realitit zu nehmen. Die Welt erscheint hier
als bedingt durch den fiktionalen Charakter, durch den subjektiven Eingriff des
Kinstlers, der die Dinge anders zu sehen beliebt als dies tiblich ist.
Vermutlich sorgt das Genre tiber ein bekanntes Formenangebot dafiir, dass
mit seiner Erkennung durch den Zuschauer eine radikale Verkiirzung der La-
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tenz-Phase zwischen Stimulus-Bewertung und Reaktion eintritt, dass also eine
angemessene Zuschauer-Reaktion bereits zu Beginn eines aktuellen Filmerle-
bens unverztiglich wirksam werden kann.

Eine solche Ausdeutung der Appraisalfunktion wiirde besser erklirbar ma-
chen, warum Genres innerhalb der emotiven Prozesse eine Katalysatorfunktion
haben, warum sie gewissermaflen eine Bahnung der Gefiihle ad hoc bewirken
konnen, diese kanalisieren, aktivieren durch invariante Impulse oder cues,
schlieflich auch selbst eine Signalfunktion ausiiben: Diese Gefiihle sind ange-
sagt und nicht andere. Die Genreform wird so zum Erkennungsmuster fiir
Emotionslenkung; insofern Genres sich jeweils an einem bestimmten appraisal
style —im Verstindnis von Lazarus (1991, 138) — orientieren, sorgen sie offenbar
fir eine Instrumentalisierung der Appraisal-Funktion.

Dabher ist das Genre-Phinomen als giinstiger Ausgangspunkt fiir die Erfor-
schung von emotiven Wirkungen des Films anzusehen. Nicht ohne Grund ha-
ben umfassendere Untersuchungen der Problematik wie die von Grodal (1997)
die zentrale Bedeutung der Genres fiir die Forschung demonstriert. Und wenn
man mit Ed Tan (1996) von ,,Film as an Emotion Machine“ sprechen kann, so
dirfte dies auch in hohem Mafle an der Instrumentalisierung der Appraisal-
Funktion im Film-Genre liegen. In diesem Sinne sollte sich eine Forschungstra-
tegie gegentiber den filmischen Emotionen auf Konfliktmomente konzentrie-
ren, die sich im Rahmen von Genres ergeben, eben weil diese bestimmte emotio-
nale Grundmuster relativ konstant halten und ihr emotion management nach
Programmen vollziehen, die moglicherweise schrittweise erschliefSbar sind.

Genreformen prigen dabei nicht nur ganze Filme, sondern einzelne Passa-
gen, Sequenzen, Details. Mit Hilfe neuer technischer Mittel wie des von Rolf
Kloepfer und Tim Goetze in Mannheim entwickelten Computerprogramms
AKIRA lassen sich solche Phasen heute selektieren und fixieren, was sowohl
eine ganz anschauliche Niherung an entsprechende ,emotionshaltige” Passa-
gen erlaubt wie eine bessere Vorbereitung empirischer psychologischer Unter-
suchung.

6. Benignis Film als Polygenre

La VrTa £ BELLA geht sehr dezidiert mit Genrewirkungen um. Charakteristisch
fir den Film ist jedoch, dass er dabei nicht den Bau- und Wirkungsgesetzen ei-
nes einzigen Genres folgt, sondern eine Hybridform aus mehreren Genres bil-
det, fiir die mir die Bezeichnung ,Polygenre” am treffendsten scheint, weil sie
zum Ausdruck bringt, dass hier eine Art Polysemie waltet und die jeweiligen
emotiven Genrewirkungen auch bewusst zueinander in Gegensatz gebracht
werden konnen.

Diese Polygenre-Struktur, die in der postmodernen Filmproduktion recht
haufig zu finden ist (vgl. Wuss 2000b), lasst sich auch an der Schlusssequenz be-
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obachten. Wenn man sich an die Szenenfolge erinnert, dominiert darin wohl
jene Konfliktsituation, in der der gefangengenommene Guido an dem Kasten
vorbeidefiliert, in dem sein kleiner Sohn versteckt ist und durch den Sehschlitz
lugt. Obgleich Guido selbst in héchster Not ist, mochte er dem Kind weiterhin
den Spielcharakter des Lagers vorgaukeln, zwinkert ihm zu und schneidet Gri-
massen. Die Zweckliige des Vaters mobilisiert den Durchhaltewillen des Kindes
und nicht zuletzt auch den seinen, und sie erweist sich am Ende als hohere
Wahrheit; der kleine Junge bekommt ja nicht nur die angesagte Spielpramie, den
Panzer, sondern er Uberlebt tatsichlich. Das ,,Liigenmarchen® hat gegentiber
der brutalen und untiberwindbar scheinenden Realitit eine radikale Gegenwelt
geschaffen, deren utopischer Gehalt am Ende Realitit wird.

Natiirlich setzt die Mogliche Welt des Filmgeschehen damit gegentiber der
realen Lebenswelt neue Wahrscheinlichkeitsverhiltnisse, indem sie das Genre
der Parabel ansteuert. Benigni (1998) hat die Darstellungsweise des Films mit
den Worten charakterisiert:

Man darf dort nichts Realistisches suchen. Edgar Allan Poe sagte,
dass man am Rande des Abgrunds nicht hinunterschaut, weil der
Schrecken unermesslich ist. Wenn man ihn zeigt, ist er nur noch
das, was man zeigt.

Die Parabelkonstruktion, die tber zahlreiche Lebensfakten hinwegsieht,
schafft gegentliber dem furchtbaren wirklichen Geschehen damit auch ein Re-
gulativ, das spezifische Emotionen erzeugt, welche die reale Welt als durch den
Menschen beherrschbar erscheinen lisst, indem sie sie auf Ideen bezieht und die
Handlung an Sentenzen oder Maximen orientiert. In diesem Falle ist entspre-
chend der Autorenintention unter der Maxime ,,Das Leben ist schon® eine Pa-
rabel ,,uber die Kraft der Liebe und die Macht der Vorstellungskraft“ entstan-
den (zit. in Werneburg 1998). Im Rahmen des Brecht-Theaters ist tiber den Zu-
sammenhang von verfremdenden Parabelwirkungen und spezifischen emoti-
ven Haltungen des Zuschauers viel nachgedacht worden, und es scheint
sinnvoll, den genrespezifischen Effekt der Verfremdung auch hinsichtlich sei-
ner emotiven Konsequenzen zu untersuchen. Die Parabel, die u.a. den Vorzug
hat, dass sie wegen ihrer Abstraktion von historisch Konkretem ,, Auschwitz als
Welterfahrung® (Kertész 1998, 55) behandeln kann, die sich nicht auf den Hit-
lerfaschismus beschrankt, schafft indes nur einen unter anderen Genreansit-
zen, auf die der Film zuriickgreift.

Besonders offenkundig werden die genrebedingten Emotionen iiberall dort,
wo sich Komik zeigt, wo der Film offen zur Komdodie tendiert. Nachdem Guido
in der erwihnten Schlusssequenz seinem Sohn zugezwinkert hat, persifliert er,
angetan mit Frauenkleidern, einen Paradeschritt. Damit aber wechselt das Gen-
re von der Parabel zur komischen Farce.
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Komik als Spezialfall von Verfremdung sorgt dafiir, dass die konflikthafte
Lebenssituation nicht allein jih konzeptualisiert und damit bewusst gemacht
wird, so dass sie iiberschaubarer und beherrschbarer fiir den Menschen er-
scheint, sondern auf Grund mitheloser Wiedererkennung bereits bekannter Be-
ziehungen wird die emotive Reaktion bis zum Lachen gesteigert. Benigni ver-
zichtet daher nicht auf artifizielle Gestik und eine tiberzogene Mimik, die die
Wiedererkennungen erleichtern. Der Film kniipft dabei mitunter an Stilmittel
des italienischen Volkstheaters an, dessen Wurzeln in der Commedia dell’arte
liegen; aus der Populidrkultur spiterer Zeiten sind Slapstick-Einlagen und run-
ning-gags hinzugekommen. Ubrigens halte ich die von der Kritik vielfach ver-
breitete Ansicht, dass der Film in der ersten Hilfte eine reine Komodie und in
der zweiten eine Tragddie sei, fiir unzutreffend. Die zu Beginn des Geschehens
dominierenden komischen Gestaltungsweisen setzen sich auch in der zweiten
Hilfte der Handlung fort— wenngleich eher punktuell und weitaus seltener, und
in jedem Falle diirften sie auch den Ausgangspunkt fiir spezifische Emotionen
bilden.

In der Schlusssequenz folgt unmittelbar auf das komisch-verfremdende De-
filé eine Einstellung, in der der Wachmann seine Maschinenpistole entsichert
und Guido um eine Mauerecke fiihrt, hinter der man dann Schiisse hort. Die tra-
gische Katastrophe ist eingetreten.

Benigni bemerkte in einem Interview: ,Ich habe keine Komddie iiber den
Holocaust gemacht — ich bin ein Komiker, der eine Tragédie gemacht hat. Das
ist ein grofler Unterschied” (1998). Und der ungarische Schriftsteller Imre Ker-
tész bescheinigt thm, dass seine ,Idee nicht komisch, sondern tragisch sei
(1998, 55). In der Tat geht es dabei um unlosbare Widerspriiche in der Realitit,
an der der Protagonist physisch zu Grunde gehen muss. Bei der Darstellung dieser
Vorginge wird darum auch das Genregesetz der tragischen Katharsis wirksam.

Eine empirische Untersuchung emotiver Wirkungen eines tragischen Film-
geschehens hitte sich dabei an Konfliktmomenten zu orientieren, die einerseits
die Katastrophe des Protagonisten betreffen, andererseits aber auch die Topics
des Schreckens erfassen, die die schlimmstmogliche Wendung der Dinge vorbe-
reiten. Von den ersten Szenen des Films an finden sich ja kleine, doch immer
deutlicher werdende Hinweise auf die zunehmende faschistische Bedrohung,
Diskrepanzen im Geschehen, die entsprechende emotive Reaktionen erzeugen.

Der Film vereint nicht nur Strukturbeziehungen und Reaktionsweisen von
Parabel, Komddie und Tragodie, sondern er neigt auch zum aktionsbetonten
Drama, das ebenso auf Spannung und Suspense wie auf dramatisches Pathos
setzt. Wenn die zitierte Schlusssequenz damit beginnt, dass Guido angstvoll sei-
ne Frau sucht, die er auf dem Transportauto zum Vernichtungslager vermutet,
und wenn er dabei von der Aufseherin des Frauenlagers entdeckt und von den
Wachleuten verfolgt wird, formiert sich einmal mehr Action-Spannung. Und
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das Finale beschwort dramatisches Pathos herauf, wenn das Kind den Panzer
der alliierten Befreiungstruppen besteigt, sich damit als Sieger des angesagten
Spiels fithlt und seiner Mutter in Hochstimmung mitteilen kann: ,, Wir haben ge-
wonnen®.

In einem frithen Arbeitsstadium sollte der Film ,,Guten Morgen, Prinzessin®
heiflen, und wenn man so will, enthilt die Geschichte bis zum Schluss Anklinge
an Legende und Marchen. Etwa, wenn nach der Flucht der Lagerwachen die Ge-
fangenen plotzlich auf den Hof hinaustreten und dann scharenweise durch das
weit geodffnete Tor von dannen ziehen, oder — eine dhnlich marchenhaft-un-
wirkliche Wendung — wenn der versprochene Panzer, einem Fabelwesen gleich,
auf dem Hofe auftaucht. Magische Gesten der Personnage, Zauberformeln und
Ritsel sorgen fiir eine entsprechende Atmosphire, die in die Mogliche Welt des
Marchens fithrt. Ein Kritiker notierte, dass ,,dieses Mirchen in Bildern® sich we-
niger aus der Rekonstruktion der Wirklichkeit, denn aus vorhandenen Bildern
entwickele, ,,aus Zitaten, Ubermalungen, Stilisierungen® (Seef8len 1998). Auch
diese Mittel fordern eine bestimmte gefithlsmaflige Disposition des Zuschauers,
die die Vorginge ins Reich der Phantasie zu transponieren hilft.

Fur den Film ist charakteristisch, dass sich — analog zum Finale — im Gesamt-
geschehen Passagen mit ganz unterschiedlicher Genreaffinitit einander ablosen.
Punktuell zur Dominanz gebracht, sorgen sie fiir eine je spezifische emotionale
Firbung. In der Fachdiskussion sind sogar noch weitere Genrebezeichnungen
gefallen, und es ist kaum daran zu zweifeln, dass all diese Genrestrukturen be-
reits in minimaler Dosis auch wirksam werden konnen. Jedenfalls zeigen die Er-
fahrungen mit manchen Werbespots, deren Botschaft unverstindlich wire,
wenn der Zuschauer nicht in Sekundenschnelle die dort verarbeiteten Genre-
strukturen entschlisseln konnte, wie immens wenig Zeit notig ist, um Genreste-
reotype zu erkennen und entsprechende Reaktionen zu aktivieren. Ubrigens
gibt es in Benignis Film erstaunlich lange Pausen im Geschehensverlauf, die es
dem Zuschauer gestatten dirften, den Genrewechsel zu vollziehen und sich ge-
fiihlsmiflig umzuorientieren.’

7. Weitere Herausforderungen an die Wirkungs-Forschung

Wie die erwihnten emotiven Wirkungen interagieren und zusammenspielen,
ist fir uns heute indes noch ein grofles Geheimnis und durfte auch fiir die empi-
rische Forschung noch lange unfassbar bleiben.

Zu den moglichen Schritten, sich diesem Geheimnis zu nihern, gehort m.E.
zunichst die separate psychologische Analyse bestimmter, von der traditionel-
len Asthetik beschriebenen Filmwirkungen mit deutlich emotiver Komponen-

6 Den Hinweis auf dieses Pausen-Phinomen verdanke ich Christine Noll Brinckmann.
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te. Einige der hier erwihnten Begriffe wie ,,parabelhafte Verfremdung®, ,Ko-
mik®, ,tragische Katharsis®, ,dramatisches Pathos®, ,,dramatische Spannung /
Suspense® beziehen sich deutlich auf solche Wirkungen, beschreiben sie doch
genrespezifische Reaktionen in Gestalt signifikanter Effekte im Bewusstsein des
Zuschauers. Uber diese Begrifflichkeiten fiir spezifisch dsthetische Reaktionen
erschlieffen sich vermutlich die emotionalen Beziechungen differenzierter als
tiber die allgemeinen Kategorien wie Freude, Angst, Zorn usw., und es gibt auch
bereits erste Versuche, sie kognitionspsychologisch zu modellieren (vgl. Wuss
1993, 318ff). Bei einer separaten Modellierung emotiver Prozesse konnte man
sich an genrebedingten Konfliktmomenten orientieren. Denn es geht hier in je-
dem Falle um Reaktionen des Rezipienten, die sich auf eine signifikante Verin-
derung im Stimulusmaterial beziehen, auf Diskrepanzen im Sinne Mandlers
bzw. kollative Reizvariablen, wie Berlyne sie beschrieb.

Die je spezifischen Reaktionsmuster diirften dabei an spezifische Reizmus-
ter, also an einen bestimmten Typ von Werkstrukturen gebunden sein. Um die-
se unterschiedlichen Reaktionen separat und spiter in ihrer Wechselwirkung
studieren zu konnen, bedarf es entsprechender Modellkonstruktionen, die die
Zusammenhinge zwischen Werkstrukturen und Zuschauerreaktionen erfassen.

Empirische Untersuchungen hitten dabei neben den Werkmodellen, die
sich an entsprechende Strukturangebote konkreter Filme halten, auch Rezi-
pientenmodelle einzubeziehen, denn die jeweiligen Effekte treten bei verschie-
denen Zuschauergruppen sicher in unterschiedlicher Weise auf. Von Peter Oh-
ler (1994) wurde bereits auf dieses Problem aufmerksam gemacht, und Monika
Suckfiill (2001) hat mit der Ausarbeitungen solcher Rezipientenmodelle begon-
nen.

Die Rezipientenmodelle hitten dabei freilich auch lebensweltliche Situatio-
nen der Zuschauer zu berticksichtigen, was eine zusitzliche Herausforderung
an die Analyse bedeutet (vgl. Wuss 1993, 322ff). Hans und Shulamith Kreitler
haben in ihrer Psychologie der Kunst hervorgehoben,

dass eine Hauptmotivation der Kunst Spannungen sind, die in dem
Betrachter bereits vor seiner Beschiftigung mit dem Kunstwerk
bestehen. Das Kunstwerk vermittelt die Erleichterung und Ent-
spannung dieser bereits existierenden Spannungen durch die
Schaffung neuer spezifischer Spannungen (1980, 33).

Fiir die Analyse von emotiven Wirkungen macht es sich daher offenbar notig,
das allein durch Kunsterleben determinierte Bedingungsgefiige zu erweitern.
Denn es sind ja die in der Lebenswelt des Zuschauers entwickelten Motivatio-
nen, etwa die ungeldsten sozialen Konflikte, welche sich dem Filmerleben mit-
teilen und auf dessen emotionale Ausrichtung Einfluss nehmen. Mitunter er-
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scheinen diese Bediirfnisse und Motivationen konkreter Zuschauergruppen so
vital und nachhaltig, dass sie bestimmte Emotionen, die in einer Filmkomposi-
tion potenziell angelegt sind, enorm verstirken, oder umgekehrt, gar nicht erst
zulassen. Fir letzteres finden sich in der Rezeptionsgeschichte von Benignis
Film tiberzeugende Belege (vgl. Viano 1999). So gibt es etwa Zuschauer, die von
sich sagen, dass sie den zeitlichen Abstand eines halben Jahrhunderts zu den
realen historischen Ereignissen gebraucht hitten, um der zur Komadie tendie-
renden Erzdhlweise des Films folgen zu konnen. Andere sind bis heute nicht zu
einer Haltung fihig, die angesichts der Schrecken des Holocaust ein Lachen zu-
lisst, so dass der Film-Titel Das LEBEN 15T SCHON ihnen eher zynisch vorkom-
men mag. Die Funktionsweise eines Genres scheitert hier nicht an der Existenz
abstrakter ethischer Kriterien schlechthin, sondern sie ist angewiesen auf be-
stimmte psychische Dispositionen des Publikums. Diese bestimmen in hohem
Mafle sowohl dsthetische wie ethische Wertungen, konnen sich aber in einem
kulturellen Lernprozess auch durchaus verindern. Wie heif3t es bei Rilke (1959,
233): ,Denn das Schone ist nichts als des Schrecklichen Anfang, den wir noch
grade ertragen ...“.
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»Als Spanner miissen Sie entspannen® oder:

Was macht der Voyeur im Kino?

Uberlegungen zu einer Figur filmischer Selbstreflexion

Gabi Teichert: Als Spanner missen Sie entspannen. Wenn Sie als
Spanner entspannt sind, konnen Sie tief blicken, z. B. diese Partie
hier (sie zeigt auf seiner Stirn, wo er sich entspannen soll). [...] Ma-
chen Sie mal so (sie zwinkert mit den Augen, als waren diese Ver-
schlussklappen von Kamerablenden) ... als ob Sie kleine
Aufnahmen machen wiirden mit der Kamera. (Sie zieht von einer
Stelle zwischen den Augen die Energie aus ihrer Stirn in die Mitte
des Raumes.) Dann geht die Energie raus (Kluge 1979, 108f).

Dass die Parzellierung des Blicks ein anderes — moglicherweise entspannteres —
Sehen ermoglicht, spiegelt sich durchaus in den Ursprungserzihlungen des tech-
nischen Mediums Film, das mit dem Versprechen antrat, dem menschlichen Be-
wusstsein neue Wirklichkeiten und in diesen Wirklichkeiten ein neues Bewusst-
sein vom Menschen zu erzeugen. Davon zeugt etwa das Pathos filmischer Realis-
mustheorien, wie es etwa Walter Benjamins ,,Kunstwerk“-Aufsatz (1936) prigt:

Unter den gesellschaftlichen Funktionen des Films ist die wichtigs-
te, das Gleichgewicht zwischen dem Menschen und der Apparatur
herzustellen. Diese Aufgabe 16st der Film durchaus nicht nur auf
die Art wie der Mensch sich der Aufnahmeapparatur sondern wie
er mit deren Hilfe die Umwelt sich darstellt. Indem er durch
Groflaufnahmen aus ihrem Inventar, durch Betonung versteckter
Details an den uns gelaufigen Requisiten, durch die Erforschung
banaler Milieus unter der genialen Fithrung des Objektivs auf der
einen Seite die Einsicht in die Zwangslidufigkeiten vermehrt, von
denen unser Dasein regiert wird, kommt er auf der andern Seite
dazu, eines ungeheueren und ungeahnten Spielraums uns zu versi-
chern. Unsere Kneipen und Grof3stadtstrafien, unsere Biiros und
moblierten Zimmer, unsere Bahnhofe und Fabriken schienen uns
hoffnungslos einzuschlieffen. Da kam der Film und hat diese Ker-
kerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden gesprengt, so dass
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wir nun zwischen ihren weitverstreuten Triimmern gelassen aben-
teuerliche Reisen unternehmen. Unter der Groflaufnahme dehnt
sich der Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung in ihm. So wird
handgreiflich, dass es eine andere Natur ist, die zu der Kamera als
die zum Auge spricht. (Benjamin 1974, 461)

Neben dem von Benjamin skizzierten ,,Optisch-Unbewussten gibt es jedoch
noch andere ,Unsichtbarkeiten’, die stirker sozialen Konventionen verhaftet
sind. Mit dem menschlichen Korper gerit nimlich das wohl am stirksten mit
kulturellen Tabus behaftete Objekt in den Fokus der optischen Apparatur.
Dem korreliert von Beginn an das Interesse, mit diesen Tabus zu spielen oder
sie zu brechen. Zugleich aber wird dieser Tabubruch nicht selten selbst zum
Gegenstand filmischer Reflexion. Eine nahe liegende Méoglichkeit dazu besteht
darin, den Beobachter in die Diegese mit hineinzunehmen — als Voyeur. Selten
kann der jedoch mit so viel Verstindnis rechnen wie in Alexander Kluges PaT-
RIOTIN.

Im Arsenal idealtypischer Aktanten filmischer Narrationen kommtdem Voy-
eur eine ambivalente Funktion zu. Verfligt er einerseits — als geheimer Beobachter
eines von ihm nicht zu beeinflussenden Geschehens — tiber eine Reihe von Eigen-
schaften, die ihn als innerdiegetischen Reprisentanten des Kinopublikums er-
scheinen lassen, so desavouiert er andererseits das Modell eines objektiven, wert-
und interessefreien Beobachtens, unter dem sich ,Film* als Medium eines natur-
wissenschaftlich-technischen Zeitalters formiert hatte. Wo die Bewegungsstu-
dien eines Marey oder Muybridge den wissenschaftlich vermessenen, berechen-
bar gemachten (menschlichen) Korper zur Sichtbarkeit bringen (wollen), be-
hauptet die Anwesenheit des Voyeurs die Tabus, die Aura und das Geheimnis, die
diesen Korper als Objekt eines kulturellen Systems definieren — ebenso wie den
Beobachter selbst. Mit dem Voyeur bekommt das Beobachten einen Korper und
ein — sehr spezifisches — Interesse. Es bekommt ein Geschlecht.'

Nicht als psychologischer ,Fall‘ interessiert mich der Voyeur, sondern als
eine Figur medialer Selbstreflexion, die bereits vom Beginn der Filmgeschichte
an genutzt wird, um von den im Medium filmischer Narration kanalisierten In-
teressen zu erzihlen.

Einen ihrer frithsten filmischen Auftritte hat sie in dem 1901 von Charles
und Emile Pathé realisierten Film PAR LE TROU DE SERRURE / PEEPING ToM, zu-
gleich eines der ersten Beispiele fiir eine Point-of-View-Montage. Eine Rah-
menhandlung zeigt einen Hoteldiener im Treppenflur eines Hotels oder Bor-
dells, der durch die Schlussellocher der Zimmertiiren spaht. Was er dabei zu se-
hen bekommyt, ist jeweils durch eine schliissellochférmige Vignette gerahmt:

1 Vgl dazu Williams 1995 und Struck 2002.
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hinter der ersten Tiir eine verfihrerische Frau, die sich schminkt, parfiimiert
und auf ein téte-a-téte vorzubereiten scheint; hinter der zweiten eine Frau, die
zunichst in analoger Ausgangspose zu sehen ist wie die erste, aber sich ab-
schminktund entkleidet und schliefllich, nachdem falsche Wimpern und Zihne,
Brustpolster und Perticke abgelegt sind, jegliche Weiblichkeit verloren hat; hin-
ter der dritten ein sekttrinkendes Paar in angeregter Stimmung. Als der Diener
vor dem Schlisselloch der vierten Ttr Position bezieht, wird diese plotzlich ge-
offnet, und ein erboster Gast verpriigelt den ertappten Spanner und schmeifit
ihn schlieflich die Treppe hinunter.

Die hier von den Briidern Pathé verwendete Technik, tiber eine spezielle
Maskierung ein Bild als spezifische, subjektive, Perspektive zu markieren, die
dann qua Montage mit dem Blick einer intradiegetischen Figur identifiziert
werden kann, taucht ein Jahr zuvor zum ersten Mal auf, als so genannter stru-
mental shot in mehreren Filmen von George Albert Smith: in GRANDMA’s REa-
DING GrLass wird eine Reihe von close ups dadurch verbunden, dass man einen
Jungen durch ein Vergroflerungsglas blicken sieht, in As SEEN THROUGH A TE-
LEsCOPE dient dann bereits das Teleskop dazu, einen intimen Blick auf Verbote-
nes — hier: auf einen Damenkndchel — zu erhaschen. Die Narration, die diesen
Blick rahmt, ist ebenso elementar und drastisch wie in PAR LE TROU DE SERRURE /
PeePING Towm und einer Vielzahl dhnlich konstruierter Filme des frithen Kinos:
Der Spanner wird entlarvt und bezieht Priigel.

Das heimliche Eindringen in die Intimsphire anderer Leute wird also be-
straft — und zwar doppelt: intradiegetisch durch die Priigel, die der entlarvte
Voyeur bezieht, extradiegetisch, so kann man vermuten, dadurch, dass er der
Licherlichkeit preisgegeben wird. Verbunden damit ist ein Wechsel des Genre
von der Pikanterie zur Humoreske und damit zugleich von einer selbst nicht
narrativ organisierten Szenerie zu einer Geschichte. Indem der POV mit der Po-
sition des Voyeurs identifiziert wird, geht er tiber die rein technische Markie-
rung hinaus. Aber es ist weniger eine psychologische Konstellation, auf die er
verweist, als eine soziale Norm, derer sich das Publikum im Verlachen des Vo-
yeurs zu versichern scheint.

Das hier entworfene Szenario scheint denkbar einfach, aber es beinhaltet
doch ein nachhaltiges Irritationsmoment. Das von der Geschichte adressierte
Publikum hat ja die darin eingeschlossenen und doch tiber den Rahmen hinaus-
gehenden Szenen ebenso gesehen wie der Spanner, und, so kann man vermuten,
sehen wollen, und man kann weiterhin vermuten, dass es das nicht im Bewusst-
seinder eigenen Licherlichkeit und dartiber hinaus der moralischen Verworfen-
heit getan hat. Nicht der Spanner, sondern das Publikum ist der eigentliche
Adressat dieser Szenen, es wiirde also eine Identifikation mit der Figur zugleich
nahegelegt — das Publikum hat das gleiche Interesse wie der ,Held‘ — als auch
desavouiert — eben dieser ,Held* wird licherlich gemacht. Gerade auf Grund
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dieser Ambivalenz aber, so mochte ich argumentieren, tibernimmt der in die
Diegese eingefiigte voyeuristische Beobachter eine zentrale Funktion in dem
Prozess, in dem der Film (s)ein Publikum konstruiert. Entscheidend ist dabei
nicht so sehr die Fihigkeit, zu beobachten, die Voyeur und Publikum in ein
Analogieverhaltnis setzt, sondern das, was diese Fahigkeit—im Vergleich zu der
des Kinopublikums — begrenzt. In erster Linie ist das die Tatsache, dass der
Voyeur gerade nicht Adressat des beobachteten Geschehens ist. ,,Spannen® ist
kein Kommunikationsakt, der Spanner ist nicht Empfanger einer fiir ihn be-
stimmten Botschaft. Allenfalls liefle sich sein Verhalten so beschreiben, dass er
sich, heimlich, gewaltsam und widerrechtlich in eine solche Position ein-
schleicht. Und eben diese Gewaltsamkeit seines Vorgehens macht den Unter-
schied zum Publikum aus: Wer eine Kinokarte gekauft oder die Fernsehgebtih-
ren bezahlt hat, ist juristisch und moralisch legitimiert, sich in die Beobachter-
position zu begeben. Was beim Voyeur ein aggressiver Akt ist, dessen Gewalt
darin besteht, eine Situation der Privatheit — ohne Zustimmung oder gegen den
Willen der Betroffenen — in Offentlichkeit zu iiberfithren, wird mit dem Film
zum gesellschaftlich geregelten, konventionalisierten Prozess.

Damit kehren sich die Verhiltnisse in der Beobachtungskonstellation aber
nur teilweise um. Es gehort zur Paradoxie des Voyeurs, dass er zwar, als der ak-
tive Teil in dieser Konstellation, in der geschilderten Weise Gewalt austibt, dass
er aber zugleich gezwungen ist, sich selbst in der Konstellation zum Verschwin-
den zu bringen. Wird er entdecke, ist die Konstellation gestort; so istauch er, ob-
wohl Teil des raumzeitlichen Kontinuums der beobachteten Welt, doch durch
eine grundlegende Grenze vom Objekt getrennt, die er nur durch die Fernsinne
(Sehen und Horen), hiufig zusitzlich technisch aufgertstet (etwa durch das Te-
leskop), zu iberwinden vermag. Er muss sich schiitzen vor Entdeckung. Eben
das scheinen die audiovisuellen Medien zu perfektionieren, indem sie Produkti-
on und Rezeption durch die Differenz von Raum und Zeit trennen. Damit aber
ist die Grenze zwischen Beobachter und Beobachtetem so hermetisch gewor-
den, dass sie nur noch zu iberwinden ist, wenn das Beobachtete selbst dem ent-
gegenkommt und sich dem Beobachter prisentiert. Es muss in irgendeiner Wei-
se adressiert werden, es wird zur Botschaft. Und damit wird der Beobachter
zum Adressaten — was zumindest im ersten der beobachteten Bilder von PAR LE
TROU DE SERRURE / PEEPING Towm der Fall ist: am Ende der Szene findet sich ein
spottisch-herausfordernder Blick der Frau in die Kamera, der auf Grund des
Szenarios nicht dem Spanner gelten kann, wohl aber dem Publikum. Das, was
dieses vor dem Entdecktwerden schiitzt, ist die Grenze zwischen intra- und ex-
tradiegetischer Welt, die dadurch erzeugt wird, dass die mimetische Teilnahme
an einem authentischen Geschehen sich wandelt zu einem diegetischen Zeige-
akt: das filmisch erzeugte Schliisselloch verliert seine Transparenz und wird zur
Projektionsleinwand fiir ein kiinstlich erzeugtes Spiel.
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Insofern wire es nicht die Existenz des Spanners in der diegetischen Welk,
was hier als mediale Selbstreflexion gedeutet werden kann, sondern seine Aus-
treibung im Prozess der Narration.

Die setzt aber immerhin noch voraus, dass er im Verlauf dieses Prozesses an-
wesend ist. Und dabei erfiillt der Voyeur, der ,,Peeping Tom*“ der Briider Pathé,
eine weitere zentrale Funktion innerhalb des Films: er stellt die Kontinuitit her
zwischen Riumen, die zwar in einem topographischen Kontinuum stehen, aber
sozial grundsitzlich differieren. Es ist sein Blick, der die Grenze zwischen dem
offentlichen Raum des Treppenhauses und der intimen Privatsphire der Zim-
mer iiberwindet und der damit das eigentlich Unsichtbare zum Objekt 6ffentli-
cher Betrachtung macht. Damit wirbt aber der Voyeur fiir den Sensationsgehalt
des Abgebildeten. Gerade das Anriichige und das Heimliche, nicht zuletzt auch
das Riskante, das seiner Tatigkeit anhaftet, schreibt sich hier, jenseits der morali-
schen Verurteilung, als Perspektive dem Beobachteten ein, wird also zum Ga-
ranten von dessen spektakulirem Gehalt. Insbesondere die ersten beiden Sze-
nen greifen die Differenz von offentlichem, und damit sichtbarem, und priva-
tem Korper auf. Fihrt das im ersten Fall zu einer Steigerung der erotischen
Energie, so kehrt das zweite Bild diese ,Erregung um, indem es dem erotisier-
ten, 6ffentlichen Korper das Simulakrum eines desexualisierten Korpers unter-
schiebt.

Was bereits die den technischen Weg zum Kino bahnenden Bewegungsstu-
dien eines Muybridge oder Marey erwiesen hatten, und was drei Jahrzehnte spa-
ter Walter Benjamin auf den medientheoretischen Begriff bringen wird, ist hier
parodistisch in das Angstphantasma einer Entzauberung gefasst: dass die Wirk-
lichkeit anders beschaffen sein konnte, als sie sich der alltiglichen Wahrneh-
mung und dem diese verarbeitenden Bewusstsein prisentiert, ,,dass es eine an-
dere Natur ist, die zu der Kamera als die zum Auge spricht“.” In der Austreibung
des Voyeurs konnte sich durchaus die Angst vor derartigen Entzauberungen ar-
tikulieren. Immerhin kommt die strafende Instanz von jenseits des Schlussel-
lochs, der Beobachtete selbst also wehrt gerade noch das Beobachtetwerden ab -
auch wenn er dabei kurzzeitig selbst zum Beobachter werden muss. Es wire also

2 Benjamin 1974, 461; das Zitat geht folgendermaflen weiter: ,,So wird handgreiflich, daf§ es eine
andere Natur ist, die zu der Kamera als die zum Auge spricht. Anders vor allem so, daf§ an die
Stelle eines vom Menschen mit Bewufitsein durchwirkten Raums ein unbewuf$t durchwirkter
tritt. Ist es schon iiblich, daff einer vom Gang der Leute, beispielsweise, sei es auch nur im Gro-
ben, sich Rechenschaft ablegt, so weiff er bestimmt nichts mehr von ihrer Haltung im Sekun-
denbruchteil des Ausschreitens. Ist uns schon im Groben der Griff geldufig, den wir nach dem
Feuerzeug oder dem Loffel tun, so wissen wir doch kaum von dem was sich zwischen Hand
und Metall dabei eigentlich abspielt, geschweige wie das mit den verschiedenen Verfassungen
schwankt, in denen wir uns befinden. Hier greift die Kamera mit ihren vielen Hilfsmitteln — ih-
rem Stiirzen und Steigen, ihrem Unterbrechen und Isolieren, ihrem Dehnen und Raffen des
Ablaufs, ihrem Vergrofiern und ihrem Verkleinern ein. Vom Optisch-Unbewufiten erfahren
wir erst durch sie, wie von dem Triebhaft-Unbewufiten durch die Psychoanalyse.*
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so etwas wie die Rache des dem sezierend-analysierenden und/oder fetischisie-
renden Blick ausgelieferten, zum Objekt degradierten, beobachteten Korpers,
die hier vollzogen wiirde. Die im zweiten Bild vollzogene Auflosung der Identi-
tit wiirde am Ende wiederhergestellt, der Korper in seiner Integritat wieder ein-
gesetzt. Allerdings um den Preis einer Verwirrung der Identitit des Adressaten,
der sich jetzt abwechselnd mit dem beobachtenden Voyeur und dem Objekt
von dessen Beobachtung zu identifizieren hitte und dabei das Beobachten ge-
nieflen, das Beobachtetwerden aber zu fiirchten hat. Damit ist eine weitere Dif-
ferenz zwischen Adressat und Voyeur bezeichnet: wihrend der Voyeur auf eine
Position festgelegt ist, kann der Adressat seine Positionen wechseln; hier, indem
er sich nicht mit dem Beobachter identifizieren muss, sondern auch die Position
des Beobachteten einnehmen kann. Und darin kann er durchaus etwas von der
Autonomie zurlickgewinnen, die er als Adressat verloren hatte.

Ich springe vom Beginn des Beobachtungsdispositivs ,,Film* zu einer Situa-
tion, die den Beginn von dessen Ende markieren konnte. Als 1995 ,, The Bates®
ein Video zu ihrem Song ,Billie Jean“ aufnehmen, sind die kulturellen Kapita-
lien, die hier transatlantisch und transmedial bewegt werden, betrichtlich: eine
deutsche, in Eschwege beheimatete Punk-Kapelle covert einen Michael-Jack-
son-Song, der seinerseits einen filmgewordenen Jugendkultur-Mythos beerbt —
und dabei, vor allem im dazugehorigen Video, die Frage nach der Realitit der
Idole aufwirft, und dariiber hinaus die nach der Realitit der Korper. Die versto-
rende Begegnung mit der ,,beauty queen from a movie-scene® wird konfrontiert
mit der stindigen Warnung: ,My Mother always told me: be careful what you
do“, und insbesondere: ,,.be careful who you love“. Im Video der Bates wird die-
ses Wechselspiel von einer anderen — filmisch ,gecoverten — Narration tiberla-
gert, die als nachhaltiger Storfaktor die Konfiguration ,Mann“ — ,Mutter® —
sexuell attraktive Frau® variiert. Unschwer erkennbar stellt das Video in seinen
auf gleitende Weise mit performativen Teilen verbundenen narrativen Partien
Hitchcocks PsycHo (1960) nach, und so fithrt partiell auch das deutsche Video
in die Welt des — amerikanischen — Films, in einer Art Aneignungs- und Uber-
windungsprozess. Die Assoziationsraume, die das eroffnet, sind schwer abzu-
stecken, es reicht eine sehr allgemeine Andeutung: Es handelt sich um das erste
Video der Bates — der Song dazu wurde erstmals gespielt auf einer Tournee mit
dem Titel ,,Psycho Junior®, auf die noch einige T-Shirts der Musiker in den per-
formativen Passagen verweisen —, und so ist es nahe liegend, dass die Band tiber
den filmischen Subtext ihrem Namenspaten huldigt. Mehr Kohidrenz muss man
da vielleicht gar nicht vermuten. Bedeutsamer in meinem Kontext ist der Um-
gang mit dem Voyeurismus-Motiv, denn gerade hier imitiert das Video seine fil-
mischen Vorlage sehr genau, aber mit um so signifikanteren Abweichungen.
Auffillig ist zunichst eine recht banale Variation: das Loch, durch das Norman
Bates bzw. der in seine Rolle schliipfende Lead-Sianger der Bates das benachbar-
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te Motel-Zimmer beobachtet, ist im Video entschieden vergroflert. Uber die
Orientierung der Aufmerksamkeit auf den Aspekt der Beobachtung hinaus, die
eigentlich bereits in PsycHo in kaum zu iiberbietender Deutlichkeit gegeben ist,
hat das vor allem einen Aspekt: Die Vergroferung des Lochs stellt tendenziell
die zentralperspektivische Konstruktion in Frage, und damit das abendlindi-
sches Beobachtungsdispositiv schlechthin. Dieses impliziert die Konstruktion
eines punktformigen Beobachterstandpunkts als Fluchtpunkt des Bildes; es ist
also gerade kein Korper, sondern allenfalls ein einzelnes Auge als Reprisentant
eines entstofflichten, transzendentalen Gegeniiber des Bildes. Eben diese Kon-
struktion wird in PsycHo auf sehr komplexe Weise aufgenommen. Nur tiber
den Umweg der imaginierten Mutter kann der Beobachter Norman Bates die
Korperlichkeit erlangen, die ihm erlaubt, vom Beobachterstandpunkt in die
Szene iiberzuwechseln. Und dieser Wechsel geht einher mit dem Wechsel vom
gewaltsamen Eindringen in die Intimsphire zu deren gewalttitiger Zerstorung,
der Zerstiickelung des Objekts.

Inszeniert wird somit ein komplexes, ironisches Verhiltnis von Korpern
und Blicken. Gerade der Korper, in dem Bates aktiv werden kann, wird imagi-
niert als der bewegungsunfihige Korper der Mutter. Am Schluss von PsycHo
steht das Bild, von dem das Video einen seiner Erzihlstandpunkte bezieht. Man
sieht Bates regungslos sitzen, dazu hort man die ,Mutter-Stimme®, die behaup-
tet, man misse nur sehen, dass sie, die alte Frau, sich ja gar nicht bewegen konne,
um zu begreifen, dass sie auch keinen Mord begangen haben konne; und tatsich-
lich: Das einzige, was sich bewegt, sind die Augen, die eine Fliege verfolgen. In
dieser Komplexion konnte man, jenseits der psychoanalytischen Implikatio-
nen, denen ich hier nicht folgen kann und will, durchaus so etwas wie eine Paro-
die auf das transzendentale Auge der Zentralperspektive sehen.

Eben dem entspricht dann die Rekonstruktion dieser Konstellation im Vi-
deo. Das vergrofierte Loch gibt dem Auge wieder einen Korper und ldsst einen
Binnenraum der Phantasie entstehen.

Dieser Variation im Mechanismus des Beobachtens entspricht eine Variante
auf der Seite des Beobachteten, dem weiblichen Korper. Dessen Intimitit
scheint im Video von vornherein reduziert. Was wir sehen, ist nicht mehr die in-
time Situation des Entkleidens, sondern ein striptease, der beendet wird mit dem
Blickkontakt zur Kamera, zum Auge des Beobachters und/oder zum Zuschau-
er. Bewegung und Blick changieren dabei zwischen narzisstischer Lust am eige-
nen Korper und der bewussten Inszenierung fiir einen Beobachter; ein Changie-
ren, das auch kinematographisch aufgenommen wird, indem die Einstellungs-
grofle nicht mehr gebunden bleibt an die Moglichkeiten des intradiegetischen
Beobachters, die intradiegetische Beobachtungskonstellation also zugunsten
der (Selbst-) Inszenierung der Beobachteten aufgeldst wird, und damit zuguns-
ten einer Konstellation, wie sie in der ersten beobachteten Szene von Par LE
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TROU DE SERRURE / PEEPING Tom angedeutet und wie sie, Tom Gunning zufol-
ge, fir ein ,cinema of attractions” Ublich ist (vgl. Gunning 1990, 56-62).

Offenbleibt dabei, ob es sich um eine perspektivisch riickgebundene Wunsch-
projektion des — mannlichen — Beobachters handelt, eine Mdnnerphantasie des
Voyeurs, der die Welt als sein Objekt oder genauer: als Objekt seiner Luststei-
gerung wahrnimmt, oder um ein tatsichliches Umkehren der Beobachtungssi-
tuation, die Eroberung der Macht durch die Selbstinszenierung des weiblichen
Korpers. In beiden Fillen allerdings wird der zwar pathologisierte, aber doch in
seiner Machtposition bestitigte, die beobachtete Frau als Objekt wahrnehmen-
de und unterwerfende Blick des Norman Bates in PsycHO entmichtigt; entwe-
der durch die eigenen Phantasien des Beobachters oder durch die vom Objekt
zum — die Situation neu definierenden und zur Bithne der eigenen Inszenierung
gestaltenden — Subjekt mutierende beobachtete Frau. Unabingig davon bleibt
die Inszenierung fiir die Rezipienten des Videos, die ja ungeachtet dessen, ob sie
nun die Phantasie des pathologischen Betrachters oder eine Phantasie des Textes
—in seiner hochsten POV-Instanz — zu sehen meinen, die gleichen Bilder sehen,
die hier sehr viel weniger als in PsycHo auf ihre narrative Funktion — der Erzeu-
gung einer bedrohlichen Situation — beziehbar sind. Sich auf die voyeuristische
Perspektive einzulassen und die Betrachtung der Situation zu genieflen, ist in
Psycro kaum moglich. Das Bates-Video dagegen ,entspannt® die Situation fiir
die Wahrnehmung des Frauenkorpers; spannt sie aber zugleich — auf andere
Weise — durch dessen Attraktivitit und Aktivitit, setzt also an die Stelle des
Horrors, der in PsycHo durch den Blick erzeugt wird, einen Genuss.

Diese Differenzen stehen natiirlich im Rahmen von mindestens drei Trans-
formationsprozessen, die zwischen dem Video-Text und seinem filmischem
Pritext stattfinden. Der erste betrifft das rechnische Medium und damit den
Wechsel vom Film zum Video und vom Kino zum Fernsehen. Daneben tritt die
historische Differenz, die das Neuerzihlen einer Geschichte interessant macht;
hier scheint dabei besonders ein im Vergleich zum Entstehungskontext von Psy-
cHo verandertes und gesteigertes Bewusstsein fiir Gender-Konstruktionen re-
levant zu sein. Und schliefflich findet ein Genre-Wechsel statt vom langen, nar-
rativen Spielfilm zum kurzen, nur partiell und optional narrativen Musikvideo
(vgl. Wulff 1989), zu dessen Genrekonventionen nicht zuletzt die Erwartbarkeit
einer Erotisierung der Darstellung gehort. Die Szene erfillt genau die Erwar-
tungen an Soft-Pornographie, die das Publikum von MTV an derartige Clips
stellen kann. Die Erwartung an narrative Konsistenz dagegen ist hier nicht be-
sonders hochrangig. Genau das aber 6ffnet einen Freiraum, in dem die dem fil-
mischen Text entnommene Figur ein Eigenleben entwickelt, das nicht mehr in
die narrative Logik der Geschichte integrierbar ist.

Dass sich gerade an der voyeuristischen Konstellation diese Transforma-
tionsprozesse deutlicher ablesen lassen als an anderen Partien des Films, spricht
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nochmals fiir die reflexive Kapazitit dieser Konstellation. Das Spiel, das ,,Billie
Jean in ihr und mit ihr betreibt, destruiert weniger den einen Film, auf den es
sich bezieht, als vielmehr die Konventionen des ,,cinema of narrative integrati-
on“’, aber es (re-)konstruiert dafiir ein ,cinema of attractions“ und verdeutlicht
damit, dass das, was im Bereich des Spielfilms in den letzten zwei Jahrzehnten
hiufig als Verfallserscheinung einer zunehmenden ,Video-Clip-Asthetik® be-
klagt worden ist, durchaus genuin filmische Wurzeln vorweisen kann.
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Handlung und Erlebnis

Zur Funktion der Handlung fiir das Erleben von Filmen

1. Filme, Emotionen und Erlebnisse

Dass das Kino ein Ort der Gefiihle ist, wissen Filmemacher und -theoretiker
seit den Anfangstagen dieses Mediums. Filme besitzen eben, so Kracauer, eine
besondere Affinitit zum , Fluss des Lebens®, also zu jenem ,,Strom materieller
Situationen und Geschehnisse mit allem, was sie an Gefiihlen, Werten, Gedan-
ken suggerieren® (1979, 109). Dennoch war dieser Aspekt lange Zeit zu Guns-
ten kognitionsorientierter Fragestellungen hinten angestellt, nun riickt er ver-
starkt in den Blickpunkt der medienwissenschaftlichen Forschung. Es ist abzu-
sehen, dass die Mehrzahl der jetzt aufkommenden Fragestellungen nur inter-
disziplindr angegangen werden konnen. Text- und Filmtheorie, Publizistik und
Medienpsychologie miissen aufeinander abgestimmt ihre Beitrage dazu leisten.

Dieser Aufsatz beschreibt einen Zugang von Seiten der Texttheorie. Er skiz-
ziert den Zusammenhang der narrativen Handlung mit dem Auf und Ab der
Emotionen bei der Rezeption eines Spielfilms. Jenem Wechselbad der Gefiihle,
bei dem Hoffnung und Furcht, Trauer und Freude einander ablosen. Dem liegt
die Annahme zu Grunde, dass die Erlebnisqualitit eines Filmes zu einem gro-
en Teil vom Arrangement der verschiedenen Emotionen abhingt. Dieses Ar-
rangement, so die weitere Annahme, wird durch die Struktur der Handlung ge-
steuert.

Neben der Handlung ist also das Erlebnis einer der zentralen Gegenstinde,
um die es im Folgenden geht. Die Psychologie definiert das Erlebnis zum einem
als ,jedes beeindruckende Geschehen® (Meyers kleines Lexikon Psychologie
1986, 99) und rickt es als emotionalen Sachverhalt in die Nihe zur Emotions-
psychologie (vgl. Ulich 1989, 34). Zum anderen bietet die Motivationspsycholo-
gie den Begriff des Flusserlebnisses an. Dieser Begriff bezeichnet Erfahrungen,
die wohl schon jeder erlebt hat:

Man tut etwas, geht ganz und gar in diesem Handeln auf, vergisst
Raum und Zeit, spiirt weder korperliche Ermtidung noch psychi-
sche Sittigung. Man genieft das Fortschreiten in dieser Tatigkeit
als eine sich selbst stimulierende, sich selbst belohnende und un-
mittelbar befriedigende Erfahrung. (Weinert 1991, 8)
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Eine Erklirung dieser Erlebnisse liefert die Flusstheorie von Mihaly Csikszent-
mihalyi. Demnach ist ein Flusserlebnis ein harmonischer Zustand, bei dem sich
die Leistungsanforderungen an eine Person und ihre Leistungsfihigkeit in ei-
nem Gleichgewicht befinden und bei dem durch das Erreichen der angestrebten
Ziele Riickkoppelungen entstehen, die diesen Glickszustand weiter verstirken
(vgl. Csikszentmihalyi 1991, 28-49). Die Unterforderung des personlichen Lei-
stungspotenzials, sei es durch fehlende Ziele oder zu geringe Anforderungen,
16st hingegen Langeweile aus, eine Uberforderung fiihrt andererseits zu Fru-
stration und Apathie.

Ein Flusserlebnis setzt also einen strukturierten Prozess voraus, bei dem
Leistungen erbracht werden miissen, die auf ein Ziel hin ausgerichtet sind. Da
Filme sehr oft solche Erlebnisse auslosen, ist anzunehmen, dass sie die Leistun-
gen, die sie mit ihrer Rezeption einfordern, durch immanente Ziele so struktu-
rieren, dass derartige Riickkoppelungsprozesse auftreten. Die entsprechenden
Merkmale missen sich insbesondere auf narrativer Ebene nachweisen lassen,
wenn sie denn das Auf und Ab der Emotionen tatsichlich strukturiert.

Um dies aufzuzeigen verkniipft dieser Entwurf die Grenziiberschreitungs-
theorie, also eine ausgearbeitete Theorie der narrativen Struktur erzidhlender
Texte, mit den Ausfithrungen der Rhetorik zur Affektsteuerung (Lausberg 1991,
Kanzog 1991, 88ff, Kanzog 2001), den dramaturgischen Empfehlungen zur
Drehbuchgestaltung (Vale 1988) und einer kurzen Ausfithrung zur Filmmusik.
Diese Konzepte basieren auf den subjektiven Theorien unzahliger Praktiker
und bilden damit ein nicht hoch genug einzuschitzendes Reservoir an empiri-
schem Erfahrungswissen. Zwar kann dieses Wissen nicht den Status von For-
schungsergebnissen beanspruchen, doch ist es durchaus sinnvoll, thm eine for-
schungsleitende, heuristische Funktion zuzubilligen. Denn diese praktischen
Erfahrungen geben Fragestellungen vor, konnen Forschungsgegenstinde sinn-
voll eingrenzen und mogliche Antworten anbieten.

2. Der Film DAS HEIMWEH DES WALERJAN WROBEL

Das Beispiel, an dem der Zusammenhang von narrativer Struktur und Emo-
tionsarrangement dargestellt werden soll, ist Rolf Schiibels Spielfilm Das
HermmwEeH DAS WALERJAN WROBEL'. Die Rezensionen beschreiben diesen Film
als einen ,beklemmend eindringlichen® (kdh 1993).

Ein Film, der sich ,festkrallt im Gefiihl mit seiner stillen Intensitit“ (Ponkie
1993). Esist also ein Film, der einen sehr starken Eindruck hinterlasst und daher
fur dieses Vorhaben besonders geeignet scheint.

1 Der Film kam 1990 in die Kinos und wurde am 24.10.1993 vom ZDF ausgestrahlt.

154



Handlung und Erlebnis

Der Film zeigt das Schicksal des polnischen Buben Walerjan Wrébel, der
1941 als Zwangsarbeiter auf einen Bauernhof in die Gegend von Bremen ab-
kommandiert wurde. Er hatte Heimweh und versuchte nach Hause auszurei-
en. Nach einem ersten vergeblichen Fluchtversuch legte er in einer Scheune
Feuer. Denn er glaubte, dass man thn dann nach Polen zuriickschicken wiirde.
Nach seiner Festnahme wurde er in das KZ Neuengamme eingeliefert und am 8.
Juli 1942 vom Bremer Sondergericht als Volksschidling zum Tod verurteilt.
Dieses Urteil war selbst nach NS-Gesetzen nicht rechtmiflig, dennoch wurde es
vollstreckt. Walerjan Wrébel war gerade siebzehn Jahre alt, als man ihn hinrich-
tete. Die Akten des Prozesses sind durch Zufall erhalten, sie wurden 1986 verof-
fentlicht (Schminck-Gustavus 1986). Thre Publikation bildet die Vorlage des
Films von Rolf Schiibel.

Schiibel orientiert sich bis ins Detail an den tiberlieferten Fakten. Dennoch
ist der Film keine historische Dokumentation, sondern ein Spielfilm, der dem
historischen Geschehen verpflichtetist. Schiibel wihlte diesen Weg, daer an den
Originalschauplitzen nicht mehr drehen konnte. Sie sind mittlerweile vollig
verandert (Timm 1990). Bemerkenswerte Ausnahme war der Gerichtsaal in
Bremen. Er sah fast fiinfzig Jahre nach dem Prozess noch genauso aus wie da-
mals, sogar die Richterstithle waren noch die alten (Schminck-Gustavus 1986,
72). Schiibel dreht dort die Prozessszenen, die fiir den Film eine Schliisselrolle
spielen.

3. Die Handlung des Films

3.1. Die Grenziiberschreitungstheorie

Den theoretischen Hintergrund zur Erklirung der Handlungsstruktur des
Films liefert die Grenziiberschreitungstheorie von Jurij M. Lotman (Lotman
1972, zur Rekonstruktion und Weiterentwicklung Renner 2000). Nach dieser
Theorie ist das Ereignis die elementare Grofle der narrativen Struktur eines
sprachlichen oder filmischen Textes. Ein Ereignis tritt ein, wenn die semanti-
sche Ordnung eines Textes verletzt wird. Sehr oft zeigt sich dies darin, dass eine
Figur eine Grenze eines topographischen Raumes iiberschreitet oder dass eine
solche Grenze veriandert wird. Denn die semantischen Ordnungen von Texten
bzw. von Filmen bauen fast immer auf den dort dargestellten topographischen
Zusammenhingen auf. Konkrete Bewegungen im topographischen Raum kor-
respondieren daher im Allgemeinen mit Entwicklungen auf anderen semanti-
schen Ebenen, andererseits werden abstrakte Zusammenhinge sehr hiufig
durch konkrete topographische Gegebenheiten reprisentiert.

Kommt die Handlung einer Geschichte durch eine solche ereignishafte Ord-
nungsverletzung in Gang, so wird sie dadurch auch weiter voran getrieben.
Denn diese Verletzungen missen wieder aufgehoben werden, die semantische
Ordnung muss beim Fortgang der Handlung wieder einen Gleichgewichtszu-
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stand erreichen. Nach diesem Konsistenzprinzip muss also der Protagonist in
seinen Ausgangsraum zurtickkehren oder er muss sich in irgendeiner Form dem
Zustand des neuen Raumes anpassen. Eine dritte Moglichkeit ist eine Transfor-
mation der aktuellen semantischen Ordnung: Die Grenzen werden neu gezogen.

Daneben sind auch die Bewegungen der Figuren in den jeweiligen Raumen
ein vorwirts treibendes Element. Denn diese Bewegungen, seien es konkrete
Ortsveranderungen oder abstrakte Entwicklungen, sind nicht unstrukturiert.
Sie sind vielmehr auf ein Ziel ausgerichtet, das von der inneren Organisation des
jeweiligen Raums vorgegeben wird. Dieses Ziel kann der Mittelpunkt des
Raums oder ein sonstiges ranghochstes Element einer hierarchischen Ordnung
sein. Die Bewegungen der Figuren laufen durchweg auf solche Extrempunkte
zu, wo sie sich umkehren und aus dem Raum wieder hinausfithren oder wo sie
fir immer zum Erliegen kommen.

3.2. Die Handlung auf makrostruktureller Ebene
3.2.1. Polen und Deutschland
Die topographische Struktur, die der narrativen Struktur des Films Das Heim-
WEH DES WALERJAN WROBEL zu Grunde liegt, ist durch die Grenze zwischen
den beiden Lindern Polen und Deutschland geprigt. Diese topographische
Grenze ist zugleich eine Sprachgrenze, die die Figuren dieses Films streng von-
einander trennt. Denn anders als sonst, werden die polnischen Darsteller nicht
deutsch synchronisiert. Sie sprechen auch im Film polnisch und werden unter-
titelt. Dieser Kunstgriff lisst die Zuschauer Walerjans Einsamkeit miterleben,
der nach Deutschland deportiert wird und kein Wort Deutsch spricht. Ebenso
demonstriert die wiederholte Verwendung des Motivs Essen in einer Gemein-
schaft Walerjans Einsamkeit. Bei den Essensszenen in Polen sitzt immer die
ganze Familie rund um einen Tisch. Auf dem deutschen Bauernhof schliefit die
Bauerin Walerjan hingegen von der Tischgemeinschaft aus, er bekommt sein
Essen am Katzentisch

Die topographische Grenze Polen vs. Deutschland trennt also einen Raum
der Gemeinschaft von einem Raum der Einsamkeit. Uberaus eindringlich wird
dies durch dem unendlichen Abstand zwischen den lebensfrohen Szenen, die
Walerjan zu Hause mit seinen Schulkameraden, seinen Eltern und seiner kleinen
Schwester zeigen, und den Szenen, wo er auf dem Bauernhof in einem Latten-
verschlag eingesperrtist oder wo er in der Todeszelle auf sein Ende warten muss.
Die Opposition Gemeinschaft vs. Einsamkeit ist also ein wesentlicher Teil des
semantischen Feldes Menschlichkeit vs. Unmenschlichkeit, das fiir die zentrale
Botschaft dieses Films konstitutiv ist. Wie waren in Deutschland solche un-
menschlichen Verbrechen moglich?

Dieses semantische Feld Menschlichkeit vs. Unmenschlichkeit wird auf Dis-
kursebene nochmals durch die Topoi Kilte und Maschine reprasentiert, die wie-
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DEUTSCHLAND POLEN

Einsamkeit Gemeinschaft

Warme

Kalte
Maschine Leben
UNMENSCHLICHKEIT MENSCHLICHKEIT

Abb. 1 Die semantischen Makroriume

derholt mit Deutschland korreliert werden. Walerjan wird in einem Eisenbahn-
zug nach Deutschland verfrachtet. Vor der Abfahrt zeigt der Film extensiv die
stampfenden Rider der Dampflokomotive in Groflaufnahme. Auf dem Bauern-
hof friert es Walerjan immer, seine Mutter schickt ihm deswegen wiarmere Klei-
dung. Bei der Zwangsarbeitim KZ gibt ein Bagger, dessen Aushub die Hiftlinge
beseitigen miissen, das Tempo vor, wahrend im Hintergrund unauthérlich eine
Winde quietscht. Bei dieser sinnlosen Arbeit stumpfen die Haftlinge zu Maschi-
nen ab, die genauso gefithllos funktionieren wie die Richter und Biirokraten in
Deutschland. Dem steht die warme und lebendige Welt in Walerjans polni-
schem Heimatdorf gegentiber, mit seinen Kinderstreichen und den Kithen und
Pferden, die er hiitet und pflegt.

In einem ersten Modell ldsst sich diese semantische Ordnung mit zwei dis-
junkten Mengen wiedergeben, die zum einem die topographische Ordnung und
zum anderen die darauf aufbauenden semantischen Riume reprisentieren. Mit
diesem einfachen Modell lisst sich die Ereignisstruktur des Films bereits in An-
satzen nachzeichnen: Der Protagonist wird von Polen nach Deutschland ver-
schleppt. Aus dem Raum der Gemeinschaft gerit er in den Raum der Einsam-
keit, entsprechend dem Konsistenzprinzip versucht er in seinen Herkunftsraum
zurlickzukehren. Dieser abstrakte Zusammenhang manifestiert sich im Motiv
des Heimwehs als dem zentralen Motiv von Walerjans Handlungen. Er unter-
nimmt aus Heimweh einen vergeblichen Fluchtversuch und ziindet nach dessen
Scheitern eine Scheune an, um dadurch seine Riickkehr nach Polen zu erzwin-
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gen. Doch er kann Deutschland nicht mehr verlassen, er geht in diesem Reich
der Unmenschlichkeit unter.

3.2.2 Der Abgrund der Unmenschlichkeit

Der Untergang Walerjans erfolgt in mehreren Stufen. Die Unmenschlichkei-
ten, denen er ausgeliefert ist, werden von Mal zu Mal entsetzlicher. Das Reich
des Bosen ist hierarchisch geordnet, eine Hierarchie, die auf den verschiedenen
topographischen Orten aufbaut, an denen das Geschehen spielt.

Mit dem Uberfall Deutschlands auf Polen dehnt dieser Raum der Inhumani-
tit seine Grenzen aus. Auch Polen fillt jetzt in diesem Bereich. Auf narrativer
Ebene ist dies als eine Ordnungstransformation zu rekonstruieren. Eine seman-
tische Ordnung wird durch eine andere abgelst. Damit kommt es zwischen den
Reprisentanten der alten Ordnung und der neuen Ordnung eo ipso zu einen
Konflikt. Der Krieg zerstort Walerjans Elternhaus, er selbst wird aus dem Kreis
seiner Familie herausgerissen und nach Deutschland deportiert.

Walerjans Leidensweg durchlauft dann in Deutschland die weiteren Grade
der Entmenschlichung, ein Menschenrecht nach dem anderen wird ihm geraubt.
Auf dem Bauernhof schlief3t man ihn aus der sozialen Gemeinschaft aus, im KZ
verliert er alle Freiheiten, die Justiz nimmt ihm das Leben. Diese verschiedenen
Stadien macht der Film auf seiner Darstellungsebene nochmals mit spezifisch
filmischen Mitteln deutlich. Jedesmal, wenn Walerjan eine dieser Binnengren-

DEUTSCHLAND

KZ Bauern-

hof

Abb. 2 Das Reich der Unmenschlichkeit
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zen Uberschreitet, kommentiert dies der Film mit einer kurze Schwarz-Weif3-
Montage aus historischen Filmaufnahmen und Fotografien. Er hilt damit fest,
dass Walerjans Schicksal kein Einzelfall war.

Im narrativen Modell lisst sich dieses Reich der Unmenschlichkeit als ein
hierarchisch geordneter Raum mit folgender Binnengliederung rekonstruieren:
Das besetzte Polen — der deutsche Bauernhof — das Konzentrationslager — die
Riume der Justiz, der Gerichtssaal und das Gefangnis. Die korrumpierte Justiz
bildet den Abgrund der Unmenschlichkeit. Als letztes Element dieser hierarchi-
schen Ordnung erfiillt sie damit die Funktion eines Extrempunktes. Unweiger-
lich fithrt der Weg des Protagonisten zu diesem Ort, wo er sein Ende findet.

Dieses schrittweise Versinken im Raum der Unmenschlichkeit wird auf der
Darstellungsebene des Films von zwei weiteren Steigerungsreihen nachgezeich-
net. Walerjan lernt nach und nach die deutsche Sprache, und er muss immer wie-
der seine Kleidung dndern. Bei seiner Ankunft in Deutschland tragt er noch sei-
nen guten Anzug. Auf dem Bauernhof muss er sich sofort ein Fremdarbeiterab-
zeichen an seine Jacke nihen. Im KZ steckt man ihn in einen gestreiften Haft-
lingsdrillich und vor seinem letzten Weg zum Schafott zwingt man ihn dazu,
sein Hemd auszuziehen.

3.2. Die Handlung auf mikrostruktureller Ebene

Die beiden topographischen Makrordume Polen und Deutschland sind ihrer-
seits wiederum in topographische Binnenraume untergliedert. Im topographi-
schen Raum Polen bildet das polnische Banerndorf mit der Schule und Waler-
jans Elternhaus einen solchen Binnenraum. Der topographische Raum Deutsch-
land enthilt die drei Binnenrdaume Bauernhof, Konzentrationslager und Justiz-
gebiude. So verschieden diese Binnenrdume im einzelnen auch sind, sie besit-
zen alle ein gemeinsames strukturelles Merkmal. Es gibt iiberall betont grofle
Raumlichkeiten: In Walerjans Heimatdorf sind dies das Schulzimmer und die
Kiiche seines Elternhauses. Auf dem deutschen Bauernhof ist es die Wohnstu-
be, im Konzentrationslager der Hof, im Gerichtsgebaude ist es der grofie Sit-
zungssaal. Andererseits gibt es fast tiberall ebenso auffillige kleine Raumlich-
keiten: Walerjans Kammer und der Lattenverschlag auf dem Bauernhof, die
Pritsche in der KZ-Baracke und die Gefingniszelle. Eine Ausnahme bildet das
polnische Dorf, hier gibt es keinen derartigen Raum.

Diese Struktur der topographischen Raume bildet eine Struktur der sozialen
Ordnung ab. Die groflen Riume sind Orte der Gemeinschaft. Dort treffen die
verschiedenen Figuren der einzelnen Bereiche zusammen. Die kleinen Riume
sind hingegen Orte der Einsamkeit. In der Kiiche von Walerjans Elternhaus
sitzt die ganze Familie beim Essen zusammen, genauso wie sich in der Kiiche des
deutschen Bauernhofs die Biuerin und ihre Dienstboten zum gemeinsamen Es-
sen treffen. Wihrend ihrer Arbeitspausen kauern die Haftlinge des Lagers im
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DEUTSCHLAND

Abb. 3 Die Struktur der Binnenrdume: R = grofSer Raum; r = kleiner Raum

Schutz einer Barackenwand und reden von Essen und von ihrer Heimat. Der
Gerichtssaal versammelt alle, die am Prozess beteiligt sind, einschliefflich der
Leute vom Hof, die dort als Zeugen auftreten. Diesen Riaumlichkeiten stehen
die kleinen Riume gegeniiber, an denen Walerjan isoliert und einsam ist: seine
Dachkammer auf dem Bauernhof und der Verschlag, wo man ihn nach seinem
Fluchtversuch einsperrt. Seine Pritsche in der KZ-Baracke und die Einzelzelle
im Gefingnis.

Zugleich erfilllen diese groflen und kleinen Riume in den jeweiligen Binnen-
systemen die Funktion von Extremraumen. Sie organisieren die raumlichen wie
die sozialen Bewegungen der Figuren in und zwischen diesen Teilsystemen.
Walerjans Leben verlauft in seiner polnischen Heimat zwischen Schule, Eltern-
hausund der Hiitearbeit auf dem Feld. Er weidet dort allein sein Vieh, als thn der
Lirm von Bombenflugzeugen aufschreckt. Der Krieg ist ausgebrochen. Der
Ort, wo Walerjan den Deportationsbefehl nach Deutschland erhilt, ist die Kii-
che im Elternhaus, alle versammeln sich in diesem Moment gerade um den Herd
zum Essen. Spiter in Deutschland fasst er in seiner Kammer unter dem Dach des
Bauernhofs den Plan, nach Polen zu flichen. Der Versuch endet in der Kiiche,

2 InPolenistderentsprechende Ort der Einsamkeit die Viehweide, wo Walerjan die Kiihe hiitet.
Er ist dort ebenfalls allein, aber nicht ungliicklich und isoliert. Eine detailliertere semiotische
Analyse mufi also von zwei Varianten von Einsamkeit ausgehen, je nachdem, ob es sich um
Einsamkeit in einem humanen oder inhumanen Umfeld handelt.
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wo thn die Biuerin tUberrascht. Sie ruft die Hausbewohner zusammen, berit,
was sie nun tun soll, und lasst ihn im Schuppen einsperren. Im Konzentrations-
lager erhilt Walerjan den Uberstellungsbefehl an die Justiz wihrend einer ge-
meinsamen Arbeitspause. Nach der Urteilsverkiindung im Gerichtssaal muss er
isoliert in einer Gefingniszelle allein sein Ende erwarten.

Der Weg des Protagonisten pendelt also immer zwischen diesen beiden Ex-
trempunkten, den grofflen Riumen der Gemeinschaft und kleinen Riumen der
Einsamkeit. Dabei zeigt sich eine bemerkenswerte Ubereinstimmung zwischen
Makro- und Mikroebene. So wie auf der Makroebene die soziale Opposition
durch die topographische Opposition Polen vs. Dentschland reprisentiert wird,
wird sie auf Mikroebene durch die topographische Opposition groffe Rium-
lichkeiten vs. kleine Riumlichkeiten reprasentiert. Das Handlungsschema der
Makroebene wiederholt sich auf Mikroebene. Der Protagonist stammt aus ei-
nem Raum der Gemeinschaft, er wird in einen Raum der Einsamkeit ver-
schleppt, und er versucht in einen Raum der Gemeinschaft zurtickzukehren.

3.3. Die Entfaltung der Ereignisstruktur in der Evzihlzeit
Der Film entwickelt diese Ereignisabfolge in ihrem zeitlichen Nacheinander.
Die lineare Abfolge der Bilder entspricht der zeitlichen Abfolge des Gesche-
hens, mit einer wichtigen Ausnahme: Der Film beginnt nicht mit dem frithesten
Zeitabschnitt, den Wochen im Sommer 1939, sondern mit der Eroffnung der
Gerichtsverhandlung am 8. Juli 1942. Auf narrativer Ebene markiert dieses Er-
eignis den Punkt, an dem der Protagonist die Grenze des Binnenraums Justiz
uberschreitet. Also jenen Raum, der bezogen auf den Makroraum Reich der
Unmenschlichkeit den Extremraum bildet. Der Film blendet dann in die Ver-
gangenheit des Jahres 1939 zuriick, um die Vorgeschichte dieses Verfahrens zu
berichten. Er dokumentiert anschlieffend die Urteilsverkiindung und berichtet
von Walerjans letzten Tagen bis zur seiner Hinrichtung. Diese drei Rechtsakte
— Prozess, Urteil, Vollstreckung — bilden also das Rahmengeriist des Films.
Ahnliche Rahmengeriiste sind im Kino relativ hiufig. Fast alle Filme der
Schwarzen Serie arbeiten damit. Der Held erzahlt am Ende seines Weges, was
ihn in die Katastrophe gefiihrt hat. Das auslosende Moment der Spannung dient
damit weniger der Frage, was geschehen ist, sondern eher der, wie das, was ge-
schehen ist, geschehen konnte.

4. Rhetorik und Affektsteuerung

Es ist das traditionelle Anliegen der Rhetorik, Sprache so wirksam zu gestalten,
dass der Redende durch sein Reden erfolgreich seine Ziele erreicht. Hierftir halt
die Rhetorik seit jeher die beiden Mittel des Uberzeugens und des Uberredens
bereit, ,ein rational-argumentatives Sprachverhalten und Erkenntnisinteresse
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einerseits und eine mit allen Mitteln der Emotionslenkung operierende, be-
wusst parteiliche Interessenvermittlung andererseits“ (Barth 1990, 14; vgl. auch
Kanzog 2001). Das klassische Leitbild, an dem die Rhetorik diese beiden Tech-
niken entwickelt und vorstellt, ist die Gerichtsrede. Die Rede des Anwalt, der
vor der Instanz des Richters seine Sache zur stirkeren machen will.

4.1. Der rhetorische Aufban des Films

Auch Schiibels Film ist von seinem Inhalt wie von seinem formalen Aufbau her
dem Leitbild der Gerichtsrede verpflichtet. Das juristische Geschehen bildet
das Thema und den formalen Rahmen des Films. Zugleich lasst sich zeigen, dass
der Film sehr genau nach den Regeln einer klassischen Gerichtsrede angelegt
ist. Bezeichnenderweise beginnt er ja mit der klassischen Situation einer Ge-
richtsrede, mit der Eroffnung einer Gerichtsverhandlung.

Die dispositio einer Gerichtsrede (Vgl. Lausberg 1991, §43), ihr korrekter
rhetorischer Aufbau, verlangt zunichst einen kurzen Anfangsteil zur allgemei-
nen Orientierung: das exordium. Dem folgt der Kern der Rede. Als erstes die
propositio, also die Vorstellung des Beweiszieles, dann die narratio, die ausfiihr-
liche Darstellung des Geschehens, und die argumentatio, die eigentliche Be-
weisfihrung. Mit der conclusio, der Forderung nach einem Urteil, schliefit die
Rede. Es ist anzunehmen, dass dieses Schema das Ergebnis eines evolutioniren
Prozesses ist, umfangreichere Texte moglichst wirkungsvoll zu gestalten. Denn
selbstim modernen Journalismus ist die Magazinstory immer noch nach diesem
Muster aufgebaut, wenn auch die einzelnen Teile inzwischen andere Namen tra-
gen.

Der kurze Vorspann des Films lasst sich nunmehr als exordium verstehen.
Denn er zeigt die Eroffnung des NS-Gerichtsverfahren, nennt die Anklage-
punkte und stellt die zentrale Figur, den Angeklagten Walerjan Wrébel, vor.
Diese Szene definiert also das Thema. Thre rhetorische Funktion als exordium
erklirt andererseits ihren narrativen und diskursiven Sonderstatus. Der Ab-
schnitt fallt aus der linearen Abfolge des Geschehens heraus und ist vom weite-
ren Film durch den Titel abgetrennt. Auch hinsichtlich der filmischen Aus-
drucksmittel nimmt diese Szene eine Sonderstellung ein. Sie ist als autonome
Einstellung gestaltet und ohne Schnitt mit einer einzigen Kameraeinstellung
durchgedreht.

Nach dem Titel blendet der Film in den Sommer 1939 zuriick und erzihlt
nach und nach die Vorgeschichte der zu verhandelnden Sache, den Tathergang
und die Folgen. Dieser narratio schliefit sich die argumentatio an, die Beweis-
fihrung. Die Handlung spielt wieder in der Sphire des Gerichts, Verteidiger
und Staatsanwalt bereiten ihre Plidoyers vor und diskutieren dabei die rechtli-
chen Aspekte der Tat. Danach fallt das Gericht das Urteil.
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4.2. Die erste rhetorische Funktion der Anfangsszene

Es gehort nach Lehre der Rhetorik zu den Aufgaben eines exordiums, die Auf-
merksamkeit des Richters, seine Aufnahmebereitschaft und sein Wohlwollen
auf die vom Redner vertretene Sache zu lenken (Lausberg 1991, §43). Dies be-
dingt eine implizite Rollenzuweisung. Denn indem sich das exordium an den
Richter wendet, definiert es, wer in dieser Situation das Amt des Richters aus-
ibt, also der Situationsmichtige ist (Lausberg 1991, §5). Dementsprechend
wird es die Sympathien so verteilen, dass die Sache des Redners das Wohlwol-
len dieses Situationsmichtigen findet.

Diese Aufgaben werden in der Er6ffnungsszene von der Kamerafithrung ge-
leistet. Die Kamera ist im Zuschauerraum lokalisiert, frontal vor dem Richter-
tisch. Sie beginnt ihre Bewegung mit einem dichten Schwenk iber die Richters-
tihle, die hinter dem Richtertisch stehen. Dann offnet sie sich zu einer Totalen.
Die drei Richter treten ein, griiffen mit dem Hitlergrufl und beginnen die Ver-
handlung. Sie setzen sich, der Vorsitzende verliest die Anklagepunkte und
nimmt die Personenangaben des Angeklagten auf. Wahrenddessen schwenkt
die Kamera nach links zur Anklagebank und zeigt den hilflosen Jungen, tiber
den man hier zu Gericht sitzt. Parallel dazu verandert sich auch der Kamera-
standpunkt auf der Vertikalachse. Zu Beginn ist die Kamera auf Hohe der Rich-
terstithle. Beim Hitlergrufl stehen die Richter, die Kamera blickt zu ihnen auf.
Dann setzen sie sich, die Anklagepunkte werden verlesen. Richter und Kamera
sind jetzt gleich auf. Wihrend des Schwenks zur Anklagebank verlisst die Ka-
mera die Hohe des Richterpodests, thre Position wandert nach unten, bis sie
schlieflich die Augenhdhe des Angeklagten erreicht. In dem Moment wendet
sich dieser von den Richtern ab und blickt in die Kamera. Dieser Blick Walerjans
wird eingefroren und bildet den Hintergrund fiir die Titeleinblendung des
Films.

Mit dieser Verinderung des Blickpunkts sind die Rollen definiert (vgl. Kan-
zog 1991, 44-52). Nicht die NS-Richter sind die Situationsmichtigen, sondern
die Zuschauer. An sie appelliert der Angeklagte. Walerjans hilfesuchender Blick
an die Zuschauer ist das Schlisselbild des Films, es legt die Sympathieverteilung
fest. Mit diesem Schliisselbild endet auch der Film. Walerjan wendet sich auf
dem Weg zum Fallbeil ein letztes Mal um, und wie in der Anfangsszene blickt er
um Hilfe flehend in die Kamera.

4.3. Die zweite rhetorische Funktion der Anfangsszene

Neben ihrer Funktion als exordium erfiillt die Anfangsszene aber noch eine
zweite rhetorische Funktion: Sie kiindigt das Beweisziel dieser filmischen Ge-
richtsrede an. Sie tibernimmt damit auch die Funktion einer propositio bzw. ei-
ner These nach der Terminologie des modernen Journalismus.
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Der Film vermittelt dieses Beweisziel durch seine demonstrative Bildaus-
wahl. Denn wihrend die Kamera iiber die Lehnen der drei Richterstiihle
schwenkt, sind die drei Leitsitze zu lesen: THUE RECHT. FURCHTE
GOTT. SCHEUE NIEMAND. Durch die Kameraeinstellung — eine Grofauf-
nahme — wird dieser Leitspruch zum Bildthema des Szenenanfangs. Der Fort-
gang der Szene stellt dieser abstrakten und zeitlos giiltigen Norm die historische
Situation der Gerichtsverhandlung entgegen. Die eintretenden Richter tragen
an ihrer Robe das Hakenkreuz und er6ffnen die Verhandlung mit dem Hitler-
grufl. Diese Richter fiithlen sich dem Rechtsverstandnis des Nationalsozialismus
verpflichtet. Welche Rolle spielt fiir sie das Leitbild des gerechten Richters?

Es gehtalso in diesem Film nicht nur um das Verfahren gegen Walerjan Wr6-
bel, es geht auch um die generelle Rolle, die die Justiz wihrend der NS-Diktatur
spielt. Die Zuschauer sind zu einer kritischen Revision eines Einzelfalles aufge-
rufen und sie sollen sich auch ein Gesamturteil bilden. Ist das, was damals Recht
war, wirklich Recht gewesen?

4.4. Die Wiederaufnabme der Gerichtsszene

Nach der Anfangsszene verlisst der Film die Rechtsthematik und zeigt die Ge-
schichte von Walerjans Deportation, seiner Brandstiftung, und seiner Haft im
KZ. Dann fithrt die Handlung wieder in das Gericht zuriick und der Film greift
die Rechtsthematik wieder auf. Richter und Staatsanwalt bereiten das Verfah-
ren vor, Walerjan bekommt die Anklageschrift zugestellt. Der Verteidiger be-
spricht mit ithm die Rechtslage und hilt sein Plidoyer. Dieser Handlungskom-
plex korrespondiert also mit dem Beweisziel der Anfangsszene. Es geht um die
rechtliche Wiirdigung von Walerjans Tat, und es geht damit auch um die
Rechtsqualitit der NS-Justiz. Die propositio des Filmanfanges findet nun in der
argumentatio und insbesondere in der abschliefenden conclusio ihre Gegen-
stiick.

Dabei spielt das Plidoyer des Verteidigers eine Schlisselrolle. Er weist klar
und eindeutig nach, dass es auch nach NS-Recht keine Vorschrift gibt, die fir
die Straftat des minderjihrigen Walerjan die Todesstrafe vorsieht.” Das Todes-
urteil wurde also von den Richtern nicht auf Grund zwingender Vorschriften,
sondern auf Grund eigenen Ermessens gefallt. Damit ist die Frage, die der Film
mit seiner Anfangsszene aufwirft, eindeutig geklirt. Die Justiz war nicht Opfer
des NS-Regimes, sie war Mittiterin, auch wenn diese furchtbaren Juristen dann
immer behaupten werden, dass sie auf Grund der Rechtslage nicht anders ent-
scheiden konnten. Und wie fast alle dieser Schreibtischtiter machen auch die
Richter des Bremer Sondergerichts spater noch Karriere (vgl. Schminck-Gusta-

3 Der Film tibernimmt die Argumentation des Verteidigers, Dr. Bechtel. Dazu im einzelnen
Schminck-Gustavus 1986, 70f.
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vus 1986, 105ff; Miiller 1987). Wihrend sich die Richter zur abschlieflenden Be-
ratung zuriickziehen, zeigt Schiibel die Spannung in den Gesichtern der War-
tenden, und er unterschneidet diese Portraits mit Groflaufnahmen der Leitsitze
auf den Richterstiihlen. Die Szene korrespondiert damit mit der Anfangseinstel-
lung des Films, die den Beginn der Verhandlung zeigte. Nun wartet man an ih-
rem Ende auf das Urteil. Das Beweisziel der filmischen Gerichtsrede ist erreicht,
ihre conclusio bringt alles nochmals auf den Punkt: Welche Rolle spielt hier das
Leitbild des gerechten Richters?

4.5. Rbetorische Affektstenerung und narrative Struktur

Schiibel zielt bei seiner filmischen Gerichtsrede auf den Verstand und auf die
Getiihle seiner Zuschauer. Ganz im Sinne der klassischen Rhetorik will er tiber-
zeugen und iiberreden. Er versucht mit dieser mnsinuatio (Barth 1990, 24) das
Publikum emotional so einzunehmen, dass es auch seinen Argumenten gegen-
tiber aufgeschlossen ist. Dabei bedient er sich eines altbewihrten rhetorischen
Verfahrens, des delectare et movere, des Gefallens und des Bewegens (Lausberg
1991, §69).

Exemplarisch fir eine Emotionalisierung nach dem Muster des delectare
sind die idyllischen Dorfszenen in Polen, wo Walerjan eine gliickliche Kindheit
erlebt. Dieses Gefallen ist den Motiven zu verdanken und zu einem groflen Teil
auch der —so eine Rezension — ,traumhaften schonen Kamera“ (Schifferle 1992).

Exemplarisch fiir das movere ist die Gestaltung der conclusio, jener Szene, in
der das Urteil erwartet wird. In der conclusio sollen dem Ratschlag der Rhetorik
zufolge die heftigen Affekte aufgestachelt werden (Lausberg 1991, §70). Schiibel
verwendet dazu das Mittel der Ironie. Er gebraucht das ,,Vokabular der Gegen-
partei im festen Vertrauen darauf, dass das Publikum die Unglaubwiirdigkeit
dieses Vokabulars erkennt“ (Lausberg 1991, §232). Die Losungen auf den Stiih-
len konnotieren nimlich durch ihre altertiimliche Orthographie, durch ihre
Schrift und ihr Material, Fraktur und Eiche, genau jene , deutschen Werte, auf
die sich der Nationalsozialismus unablissig beruft, wihrend das Verhalten de-
rer, die sich auf diesen Stithlen breit gemacht haben, dem ideellen Gehalt dieser
Maximen fundamental widerspricht. Das alles erregt Zorn, Wut und Scham —
Affekte, die von der Kritik ebenfalls mit diesem Film in Verbindung gebracht
wurden (vgl. Kithn 1992). Es ist erkennbar, dass die rhetorische Methode des de-
lectare et movere bevorzugt mit Elementen der Oberflichengestaltung arbeitet,
wie der Kamerafiihrung, der Auswahl der Motive usw. Bei der Organisation
dieser Elemente orientiert sich das delectare et movere aber offensichtlich an der
Opposition Polen vs. Deutschland, also an den semantischen Makroraumen, die
fur die Struktur der Handlung konstitutiv sind. Insofern kommt der narrativen
Struktur durchaus eine emotionslenkende Funktion zu, sie organisiert dieses
rhetorische Verfahren.
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Andererseits greifen aber die rhetorischen Uberlegungen zur Affektsteue-
rung durchaus in die narrative Struktur des Films ein. Sie verindern zwar nicht
die Ereigniskette auf Ebene der erzahlten Zeit, wohl aber die Wiedergabe dieser
Ereignisse auf Ebene der Erzihlzeit. Die dispositio des Films stellt die Eroffnung
der Gerichtsverhandlung als exordium an den Anfang. Dieser Eingriff definiert
den emotionalen Hintergrund fiir die weitere Rezeption des Films, er pragt sei-
ne gesamte Stimmung und beeinflusst damit grundlegend die emotionale Situa-
tion des Publikums.

5. Dramaturgie und Emotionsregie

Die aufgezeigten rhetorischen Verfahren der Affektsteuerung operieren mit
narrativen Elementen, die auf der Makroebene der im Film erzihlten Geschich-
te anzusiedeln sind. Sie orientieren sich an diesen Makrostrukturen oder kon-
nen sie ihren Wirkungsabsichten entsprechend verindern. Demgegeniiber sind
die dramaturgischen Verfahren der Emotionslenkung eher auf der Mikroebene
der Geschichte angesiedelt, wo sie sich an den narrativen Strukturen ausrichten,
ohne diese zu verindern. Thre Darstellung stitzt sich hier auf Eugene Vales Ab-
handlung ,,Die Technik des Drehbuchschreibens®, einem Klassiker aus Holly-
wood zur richtigen Anlage eines Drehbuchs (Vale 1988).

Es soll damit aber kein Gegensatz zwischen der antiken Rhetorik und der
Dramaturgie des modernen Spielfilms aufgebaut werden. Denn das wesentliche
Mittel dieser Dramaturgie ist unter dem Stichwort spes er metus, Furcht und
Hoffnung auch der Rhetorik bekannt (vgl. Lausberg 1991, §70). Entscheidend
ist vielmehr die Existenz unterschiedlicher Verfahren der Erlebnissteuerung,
von denen ein Verfahren in den Aufbau der narrativen Struktur eingreift, wih-
rend sich die anderen an den vorhandenen narrativen Struktur orientieren. Die
mafigebliche Differenz scheint also zu sein, ob die jeweiligen Verfahren in den
Bereich der dispositio oder in den der elocutio fallen, ob sie thre Wirkung durch
die Anordnung der Redeteile oder durch deren Ausarbeitung entfalten.

5.1. Antizipation und emotionale Wirkung
Die Dramaturgie eines Spielfilm, so Eugen Vale, soll eine Geschichte so erzah-
len, ,dass die bestmogliche Wirkung auf den Zuschauer erzielt wird“ (Vale
1988, 99). Dabei ist die emotionale Wirkung besonders wichtig. Sie beruht nach
Vale aber weniger auf einer Empathie der Zuschauer mit den Figuren des Films
(ebd., 163f), sondern auf Antizipationen, auf der Fahigkeit der Zuschauer ,Er-
eignisse, die in der Zukunft liegen, vorherzusehen® (ebd., 164).

Diese Antizipationen entstehen durch die Motive, Ziele und Absichten, die
das Publikum den einzelnen Figuren unterstellt, und die Schlussfolgerungen,
die es daraus fiir den Fortgang der Geschichte zieht (ebd., 164f). Die Zuschauer
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hoffen, dass positive Absichten zum Erfolg fithren und dass negative vereitelt
werden. Sie befiirchten, dass positive Absichten scheitern und negative Erfolg
haben konnen. So ergibtsich ein klarer Zusammenhang zwischen dem Fortgang
der Handlung und den Emotionen des Publikums:

In Erwartung eines schrecklichen Geschehens verspiiren wir
Angst; wird der Zuschauer Zeuge dieses Ereignisses, reagiert er
entsetzt und ist schockiert; hat sich der Vorfall bereits ereignet,
fithlt er Mitleid und ist schmerzlich beriihrt. Ahnt das Publikum,
dass etwas Gutes bevorsteht, so harrt es hoffnungsvoll der Dinge;
bewahrheitet sich dies, verspiirt es zunichst Freude und spiter
dann Zufriedenheit. (ebd., 119)

Nach diesen Erfahrungswerten spielen fir die dramaturgische Emotionslen-
kung folgende drei Faktoren eine wesentliche Rolle: Die mit der erzahlerischen
Perspektive des Films entwickelte Bewertung dessen, was positiv und was ne-
gativ anzusehen ist, die inneren Beweggriinde der Figuren im Film und die Er-
wartungen der Zuschauer tiber den weiteren Gang der Handlung.

Diese Erwartungen sind zum einem von den Rezeptionserfahrungen der
einzelnen Zuschauer geprigt. Ein Westernfan kennt das typische Handlungs-
schema seines Genres, so wie ein Krimifan das des seinigen kennt. Zum anderen
werden die Erwartungen iiber den Fortgang der Handlung auch von der narrati-
ven Struktur des jeweiligen Films gesteuert. Denn Handlungen verlaufen nicht
willktrlich, sondern folgen bestimmten Vorgaben, die durch das Konsistenz-
prinzip und die Extrempunktregel festgelegt sind. Damit sind die Entwick-
lungslinien und Bewegungsrichtungen der Figuren vorgegeben und bei der Re-
zeption in einem bestimmten Umfang vorhersehbar, der von der Komplexitit
der im Text entwickelten Strukturen abhingt. Diese Entwicklungen miissen
aber nicht mit den Absichten und Motiven der Figuren tibereinstimmen. Die
Protagonisten einer Geschichte konnen Erfolg haben, sie konnen aber auch
scheitern oder entgegen alle Vernunft ihr Ziel dennoch erreichen. So wird das
Publikum trotz seiner Erwartungen in jenem Schwebezustand zwischen Hof-
fen und Bangen gehalten, der sich erst 16st, wenn eine Handlung oder eine Teil-
handlung abgeschlossen ist.

5.2. Motive, Wege und Emotionen

Die emotionale Wirkung des Films Das HEiMwEH DES WALERJAN WROBEL
hingt also zum einem an der Sympathieverteilung der Anfangsszene und zum
anderen am Zusammenspiel der Motive Walerjans und dem Fortgang der
Handlung, d. h. den Wegen und Entwicklungen, die Walerjan in den verschie-
denen semantischen Raumen zuriicklegt.
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Walerjans zentrales Motiv ist sein Heimweh. Er mochte, wie er in allen
Schliisselszenen des Films betont, wieder nach Polen zuriick, um wieder bei sei-
ner Familie zu sein. Im Gegensatz dazu steht der Gang der Handlung. Walerjan
sieht seine Heimat nie mehr, sein Lebensweg endet in Deutschland. Die Ge-
schichte verlduft so, wie es die Zuschauer vom ersten Bild des Filmes an befiirch-
ten. Allerdings fiihrt Walerjans Weg nicht unmittelbar zu seinem schrecklichen
Ende. Er durchliuft mehrere Stationen, die alternative Entwicklungslinien auf-
zeigen. Walerjan schopft dabei immer wieder neue Zuversicht, seine Zeit in
Deutschland gut zu tiberstehen. Hier spielen nun die Extrempunkte der einzel-
nen Teilriume eine entscheidende Rolle, sie bilden die Wendepunkte und End-
punkte der verschiedenen Handlungsabschnitte. Anihnen zerschlagen sich Wa-
lerjans Hoffnungen und dort bestitigen sich die Befiirchtungen der Zuschauer.

Nach den von Vale beschriebenen Zusammenhingen wirken damit die Vor-
fille an den Extrempunkten schockierend und 16sen dann das Mitleid der Zu-
schauer aus. An diesem Schema orientieren sich auch die Empathieangebote des
Films. Die emotionalen Zustinde des Helden, dem die Sympathie der Zuschau-
er gehort, folgen diesem Schema. Die Zuversicht, mit der Walerjan in die groffen
Riume tritt, zerschlagt sich durch ein schockierendes Erlebnis, und — in die klei-
nen Riume zuriickgebracht — stiirzt er in tiefe Verzweiflung. Nach seiner ver-
geblichen Flucht vom Bauernhof wird er in einem Lattenverschlag eingesperrt,
er weint und betet. Nach der Urteilsverkiindung wieder in seiner Zelle, versinkt
er in einem endlosen, autistischen Wiederholen einzelner Fetzen jenes polni-
schen Volksliedes, das als musikalisches Motiv den ganzen Film durchzieht.

Das Vokabular der Rezensionen zu diesen Film, das sich auf Begriffsfelder
wie ,schrecklich®, ,erschiitternd® und ,erbarmungslos“ konzentriert, gibt ei-
nen deutlichen Hinweis darauf, dass die Emotionsregie dieses Films ihr Ziel er-
reicht.

5.3. Die Traumszenen

Der Zusammenhang von Emotionsregie und Handlungsstruktur wird durch
die Platzierung dreier Traumszenen unterstrichen, in denen Walerjan imaginar
in seine Heimat zuriickkehrt. Den ersten Traum hat Walerjan, als man ihn auf
dem Bauernhof einsperrt. Er kommt nach Hause und setzt sich zu seiner Fami-
lie an den Esstisch. Doch muss er danach sein Elternhaus wieder verlassen. Der
Film zitiert die Essenszene des ersten Abschnitts und geht dann in die Ab-
schiedsszene iber. Den zweiten Traum erlebt Walerjan, nachdem er nachts auf
der KZ-Pritsche seine Hiftlingsnummer in korrektem Deutsch auswendig ge-
lernt hat. Dieser Traum zitiert die Szene, in der Walerjan auf der Sommerwiese
das Vieh hiitet. Der Traum wird durch den Weckruf des KZ-Kapos abrupt ab-
gebrochen. Den letzten Traum hat er in der Gefangniszelle nach dem Todesur-
teil. Seine Eltern brechen mit dem Pferdewagen zu einen Ausflug auf, sie haben
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Essen und Trinken dabei. Die Eltern und die Schwester fordern ithn auf, zuzu-
greifen. Er ist wieder zu Hause angekommen.

Walerjan erlebt diese Traumvisionen immer an Orten der Einsamkeit, wenn
seine Bemtihungen, in die Gemeinschaft seiner Familie zurtickzukehren, ge-
scheitert sind. Imaginir lassen ihn diese Traume aber sein Ziel erreichen: Er ist
wieder zu Hause. Die syntagmatische Abfolge dieser Sequenzen nach dem
Schema , Verweisung aus einem groflen Raum bzw. aus der Gemeinschaft —
Aufenthalt in der Isolation eines kleinen Raumes — Traumszene® ldsst sich mit
dem von Vale festgestellten Muster der Emotionsabfolge in Zusammenhang
bringen. Auf die Anspannungen des Entsetzens folgt ein kurzer Moment der
Entspannung. Zumindest in seiner Imagination hat Walerjan fiir einen Augen-
blick sein Ziel erreicht.

6. Filmmusik und narrative Struktur

Es ist unstrittig, dass der Erlebnisprozess eines Films zu einem groflen Teil von
dessen Musik ausgelost und getragen wird. Die Filmmusik schlagt eine Briicke
»zwischen dem eher niichtern beobachtenden [...] Auge und dem emotionalen
Anspruch der Handlung® (Keller 1995, 3). Dabei ist anzunehmen, dass sich die
Filmmusik an den von der Dramaturgie angestrebten emotionalen Wirkungen
orientiert. Damit ist zumindest ein indirekter Zusammenhang von Filmmusik
und Filmhandlung gegeben. Die narrative Struktur eines Films muss demnach
fir seine Musik eine dhnliche organisierende Wirkung haben wie fiir seine Dra-
maturgie. Eine kurze Ubersicht iiber die Filmmusik von Das HEIMWEH DES
WALERJAN WROBEL bestitigt diese Annahme, auch wenn sie keine erschopfen-
den Antworten geben kann.*

Schiibel verwendet in seinem Film keine durchgingige Musik, sondern ein-
zelne Musikstiicke, die auf zwei verschiedene Weisen mit der Handlung korre-
liert sind. Zum einem ist die Musik paradigmatisch auf die narrative Struktur des
Films bezogen: In dquivalenten narrativen Situationen wird das gleiche musika-
lische Motiv wiederholt. Zum anderen reflektiert die Verwandtschaft der ver-
schiedenen musikalischen Themen die Opposition Gemeinschaft vs. Einsam-
keit, die fir den Gang der Handlung zentral ist.

Den Ausgangspunkt der musikalischen Themenreihe bildet das polnische
Volkslied, das Walerjan zu Beginn des Films gemeinsam mit seinen Schulkame-
raden singt. Musikalische Paraphrasen des Liedthemas bilden dann das Motiv
zweier weiterer Musikthemen, des ,, Weidemotivs“ und des ,, Abschiedmotivs.

4 Mein Dank gilt Hans Wiedemann, Bayerisches Fernsehen — Filmmusik, fiir seine umfassende
Auskunft zu den kompositorischen Zusammenhingen zwischen den einzelnen Musikpassa-
gen.
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Diesem zusammenhingenden Komplex stehen als eigenstindiges Thema die
Marschlieder gegeniiber, die von den deutschen Soldaten beim Uberfall Polens
und von den KZ-Hiftlingen auf dem Weg zur Arbeit gesungen werden. Sie las-
sen sich als eine musikalische Umsetzung des Topos Maschine auffassen. Uber-
deutlich manifestiert sich also in diesem musikalischen Gegensatz zwischen
dem thematischen Komplex, der auf dem polnischen Volkslied aufbaut, und den
Marschliedern die Oppositionen Polen vs. Deutschland.

Das polnische Volkslied ist das erste Musikstiick im Film. Seine Melodie
setzt mit einer Drehleier unter dem Anfangstitel ein und es wird in der anschlie-
8enden Szene als Gesangsstiick weitergefiihrt: In der polnischen Dorfschule ist
gerade Pause, die Kinder singen ausgelassen dieses Lied. Walerjan tanzt dazu
und dirigiert seine Mitschiiler. Damit wird dieses Volkslied gleich mehrfach als
musikalisches Aquivalent der semantischen Grofle Gemeinschaft eingefiihrt.
Als polnisches Volkslied gehort es zum semantischen Raum Polen, also zum
Raum der Gemeinschaft. Es wird in einem groflen Raum gesungen, dem Klas-
senzimmer, und es ist durch sein gemeinschaftliches Singen nochmals explizit
mit dem Merkmal Gemeinschaft korreliert.

Das Thema dieses Volkslied wird spater von den Musikfetzen wiederholt,
die wihrend der Schwarz-Weifl-Montagen erklingen, welche die verschieden
Stationen von Walerjans Leidensweg voneinander trennen. Dem allmihlichen
Untergang Walerjans im Raum der Unmenschlichkeit entspricht die zuneh-
mende musikalische Destruktion des Liedthemas. Am Ende dieses Weges, nach
Walerjans Hinrichtung, endet der Film mit diesem Lied. Wihrend die Schlussti-
tel iber Schwarz laufen, singen die polnischen Kinder im Off das Lied ein zwei-
tes Mal. Damit wird ein Bogen zum Anfang des Films geschlagen. Zum anderen
wird auch das Stilmittel der Traumszenen aufgenommen, Walerjan ist endgtiltig
in seiner Heimat angekommen.

Als zweites musikalisches Motiv wird dann im Film eine Moll-Paraphrase
des polnischen Volkslieds eingefiihrt. Es untermalt zunichst die idyllische Sze-
ne, in der Walerjan auf einer Sommerwiese allein das Vieh seiner Eltern weidet.
Die Instrumentalisierung dieses Weidemotivs mit einem Holzblisersolo zitiert
den Topos Hirtenmusik. Spater wird dieses Thema immer dann aufgenommen,
wenn Walerjan allein in seiner Kammer Briefe an seine Familie schreibt oder
Post von zu Hause erhilt. Der Dur/Moll-Gegensatz ist somit eine musikalische
Umsetzung des semantischen Gegensatzes Gemeinschaft vs. Einsamkeit, der
topographisch durch den Gegensatz groffe Riume vs. kleine Riume reprisen-
tiert wird.

Eine Weiterentwicklung des Weidemotivs ist das Abschiedsmotiv, das beim
Abschied Walerjans aus Polen eingefiihrt wird. Nach einem klassischen Verfah-
ren der Filmmusik kommt nun zu den Hirtenklingen des Weidemotivs ein grof}
instrumentalisiertes Arrangement hinzu. Auf narrativer Ebene betrachtet, mar-

170



Handlung und Erlebnis

kiert dieses Motiv eine Grenzuberschreitung, und auch spiter hat es diese Funk-
tionen. Das Thema erscheint bei den Traumszenen wieder und es ist Walerjans
Weg zum Schafott unterlegt. Dort wird es dann nicht durch eine Tonblende ab-
geschlossen, sondern besitzt ein musikalisches Ende.

7. Schlussbemerkung I: Theoretische Ausblicke

Steuert die narrative Struktur eines Films sein Erleben? Diese kurze exemplari-
sche Skizze stiitzt sich nur auf die Analyse eines einzigen Films, doch die aufge-
zeigten Beziehungen zwischen den verschiedenen erlebnissteuernden Mecha-
nismen und der narrativen Struktur sind zu regelmifig, als dass sie nur ein Ein-
zelfall wiren.

Einen fruchtbaren theoretischen Rahmen fur weitere Fragestellungen nach
dem Zusammenhang von Handlung und Rezeptionserlebnis bietet die Fluss-
theorie. Denn die Extrempunkte, welche die Bewegungen der Figuren steuern,
lassen sich als Ziele verstehen, die durch die entsprechenden Erwartungshaltun-
gen die Rezeptionsleistungen der Zuschauer strukturieren. Es ist anzunehmen,
dass das empathische Miterleben der jeweiligen Vorginge diesen Erlebnispro-
zess durch Riickkoppelungen noch verstirkt. In dhnlicher Weise ldsst sich auch
das Zusammenspiel von propositio und conclusio verstehen, der Vorgabe des Be-
weiszieles und seiner Einlosung durch die Beweisfithrung.

Dabei scheint angebracht, zwei Dimensionen zu unterscheiden, wie sich die
Rezipienten an diesem Wechselspiel von Zielvorgabe und Zielerreichung betei-
ligen konnen. Die rhetorischen Eingriffe in die dispositio bewahren die Diffe-
renz zwischen den Figuren im Film und den Rezipienten im Kino. Das Erlebnis
ist, dass man bei seinem Kinobesuch einen anspruchsvollen Film gesehen hat.
Die dramaturgischen Strategien scheinen diese Differenz hingegen aufheben zu
wollen. Thre Absicht scheint zu sein, die Zuschauer zu Mitspielern des Gesche-
hens auf der Leinwand zu machen. Offen ist allerdings, wie die Zuschauer am
Geschehen teilnehmen. Identifizieren sie sich mit den handelnden Figuren, in-
dem sie sich in deren Lage versetzen oder gleichen sie eher Wettspielern, die auf
einen Favoriten setzen und auf dessen Abschneiden hoffen?

Ungeklirt bleibt bei alledem die Frage, welche Rolle die Zeichenqualitit ei-
nes Films fir sein Erleben spielt. Denn narrative Strukturen konnen im arbitra-
ren Zeichensystem eines Romantextes genauso Gestalt annehmen wie im ikoni-
schen Zeichensystem eines Films. Und sowohl Romane wie Filme kdnnen, gro-
e Geftihle® auslosen. Fest steht nur eines: Diese Fragen lassen sich ohne empiri-
sche Untersuchungen des Rezeptionsverhalten, die auf die Textstrukturen ab-
gestimmt sind, nicht beantworten.
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8. Schlussbemerkung II: Die Botschaft des Films

Mit diesen abstrakten Anmerkungen soll und kann diese kurze Abhandlung
aber nicht enden. Es geht ja im besprochenen Film um ein entsetzliches Verbre-
chen, das tatsichlich geschehen ist: um den Justizmord an einem unschuldigen
Kind. Dies verletzt alle Werte unserer Kultur. Walerjans Leidensweg sprengt
damit den Rahmen einer iiblichen Geschichte. Ein Film, der den iiblichen Kon-
ventionen entspricht, kann diese Geschichte nicht angemessen wiedergeben. Es
gibt nur einen Texttyp, der dies leisten kann: die Passion. Sie iiberwindet die
Distanz zwischen der dargestellten Welt und der realen Welt, das Nacherleben
des Geschehensberichtes fithrt bei der Passion zu einem Akt des Handelns, zu
einem Gebet oder einer Meditation.

Schiibels Film orientiert sich an diesem Modell der Passion, auch wenn er
keine religiose Ziele verfolgt. Walerjan Wrébel stirbt nicht fiir seine Uberzeu-
gung, er ist kein Mirtyrer. Auch missbraucht Schiibel den Leidensweg dieses
Kindes nicht fiir polemische Zwecke, trotz seiner Verurteilung der NS-Justiz.
Hier zeichnet er die einzelnen Figuren, die an diesem Geschehen beteiligt wa-
ren, viel zu differenziert. Schiibel verweist die Zuschauer vielmehr auf den Film
zurlick und iibt so soziales Handeln ein. Es geht ihm um menschliches Verhal-
ten, das sich von Vorschriften nicht behindern lisst. Im KZ helfen sich die Haft-
linge einander spontan, obwohl es verboten ist. Allem Terror der Wachmann-
schaften zum Trotz haben sie sich ein Gefiihl fiir menschliches Verhalten be-
wahrt.” Die Figuren aber, die ihr Gewissen durch Vorschriften ersetzt haben,
werden zu Mitschuldigen dieses Verbrechens.

Walerjans fehlgeschlagener Flucht nach Polen geht der Versuch voraus, auf
dem deutschen Bauernhof Anschluss zu finden. Am ersten Abend setzt er sich
dort, wie er es von zu Hause gewohntist, zum Essen an den grofien Tisch der Fa-
milie. Die Biuerin schickt ithn weg. Dort darf er nicht sitzen, das ist laut Vor-
schrift verboten. Was, so fragt man sich, wire geschehen, wenn der Heranwach-
sende am Familientisch hitte bleiben diirfen ?

5 Die Interpretation stiitzt sich insbesondere darauf, daf§ die Struktur der KZ-Episode zur
Struktur der anderen deutschen Handlungsabschnitte invers ist. Walerjan ist dort nicht ein-
sam, er findet im polnischen Mithiftling Michail einen Freund. Er hat also Zugang zu einer so-
zialen Gemeinschaft und ist wie in seiner polnischen Heimat nicht mehr durch seine Sprache
isoliert. In der KZ-Traumszene kehrt er auch nicht in die Gemeinschaft der Familie, sondern in
die Idylle der Sommerweide zuriick.

172



Handlung und Erlebnis

Literatur

Barth, Hermann (1990) Psychagogische Strategien des filmischen Diskurs in G. W. Pabsts
KAMERADSCHAFT. Miinchen: Diskurs Film.

Csikszentmihalyi, Mihaly(1991) Das Flow-Erlebnis und seine Bedeutung fiir die Psy-
chologie des Menschen. In: Csikszentmihalyi, Mihaly und Isabella S. (Hrsg.): Die au-
Sergewohbnliche Evfabrung im Alltag. Die Psychologie des flow-Erlebnisses. Stuttgart:
Klett-Cotta, S. 28-49.

Redaktion Naturwissenschaften und Medizin des Bibliographischen Institut (1986)
Meyers kleines Lexikon Psychologie. Mannheim: Bibliographisches Institut.

Kanzog, Klaus (1991) Einfiibrung in die Filmphbilologie. Minchen: Diskurs Film.

Kanzog, Klaus (2001) Grundkurs Filmrhetorik. Minchen: Diskurs Film.

kdh (1993) Beklemmend eindringlich. In: Augsburger Allgemeine, 26.10.1993.

Kracauer, Siegfried (1979)° Theorie des Films. Frankfurt: Suhrkamp.

Kihn, Heike (1992) Zu unschuldig fiir Deutschland. In: Frankfurter Rundschau,
2.5.1992.

Lausberg, Heinrich (1991) Elemente der literarischen Rbetorik. Minchen: Hueber.

Lotman, Jurij M. (1972) Die Struktur literarischer Texte. Miinchen: Fink.

Ponkie (1993) Das Heimweh das Walerjan Wrobel. In: Abendzeitung, 26.10.1993.

Renner, Karl N. (2000) Die strukturalistische Erzihltextanalyse. In: Brinker, Klaus / An-
tos, Gerd / Heinemann, Wolfgang(Hrsg.): Text- und Gesprichslinguistik. Ein interna-
tionales Handbuch zeitgendssischer Forschung. 1. Halbband. Berlin: Walter de Gruy-
ter, S. 43-54.

Schifferle, Hans (1992) Eiskalte Sommer. In: Siiddeutsche Zeitung, 30.3.1992.

Schminck-Gustavus, Christoph (1986) Das Heimweh des Walerjan Wrébel. Ein Sonder-
gerichtsverfabren 1941/42. Berlin: J. H. W. Dietz.

Timm, Roland (1990) Heimweh, Brandstiftung, Hinrichtung. In: Siiddeutsche Zeitung,
20.8.1990.

Ulich, Dieter (1989)* Das Gefiihl. Eine Einfiibrung in die Emotionspsychologie. Miin-
chen: Psychologie Verlags Union.

Vale, Eugen (1988)" Die Technik des Drehbuchschreibens fiir Film und Fernsebhen. Mun-
chen: TR-Verlagsunion.

Weinert, Franz Emanuel (1991) Vorwort zur deutschsprachigen Ausgabe. In: Csikszent-
mihalyi, Mihaly und Isabella S. (Hrsg.): Die auflergewohnliche Erfabrung im Alltag.
Die Psychologie des flow-Erlebnisses. Stuttgart: Klett-Cotta.

173






Inga Lemke

INTERCOURSE WITH ...

Zur intermedialen Performanz zwischenmenschlicher
Beziehungen

Der Titel dieses Beitrags ist entliehen. Es ist der Titel einer Videoperformance
der New Yorker Kiinstlerin Hannah Wilke, INTERCOURSE WITH (a performan-
ce lecture, USA 1977), auf die ich an anderer Stelle noch genauer eingehen wer-
de. Die Wahl des Titels erscheint symptomatisch fiir spezifische Formen inter-
medialer Performanz, wie sie sich in den spaten 60er und 70er Jahren im Bereich
des experimentellen Films und insbesondere in der Videokunst herausgebildet
haben. Es handelt sich dabei um intermediale Kunstformen, in denen die Kom-
munikation der Erfahrung einer unmittelbaren Gegenwart erprobt wurde, die
zumeist iber den Korper des Kiinstlers bzw. der Kiinstlerin vermittelt und auf
die konkrete Anwesenheit des Zuschauers gerichtet ist. In diesen Formen
kiinstlerischer Kommunikation, in denen — haufig auf das Verhiltnis zwischen
den Geschlechtern bezogene — Emotionen und Affekte im medialen Raum ma-
terialisiert, und in enger Anbindung an den Zuschauer ausgespielt und reflek-
tiert werden, lassen sich Aufschliisse und Anschlisse fiir allgemeinere Fragen
nach der Involviertheit, der emotionalen Beteiligung und Aktivierung des Zu-
schauers, und nach dem Verhiltnis von Dramaturgie und der Herstellung von
Affekten finden, die in diesem Rahmen diskutiert werden sollen.

Dabei erscheint die Erweiterung des Blicks auf kiinstlerische Strategien und
auf das Medium Video sinnvoll fiir die Weiterentwicklung und Neuperspekti-
vierung des Verhaltnisses von Psychologie und Film. Zum einen erlauben
kiinstlerische Experimente in den audiovisuellen Medien auf Grund des relati-
ven Freiraums und selbstreflexiven Status ihrer Produktion eine Auslotung, kri-
tische Hinterfragung und Transformation scheinbar feststehender Regeln, For-
men und Funktionen medialer Kommunikation. Zum anderen lassen sich aktu-
elle Entwicklungen im Film kaum mehr adiquat beschreiben, ohne sie in den
Kontext der Entwicklung der analogen und digitalen Medien insgesamt zu stel-
len.

Der von mir verwendete Begriff der Performanz schlieft an die Uberlegun-
gen von Zumthor (1988, 703) an, der Performanz — ankniipfend an die sozio-
linguistische Definition von Hymes — unter kulturanthropologischer Perspek-
tive auf die ,,Materialitit“ der Kommunikation tibertrigt. Der Begriff der Per-
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formanz impliziert einen Vorgang, einen Prozess der medialen und formalen
Gestaltung, der sich als Vermittlung, als Konstitutionsverhiltnis beschreiben
lasst. Unter Performanz verstehe ich in diesem Zusammenhang ein Konstitu-
tionsverhiltnis von raum-zeitlicher Darbietung und bildlicher Reprisentation,
das die Reflexion der medialen Bedingungen von Darbietung und Wahrneh-
mung in den Prozess der Medium und Form vermittelnden Gestaltung mit ein-
bezieht. Im Folgenden mochte ich Formen intermedialer Performanz vorstellen
und diskutieren, in denen die Rolle des Kiinstlers/Performers und seines Kor-
pers (seiner Selbst-Darstellung und Selbst-Reflexion) und die Rolle des Be-
trachters/Zuschauers (seiner emotionalen und affektiven Einbindung und/oder
Aktivierung) als zentrale Aspekte medialer Kommunikation akzentuiert und
reflektiert werden. Rene Berger (1982, 581) hat auf die zentrale Rolle hingewie-
sen, die der von thm als ,Monovideo“ bezeichneten Vermittlungsstruktur von
Video als Kunstform fiir die experimentelle Erforschung medialer ,,Zwischen-
raume® der Transformation medialer Kommunikation und Interaktion — als
1:1-Kommunikation zwischen Kiinstler/in und Zuschauer/in — zukommt.

Im historischen Abstand kann man nicht umhin, mit einiger Verwunderung
auf die Illusionen einiger medientheoretischer Entwicklungen in den 70er Jah-
ren zuriickzuschauen. Ahnliche Entwicklungen finden sich auch in Videopro-
duktionen der 70er Jahre — zwischen Medieneuphorie und Medienkritik. Die
Utopie einer direkten ,humanen® 1:1 Kommunikation via Video, die vor allem
auf den Einfluss der Theorien Marshall McLuhans zurickzufithren ist, bildete
den Hintergrund fiir zahlreiche Videoperformances und -Aktionen der 70er
Jahre. So z.B. fir die 1972 aufgezeichnete Live-Performance Contact von Dou-
glas Davis (USA), in der der Kiinstler iiber die — von seiner Seite angebotene und
vom Zuschauer interaktiv mitzuvollziehende — ,Bertthrung® der Hinde, der
Wangen und des Oberkorpers einen direkten, korperlichen Kontakt mit dem
Zuschauer / der Zuschauerin am Bildschirm bzw. ,durch® den Bildschirm her-
zustellen versucht. Solche plakativen Versuche der Umwandlung des , kalten®
Mediums in das ,.heifle“ Medium (McLuhan 1964, 29ff) mogen uns aus der his-
torischen Distanz zum Licheln bringen. Was mich in diesem Zusammenhang
interessiert, ist die unmittelbare Angebundenheit des performativen Akts an
den Korper des Kiinstlers (und seine Sexualitit), die Unmittelbarkeit und Pra-
senz impliziert. Eine Unmittelbarkeit und Direktheit, die massenmediale Kon-
ventionen der ,Nihe“ und ,Direktheit“ eines Live-Ereignisses im Fernsehen
bei weitem tiberschreitet (und karikiert).

In seinen frithen TV Dé-coll/agen (Hanhardt 1989, 13ff) nahm Nam June
Paik mit Hilfe eines Magneten Manipulationen des elektronischen Fernsehbil-
des vor, die auf die Unterbrechung der massenmedialen Kommunikation, die
Storung des Informationsflusses, ja—in ZEN FOR TV (D, USA 1963-1975) — auf
die mimetische Entleerung des Fernsehbildes gerichtet waren. Der performative
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Akt des Kiinstlers ist hier als Spur einer Anti-Geste, eines Aktes der Zer-Sto-
rung prasent. Er etabliert, gerade tiber die Negation der destruierten Form mas-
senmedialer Kommunikation, einen unmittelbareren, direkteren Kontakt mit
dem Betrachter, dessen Blick von der gestorten Abbildungsrealitat auf die ande-
re Realitit des Mediums, auf die ideologischen und politischen Implikationen
seiner Botschaft und auf die Materialitit des elektronischen Bildes selbst gerich-
tet wird. Dabei entsteht eine Liicke, ein Vakuum, das (wiederum) eine — in ZEN
FOR TV absolute — Gegenwirtigkeit herstellt. Und das einen Freiraum darstellt,
den Paik z. B. in seiner Version globaler Kommunikation, in dem Videoband
GroBaL GROOVE (USA 1977), mit alternativen Formen kultureller Kommuni-
kation und eines ,Participation TV filllt. Dabei handelt es sich (auch hier) um
Szenen, die den Fluss der elektronisch manipulierten Unterhaltung, den Rhyth-
mus des ,,Global Groove® verzogern und unterbrechen, und die eine — der medi-
al geprigten Erfahrung diametral entgegengesetzte — alternative Erfahrung von
Zeit und Raum, von Korper und Geist, die Suche nach Unmittelbarkeit von Er-
fahrung implizieren. Jener Unmittelbarkeit von Erfahrung als Ausdruck des
Realen, die Ziel und Ausdruck der Gleichsetzung von Kunst und Leben in der
sich seit den 60er Jahre entwickelnden Prozess-Kunst war — ganz besonders je-
ner Formen der Performance und Body Art und der daraus hervorgegangenen
Formen intermedialer Performanz, auf die ich mich im Folgenden konzentrie-
ren mochte.

Die einzigartige Moglichkeit des Videomediums, Vorginge und Ereignisse
im Moment des Geschehens tiber die simultane Bildaufnahme und -reprodukti-
on unmittelbar wiederzugeben — bei (zunichst) gleichzeitiger Abwesenheit des
elektronischen Schnitts — konvergierte mit der Verlagerung der Kunstprodukti-
on vom Produkt zum Prozess. Transpositionen und intermediale Transforma-
tionen performativer Prozesse nehmen daher einen zentralen Stellenwert in der
Videoproduktion dieser Jahre ein. Nun mag es zunichst schwer fallen und mi-
ig erscheinen, den angesprochenen kommunikativen Aspekt, die Bezogenheit
auf den Zuschauer in solchen Formen kiinstlerischer Produktion im Videome-
dium zu suchen. Denn allein auf Grund ihrer zeitlichen Struktur (einer Real-
Zeit-Asthetik) wurden und werden diese Binder hiufig als reine Dokumenta-
tionen bewertet und mit dem Attribut der ,Langeweile“ versehen. Und zudem
sind sie —im Rahmen ihrer auf die psychoanalytischen Theorien Freuds und La-
cans zurlickgreifenden Neubewertung durch die feministische Kritik — unter
dem Sigel einer ,,Asthetik des Narzissmus® (Krauss 1978, 179ff) in die neuere
Kunstgeschichtsschreibung eingegangen.

Auf der Simultaneitit von Aufnahme und Wiedergabe, von realem Vorgang
und dessen Abbildung im Videomedium basiert das Potenzial von Video als
»Spiegel“, wobei der/die Abgebildete sich zugleich als Subjekt und Objekt er-
fahrt. Der mit seinem Abbild interagierende Videoperformance-Kiinstler ist

177



Inga Lemke

zugleich Rezipient und Akteur. Das Selbst des Kiinstlers, sein Korper und seine
Psyche, wird zum Inhalt des Kunstwerks, zum ,eigentlichen Bildtriger” (Heu-
bach 1983, 63f). Vergleichbar mit dem Entstehungsprozess eines Gemildes
orientiert sich sein Verhalten in Zeit und Raum zunehmend an dem bereits vor-
handenen, auf dem Monitor gespeicherten Bild des Selbst. Das Verhalten orga-
nisiert sich als Entwurf des Selbst und als Reaktion auf sein Abbild, als Antizipa-
tion und Reflexion desselben.

Ausgehend von dieser strukturalen Charakteristik des Videomediums, dem
Gebrauch des Mediums Video als Spiegel, der Zentrierung auf den Korper, das
Selbst des Kiinstlers in Parenthese zwischen Kamera und Monitor, in einer Si-
tuation der raumlichen und zeitlichen Geschlossenheit ( im ,,Gefingnis einer
kollabierenden Gegenwart“) hat Rosalind Krauss (1978, 180f) Narzissmus als
psychologische — nicht physische — Bedingung und konstitutives Moment des
kiinstlerischen Ausdrucks im Videomedium bezeichnet. Ich mochte diese These
insoweit modifizieren, als es sich m.E. hierbei nicht nur um ein medial beding-
tes, sondern auch um ein sozial-psychologisches Phinomen handelt, das nicht
nur im Medium Video seinen kiinstlerischen Ausdruck, aber das in Video sein
»Medium“ findet. Und dass es sich hierbei um eine einmalige Koinzidenz perso-
nalisierten, selbst-reflexiven, iiber den Korper vermittelten, nach Unmittelbar-
keit der Erfahrung und deren medialer Vermittlung strebenden kiinstlerischen
Ausdrucks handelt, die historisch zu verorten ist. Und ich mochte fragen, ob
und inwieweit der geschlossene Kreis narzisstischer Selbstbespiegelung in den
von Krauss angefiithrten und anderen Beispielen nicht gerade durchbrochen
oder gebrochen wird und welche Funktion einer solchen Storung, Uberschrei-
tung oder Irritation zukommen konnte — wobei auch der Zuschauer thematisch
wird.

Krauss zieht die von Richard Serra konzipierte und von Nancy Holt ausge-
fuhrte Videoperformance BooMERANG (USA 1974), in der das Phinomen des
Feedback auf akustischer Ebene thematisiert wird, als Beispiel heran fiir das
»Gefingnis einer kollabierenden Gegenwart“ im Videomedium (Krauss 1978,
181). In dieser Videoperformance spricht Nancy Holt und hért zugleich (etwas
verzogert) ihre eigene Stimme, was eine zunehmende Irritation bei der Perfor-
merin auslost. Diese wird, wie Krauss beobachtet, immer stirker auf sich selbst
zurlickgeworfen (,Einkapselung® des Selbst), bis sie die Performance abbricht.
Erst an dieser Stelle, in diesem Moment kollabierender Irritation und des Um-
schlags, dies mochte ich hinzufiigen und akzentuieren, kommt die Performance
zu ihrem finalen Ausdruck. In diesem kurzen Moment, in dem ein Vakuum ent-
steht, findet die Idee einer unmittelbaren Prisenz, einer direkten, reinen Form
des Kontakts bei vollem Bewusstsein ihrer medialen Vermitteltheit ihren Ausdruck.

Auf struktureller Ebene weist diese Videoperformance eine Ahnlichkeit zu
jenen ,Dokumentationen® kiinstlerischer Performances auf 16mm-Film und
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Video dieser Zeit auf, in denen der Korper des Kunstlers/der Kiinstlerin allein
zum Material und Ausdruckstriger (,Medium®) wird, von vor der Kamera in-
szenierter Grenz-Erfahrung und Grenz-Uberschreitung. Die Linge des Video-
bandes oder der Filmspule — als formale , Klammer“ — und (insbesondere) die
Aus-Dauer des Kunstlers/in bzw. seines/ihres Korpers, die psychischen und
physischen Grenzen des Selbst, bestimmen den Rahmen des performativen Pro-
zesses und die zeitliche Ausdehnung der Aktion. Wenn z. B. Jochen Gerz in sei-
nem Film RUFEN BIs ZUR ERSCHOPFUNG vom 7. Mirz 1972, in der Umgebung
von Paris, 20 Minuten gegen die Gerduschkulisse der nahegelegenen Autobahn
anschreit, bis seine Stimme versagt; oder Marina Abramovic und ihr Partner
Ulay in der Belgrader Performance BREATHING IN, BREATHING OUT von 1977 in
einem infiniten Kuss, bei dem die Partner mit zugeklebten Nasen den ver-
brauchten Atem des Anderen, das ausgeatmete Kohlendioxyd, einatmen und
sukzessive zu ersticken drohen, bis einer von ithnen zusammenbricht. Auch hier
ist der Abbruch der Aktion, der Umschlag von korperlich vermitteltem Aus-
druck von Erfahrung und Darstellung des Selbst in ihre Negation, der zentrale
Moment der Performance, in dem Unmittelbarkeit, Prisenz erst vermittelbar
wird.

Gabriele Brandstetter u. a. (2000, 47ff) haben am Beispiel der ,Befreiungs-
performances“ von Marina Abramovic — FREEING THE MEMORY, FREEING THE
Voicg, FREEING THE BoDY (Jugoslawien 1975) — diesen Aspektals Negation des
Anspruchs auf die Erfahrung eines ,authentischen® Korpers gedeutet. Eines
Anspruchs, der sich nur als Negation der durch den ,authentischen“ Korper
vermittelten, affizierten Performance zur Erscheinung bringen lasst. ,,Authen-
tizitat“ ist hier nicht mehr an die Autorschaft des Individuums, als internalisier-
tem und subjektiviertem authentes, gebunden, auch nicht an den aktiven, kom-
munikativen, performativen Akt der Selbst-Darstellung als Konstitution des
Selbst. Es handelt sich vielmehr um eine Strategie der ,,Authentifizierung” im
Sinne einer anderen Bedeutung von authentes, namlich: einer, der Hand an sich
legt, Selbst-Morder. Eine Strategie der ,, Authentifizierung®, die tiber die Thea-
tralisierung des Korpers — als Prozess — vermittelt wird, und die dieser in der
Grenz-Uberschreitung und der Zer-Stérung der performativen Darstellung des
Selbst sozusagen nachfolgt. Es geht dabei um die Darstellung des Nicht-Dar-
stellbaren, um die Vermittelbarkeit dessen, das tiber die mediale Konstitution
isthetischer Darstellung und Wahrnehmung nicht (mehr) vermittelbar ist. Das
Modell der Empathie, des Nachvollzugs fremder Korpererfahrung durch den
Zuschauer, ist fiir die Beschreibung dieser Prozesse unzureichend. Die subjekti-
ve Korpererfahrung des Kinstlers/der Kiinstlerin bleibt dem (unbeteiligten)
Zuschauer —auch in der Empathie der Wahrnehmung - verschlossen. Die Rolle
des Zuschauers ist zunichst auf die Beobachterrolle eines dufleren Vorgangs re-
duziert. Erst im Moment des Umschlags, in dem Moment wo sich die korperli-
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che und seelische Erfahrung des Selbst — als Negation — nach auflen kehrt, wird
er involviert, als Zeuge.

Es liegt nahe, der dsthetischen Funktion solcher Formen der Grenzerfah-
rung und Grenziiberschreitung vor der Kamera eine therapeutische Funktion
zuzuschreiben. Die Theatralisierung der physischen und psychischen Grenzen
des Korpers in den ,Befreiungsperformances® Marina Abramovic’ ist tatsach-
lich als (therapeutisches) Ritual der Uberwindung physischer und psychischer
Begrenzungen des Selbst konzipiert. In Valie Exports Verkorperung psychi-
scher Verletzung wird eine Form der Selbstdestruktion und therapeutischen
Selbstbezogenheit zur Darstellung gebracht, in der psychologische Strukturen
vornehmlich masochistischer und narzisstischer Prigung zum Ausdruck kom-
men. Diese werden—normalerweise —dem Weiblichen als ,,typisch® zugeordnet
(vgl. Mueller 1992, 109).

In ihrem 16-mm Film REmoTE, REMOTE (Osterreich 1973) hat sich die
Kinstlerin frontal, auf einem Stuhl sitzend, vor der Kamera platziert. An der
Wand hinter ihr ist eine zum Plakat vergroflerte Schwarz-Weif3-Photogra-
phie zu sehen, das zwei Kinder an ihrem Bettchen in einer trostlosen Umge-
bung zeigt. Vor der Kiinstlerin befindet sich ein kleiner Tisch mit einer Schale,
darin eine weifle Flissigkeit. Zunichst sieht man nur, wie die Kiinstlerin mit
dem FEinsetzen eines rhythmisch-klopfenden Gerausches eine Tatigkeit mit
thren Hinden vorzunehmen beginnt. Zwolf Minuten lang, tiber die gesamte
Dauer des Films, wird sie diese Titigkeit fortsetzen, bis kurz vor dem Ende, an
dem auch das Gerdusch verklingt. Sukzessive eroffnet die Kamera dem Zu-
schauer Nahblicke auf das, was vor der Kamera vor sich geht. Er sieht, und
sieht dann wieder nicht, weify von nun an, und muss dann wieder, in immer na-
her riickenden Einstellungen, Augenzeuge dafiir werden, dass die Kunstlerin
mit einem Teppichmesser immer wieder in die Nagelhaut ihrer Finger schnei-
det, da, wo der Schmerz am grofiten ist. In dem Moment, wo das sehende und
wissende Zusehen kaum noch zu ertragen ist, darf er sehen, wie die zerschun-
denen Hinde in die weifle Flussigkeit getaucht werden, die sich rot verfarbt.
Die Kamera zoomt auf den blutigen Mund und die abgeknabberten Nigel
der Kinder.

Die Schnitte in die Haut, die korperliche Verletzung, die klaffende Wunde,
die die Kuinstlerin ihrem Selbst, ihrem Korper vor der Kamera zufiigt, legen —als
Offnung nach Innen — den Blick frei auf die Psyche. Ich zitiere Valie Exports
Kommentar zu REMOTE, REMOTE:

In den Schnitten der Haut spielt sich das Drama der Selbstdarstel-
lung ab. Sichtbarmachungen zeigen auf, was Vergangenheit in der
Gegenwart und Gegenwart in der Vergangenheit ist. Meine Au-
Benseite zeigt den Innenraum, indem ich mich nach Innen bewege,
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das Innere stilpt sich nach auflen, klafft nach auflen — psychische
Wunde. (Export 1997, 102)

Die Kinstlerin ist ihr verkorpertes Selbst, das Bild ithres Korpers ist ein visuel-
les und ein psychologisches, ein Bild ihrer Physis und ihrer Psyche, an deren
»Schnittstelle®, der Haut, Spuren der Verletzung sichtbar werden. Der Korper
der Kinstlerin ist ,zugleich Hiille und sichtbare Erscheinungsform des Ich“
(von Braun 1997, 10), Oberflache und Projektionsfliche des beschadigten Sub-
jekts.

Die Dauer der gefilmten Aktion und die iiber deren prozessualen Verlauf
verbiirgte Real-Zeit-Asthetik der Filmaufnahmen erzeugen, zusammen mit der
Platzierung der Kunstlerin als ,Gegentiber” des Betrachters, auch hier eine
»Rhetorik der Prisenz“ (Wagner 2000, 61), die den Zuschauer als Zeugen in die
durch sukzessive Anniherung der Kamera gesteigerte Dramatik der Aktion ein-
bindet. Dauer, zeitliche und riumliche ,,Prasenz* und die Kamera-Dramaturgie
der Nihe und Distanzierung, des sehenden und wissenden Blicks sowie das tak-
tile Element des auf den Korper gerichteten und tiber den Korper dargestellten
Akts der Selbst-Zerstorung erzeugen zugleich jene Koppelung des Korpers der
Kinstlerin mit der wahrnehmenden und physischen Prisenz des Betrachters,
die den Schnitt in die Haut fir diesen zu einem stakkatoartigen Schockerlebnis
macht.

Valie Exports feministischer Aktionismus ist — wie die Body-Art Hannah
Wilkes — auf die Re-Inszenierung des weiblichen Korpers als Subjekt gerichtet.
Die Vermittlung weiblicher (kiinstlerischer) Subjektivitit tiber die Theatralisie-
rung des eigenen Korpers, des Selbst, ist an kulturelle Codierungen von Weib-
lichkeit gebunden, deren (durchaus problematische) Konstruktion in den zahl-
reichen Video-, Performance-, Body-Art-Produktionen von Frauen entweder
tberspielt bzw. ignoriert wurde oder aber gerade — wie bei Export und Wilke —
die Struktur der Arbeit prigt.

Inihrer Videoperformance INTERCOURSE wITH hat sich Hannah Wilke fron-
tal vor der Kamera auf einem Stuhl platziert. Sie beginnt sogleich, fiir die Kame-
ra zu posieren, zunachst zuriickhaltend, dann offensiver, den Blick eines fikti-
ven Zuschauers vorwegnehmend, im kérpersprachlichen Dialog mit ithm antizi-
pierend, ja animierend, wobei sie die Reize ihres schonen (aber bekleideten)
Korpers in Szene setzt. Vielleicht reagiert sie ja nur auf die auf der Tonspur zu
erkennenden, von einem Anrufbeantworter abgespielten Nachrichten von
Freunden, moglichen Liebhabern, die Sie als Zuschauer imaginiert. Im Hinter-
grund lduft klassische Musik. Die Musik, das Band sind abgelaufen. Hannah
Wilke zieht sich aus. Auf ihrem nackten Kérper, auf ihrer Haut, sind Namen
(ithrer Partner) zu sehen, mit Klebestreifen auf die Haut geschrieben. Sie streicht
mit ihren Hinden tiber ihren Korper und beginnt, die Namen abzuziehen...

181



Inga Lemke

Hannah Wilke verkorpertin ihrer Videoperformance die mediale und kultu-
relle Konstitution von Weiblichkeit als Bild. Wie bereits in ihren fritheren Vi-
deoperformances HELLO Boys (USA 1975), wo sie hinter einem Aquarium po-
siert, oder THROUGH THE LOOKING GLass (USA 1976), in der sie das modelling,
peeping und showing off bei sukzessiver Annaherung der Kamera vor Marcel
Duchamps Groffem Glas in Philadelphia inszeniert, spielt sie die Darstellung
und Wahrnehmung des weiblichen Korpers/Selbst als Pose aus. Die ,,Rhetorik
der Pose“ (Owens 1984, 192), durch die ihr Korper eine sexuelle Aufladung er-
fahrt und sich als Objekt dem voyeuristischen Blick des Betrachters darbietet,
verfiihrt diesen und irritiert ihn zugleich, fordert ihn spielerisch heraus, bis er
gebrochen wird. Narzissmus wird hier als Form der extremen Entiduflerung
vorgefiihrt, in der sexuellen Verkorperung als Spiegel, der Verlagerung der
Wahrnehmung des Selbst nach auflen, in ihrer Bezogenheit auf den begehrenden
Blick, die unmittelbar auf die sexuelle Korperlichkeit des Betrachters gerichtet
ist. Bei dieser Inszenierung der Schaulust, die irregeleitet wird, wird — wie bei
RemMOTE, REMOTE — die Haut als physische und psychische Begrenzung des
Korpers/Selbst thematisch, eine Grenze, deren Uberschreitung in INTERCOURSE
wiTH dem begehrenden Blick verweigert wird. Denn in dem Moment, wo, ver-
mittelt Giber die Nacktheit des Korpers, Sichtbarkeit und Taktilitit eine Verbin-
dung eingehen, hort die Kiinstlerin auf zu posieren, Bild zu sein, und streift die
Spuren ,intimer* Begegnung (symbolisch) wie eine zweite Haut von ihrem nack-
ten Korper ab. Selbst-Versicherung weiblicher Subjektivitit gelingt hier nur in
der Negation, ihre prospektive Ausrichtung bleibt in ihrer Bestimmung vage.

Hannah Wilkes Re-Inszenierung weiblicher Subjektivitit als Bild und das
iiber die ,,Rhetorik der Pose“ vermittelte Ausspielen der auf die visuelle Perzep-
tion, den Voyeurismus des Betrachters gerichteten narzisstischen Theatralisie-
rung des Korpers hatin den feministischen Debatten eine heftige Kritik erfahren
(Jones 1998, 171ff). Ebenso wie der Film Fusgs (USA 1965-1968), der in ihren
Performances noch viel radikaleren Carolee Schneemann, der im Ubrigen hoch-
aktuell zu sein scheint, da er den begehrenden Blick als weiblichen inszeniert.
Die Kritik richtete sich vor allem auf den Aspekt der, als Bestatigung und Ver-
sohnung gewerteten, Einlassung auf kulturelle (minnliche) Zuschreibungen
von Weiblichkeit und, was in diesem Zusammenhang noch wichtiger erscheint,
auf massenmedial prafigurierte Formen der Inszenierung des Korpers als visuel-
le Sensation. Gerade diese Aspekte der zum Teil berechtigten Kritik mochte ich
akzentuieren.

Hannah Wilke wie auch Carolee Schneeman erproben — auf andere Weise als
Valie Export in ihrer selbst-zerstorerischen Aktion — die kommunikativen und
isthetischen Potenziale der Uberfithrung visueller Perzeption in kérperliche,
taktile Erfahrung im Videomedium bzw. im Film. Sie thematisieren und reflek-
tieren damit einen wichtigen Aspekt, nimlich die Verbindung der visuellen und
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kinisthetischen Dimension in der medialen Kommunikation. Ich zitiere Caro-
lee Schneemann (1963):

That the body is in the eye; sensations received visually take hold
in the total organism. That perception moves the total personality
in exitation (...) a mobile, tactile event into which the eye leads the
body. (Dass der Korper im Auge ist; Sensationen die visuell erfah-
ren werden, erfassen den ganzen Korper. Dass Wahrnehmung die
ganze Personlichkeit in Aufruhr, Aufregung versetzt (...) ein be-
wegliches bewegendes, taktiles Ereignis in das das Auge den Kor-
per fihrt).

Artikuliert die spektakulire Re-Inszenierung des (mannlichen und) weiblichen
Korpers bei Carolee Schneeman eine — wie auch immer zu beurteilende — positi-
ve Neu—und Umbewertung des Verhiltnisses der Geschlechter, so verweist sie
bei Hannah Wilke, gekoppelt mit einer in Sprachlosigkeit miindenden Negati-
on, soziale Strukturen, Machtverhiltnisse, die ,hinter” der medialen und kultu-
rellen Konstitution dieser Bilder stehen.

Neue Tendenzen der Videoperformance und Formen medialer Selbst-Insze-
nierungen, wie sie seit den spaten 80er Jahren in Videoarbeiten einer jiingeren
Generation von Kiinstlerinnen wieder vermehrt zu beobachten sind, kntipfen
gerade an diese Strategien an. Wir finden einerseits Re-Inszenierungen perfor-
mativer Verfahren der 70er Jahre, in denen der Habitus der kérperlichen und
psychischen Grenzerfahrung und -tiberschreitung ironisch gebrochen ist, und
an dessen Stelle die lustvoll narzisstische Selbstinszenierung und -Ausstellung
junger Frauen tritt, die ihre Absage an die iltere Generation, vor allem an die
Frau/Kinstlerin als masochistisch Leidende, zum Teil ganz bewusst in Szene
setzten (z. B. Pipilotta Rist—I’M NOT THE GIRL WHO MISSES TOO MUCH, Schweiz
1986; PickeL PORNO, Schweiz 1992 u. a.; Chantal Michel - Sorry Guys, Frank-
reich 1997). Und wir finden Re-Inszenierungen von massenmedial prifigurier-
ten Formen der Emotionalisierung, Affektaufladung und Sexualisierung des
Korpers, die in einem aggressiven Akt der Zer-Storung auf der Ebene des elek-
tronischen Bildes (vgl. Paik a.a.0.), vor allem aber des Tons, des gesprochenen
und geschriebenen Textes, durchbrochen werden (z. B. Beth B. - TANATOPSTS,
USA 1991; Alllison Murray und Kissy Suzuki — Suck, Grof$britannien 1992).

Das Ausspielen von Macht und Unterwerfung, von Aggression und Vertei-
digung hat Vito Acconci in seinen Videoperformances bis zum Exzess erprobt.
So z. B. in Cramm ExcerpTs, USA 1971, wo er drei Stunden lang mit verbunde-
nen Augen und einem Baseballschliger bewaffnet sozusagen ,,blind“ auf ver-
meintliche Eindringlinge von aufen korperlich und verbal einschlagt. Oder in
PryinGs (USA 1972), wo Acconci 17 unendlich lang dauernde Minuten gewalt-
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sam versucht, seiner Partnerin Kathy Dillan die Augen zu 6ffnen, die sich
schliellich an ihn schmiegt, um sich vor thm zu schiitzen. Oder in REMOTE
ConTroL (USA 1972), einer Videoperformance, in der die Partner sich in ge-
trennten Riumen, in kleinen Kammern aufhalten, in denen sie iiber Video visu-
ellund verbal kommunizieren, wobei Acconci 30 Minuten lang versucht, verba-
le Kontrolle, psychische Einflussnahme, Suggestion, Macht auszutiben, was an
die Grenzen (beider) geht, auch an die physischen.

Auch hier kommen kulturell kodierte, soziale und politische Implikationen
des Korpers zum Ausdruck, die auf Strukturen von Gewalt und Macht verwei-
sen, nicht nur zwischen den Geschlechtern, sondern auch auf soziale und politi-
sche Konstellationen, latente Gewalt und abstrakte Machtverhiltnisse, die Ac-
concli in seinen Videoperformances iiber das Spiel mit den Figuren des Maniak
(des Wahnsinnigen), des Amoklaufers, des Psychopathen affiziert. Konsequent
wendet sich Acconci Ende der 70er Jahre dem politischen Amerika zu.

Beschrinktsich die Rolle des Zuschauers in PRYiNGs und REMOTE CONTROL
auf die Zeugenschaft einer vor der Kamera bzw. iiber das Videomedium vermit-
telten Interaktion, so war der Zuschauer von Craim Excerprs Adressat und
Partner einer direkt tibertragenen performativen Aktion, die zeitgleich, in un-
mittelbarer physischer Nihe (dem Nebenraum einer Galerie) stattfand. Die
Auslotung des Videomediums als menschlichem ,, Kontaktraum®, als , Intim-
raum®“ zwischenmenschlicher Interaktion verbindet Acconci mit dem perfor-
mativen Einsatzes seines Korpers und seiner Stimme/Rede — als Projektionsfla-
che (,Screen®) und Assoziationsraum medial vermittelter (mentaler) Kommu-
nikation (Acconci 1982, 61 u. 70) . Bei der Herstellung einer ,intimen Distanz“
zwischen Kiinstler-Ich und Betrachter-Du ,innerhalb® und ,,auflerhalb“ des
Bildschirms, kommt der Ebene des Tons, mehr noch als der des Bildes, eine tra-
gende Rolle zu (Acconci 1983, 72).

In seinen Videoperformances UNDERTONE (USA 1972) und THEME sONG
(USA 1973) setzt Acconci das Spiel von Macht und Unterwerfung fort, wobei er
sich allein, in einem abgeschlossenen Raum, in einen monologischen Dialog mit
einem (fiktiven) Partner/in bzw. Zuschauer/in befindet. Acconci monologisiert
darin verbal und korperlich das Ausleben, das Ausspielen von Gefiihlen, von
Vorstellungen und (sexuellen) Obsessionen, wobei er sich selbst verwandelt,
Rollen durchspielt. Dabei scheint der Kiinstler tatsichlich in einem ,,Gefangnis
kollabierender Gegenwart®, in der Konzentration auf das Ich, die eigene Per-
son, in einer Art psychologischem Raum, im ,intimen® Raum des Videomedi-
ums gefangen zu sein.

Die intime Adressierung des/der Anderen ist Teil der (nicht abschliefbaren)
Erprobung, des Austestens der eigenen Identitit, das sich in den Rollenspielen,
der narzisstischen Selbstinszenierung und Ausstellung des eigenen Korpers und
dem (hysterischen) Ausagieren von Affekten und Projektionen in Acconcis Vi-
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deoperformances zeigt. Ebenso erprobt, durchspielt Acconci die Performanz
des psychologischen Ich in Beziehung zu anderen, imaginierten Personen, an
deren Stelle der Zuschauer steht. Er bewegt sich dabei in einem Spektrum zwi-
schen radikaler Subjektivitit und selbst-reflexiver Intersubjektivitit. In dieser
monologisierenden Performanz zwischenmenschlicher Beziehung setzt Ac-
conci sich und seinen Partner dem Wechselspiel von Einbeziehung und Aus-
schliefung, Ansprechen und Ignorieren, Anziehung und Zuriickstoflung, Wer-
bung und Abwehr, Sich Ausstellen, Sich Ausliefern und agressiven bis obszo-
nen Ubergriffen aus. Dabei werden Emotionen und Affekte auf der Ebene des
intimen, tabuisierten Korpers/Selbst, weit iiber die (sozialen) Tabugrenzen des
Obszonen, des Sado-Masochismus u.a. hinausgehend, tiber die intermediale
Performanz von Sprache und Korper imaginiert und intersubjektiv ausge-
spielt.

Es ist vielleicht kein Zufall, dass auch die Videoperformances Vito Acconcis
in den 90er Jahren eine Neuauflage erfahren haben. Bei Fresu Acconct (USA
1995) von Mike Kelley und Paul Mc Carthy handelt es sich um eine 45miniitige
komprimierte, kompilierte, ,aufgefrischte“ Fassung der von mir skizzierten
und anderen Videoperformances Acconcis, in Farbe, wort- und detailgetreu
re-inszeniert. Es ist erstaunlich, was daraus geworden ist: Die Szenerie ist vom
neutralen Raum des Studios in die luxuriose Umgebung einer kalifornischen
Villa tibertragen worden. Die Verkorperung der Videoperformances wird von
mehreren, minnlichen und weiblichen, weiflen und farbigen Darstellern in
wechselnden (heterosexuellen und homosexuellen) Konstellationen tibernom-
men, deren Korper als ausnehmend schon und deren Selbst-Prisentationen als
ausnehmend asthetisch zu bezeichnen sind. Darstellung ist hier zum oberflich-
lichen Bild, zur rein duflerlichen Pose geworden, das Ausspielen, Ausagieren des
Selbst zum reinen Spiel, das an die Hochglanzasthetik anspruchsvoller Porno-
graphie erinnert — wozu allein die etwas wundersamen Handlungen und Texte
nicht ganz zu passen scheinen.

Diese und andere Re-Inszenierungen machen deutlich, wodurch die Video-
performances der 7Qer Jahre getragen waren, und was hier fehlt: die selbst-refle-
xive Personalisierung der Ausdruck und Aktion verbindenden Theatralisierung
des Korpers; die tiber Korper (und Sprache) vermittelte Re-Inszenierung des
Selbst, die auf die Herstellung von Authentizitit und/oder Identitit bzw. das
Ringen um dieselbe gerichtet ist; die mit der Struktur des Videomediums kon-
vergierende narzisstische und selbstreflexive Struktur; die, die Erfahrung von
zeitlicher Dauer und wirklichem Er-Leben intersubjektiv verburgende, Real-
Zeit-Asthetik der Videoperformance; und die, iiber die Theatralisierung des
Korpers/Selbst und die intermediale Form der Videoperformance vermittelte
,Rhetorik der Prisenz“, die auf die Unmittelbarkeit und Kommunizierbarkeit
von Erfahrung zielt.

185



Inga Lemke

Die Briichigkeit dieser Konzeptionen, die der Struktur der von mir vorge-
stellten Formen intermedialer Performanz zu Grunde liegen, deutet sich bereits
bei Hannah Wilke an. Fiir Acconcis Videoperformances ist sie strukturprigend.
Die Wiedereinsetzung des Korpers in den Film- und Videoperformances der
spaten 60er und 70er Jahre war an eine der letzten modernen Utopien gebunden:
an die Vorstellung des ,neutralen” oder leidenden, ,authentischen“ Korpers/
Selbst als transitorisches Material medialer Verkorperung. Eines ,authenti-
schen“ Korpers/Selbst, dessen Re-Inszenierung jenseits massenmedialer und
kultureller Prifigurationen der Wahrnehmung und des (selbst-darstellenden
und kommunikativen) Verhaltens, zunehmend problematisch wird. Problema-
tisch nicht zuletzt auch auf Grund der ideologischen Vereinnahmung von Au-
thentifizierungs-Strategien und die verstirkte Ausrichtung auf Attraktion und
Affekt zielende Visualisierungsstrategien in den Massenmedien.

Frederic Jameson (1994, 177ff) hat auf eine mit der Digitalisierung einherge-
hende ,hoéhere Materialitit® und Intertextualitit des Videomediums als nicht
mehr autonomem Kunstwerk (Artefakt) hingewiesen, die auf Formen massen-
medialer Kommunikation bezogen ist. Nicht mehr der Bruch mitdem ,, Topos®
des Fernsehens (Berger 1982, 57), sondern die (zwiespaltige) Einlassung auf
Formen und Funktionen massenmedialer Kommunikation kennzeichnet neue-
re Formen kiinstlerischer Produktion im Medium Video, das Jameson als die
»Kunstform des Spatkapitalismus“ bezeichnet.

Blickt man auf die aktuellen Re-Inszenierungen performativer Verfahren
der 70er Jahre, so zeigt sich ein Verzicht auf selbst-reflexive Personalisierung,
ein Verzicht auf real-zeitliche Dauer und sichtbare korperliche Verausgabung
als Authentizititausweis. Und, da wo sie nicht ironisch gebrochen ist, findet
man Uberbietungsgesten einer (kaum noch méglichen) Steigerung der Theatra-
lisierung des Korpers durch Schnitt und Tempo (z. B. Absalon Bruits, BaTA1L-
LE, Frankreich 1993) und durch die Theatralisierung des Mediums selbst, durch
die Manipulation des elektronischen Bildes und insbesondere auch des Tons.
Und man findet eine Asthetisierung, die zum grofien Teil auf massenmedial pri-
figurierte Formen der Emotionalisierung, Affektaufladung und Sexualisierung
in Pornographie, Thriller, Schwarze Serie etc. anspielt.

Was hat es zu bedeuten, wenn sich in den 90er Jahren eine neue Generation
von Videokiinstlern von dem von Jameson mit Blick auf die Videokunst der 80er
Jahre beschriebenen ,,postmodernen®, ,reinen, zufilligen Spiel der Signifikan-
ten” 16st und auf die (von mir vorgestellten) kiinstlerischen Strategien zurtck-
greift, diein den 7Qer Jahren entwickelt wurden? Und welche kulturellen, sozia-
len, psychologischen Implikationen verbergen sich hinter den (verinderten)
Strukturen dieser Artefakte?

Meines Erachtens konnen weder psychoanalytische noch kognitionspsy-
chologische Modelle und auch nicht anthropologische Theorien fir diese histo-
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rischen Phinomene eine ausreichende Erklirung bieten. Am geeignetsten hier-
fir scheint mir noch der Bourdieusche Begriff des Habitus zu sein. Ankniipfend
an Panofsky bestimmt Bourdieu den Habitus als eine in einem System unbe-
wusster Schemata wurzelnde und iiber eine ,,verhaltensnormierende Instanz
vermittelte Erscheinung (Haltung), die sich in den Strukturen kunstlerischer
Produktion ablesen lasst und die eine Verbindung des Kiinstlers mit der Kollek-
tivitat und seinem Zeitalter herstellt (Bourdieu 1970, 125ff).

Ich habe versucht, die Vermittlung von Phinomenen der Anthropologisie-
rung und Theatralisierung, der kiinstlerischen und medialen Kommunikation,
des Psychischen und des Sozialen anhand der Strukturen kiinstlerischer Formen
intermedialer Performanz in den 70er Jahren als historisches Phinomen zu be-
schreiben. Und ich habe (bezogen auf Rosalind Krauss’ psychologische Deu-
tung der Videoisthetik) die These aufgestellt, dass es sich hierbei um eine einma-
lige Koinzidenz dieser Faktoren handelt, die in dieser Form in den 90er Jahren
nicht mehr existiert. Mit dem Begriff der Performanz habe ich auf der anderen
Seite einen Begriff eingefiihrt, der nicht nur die Bedingungen von Darstellung
und Wahrnehmung reflektiert, sondern der sich zugleich immer auf ein Subjekt,
auf die Vermittlung kiinstlerischer Subjektivitit mit der Subjektivitit des Be-
trachters, bezieht. Dieses Verhiltnis ist in den 90er Jahren nicht mehr tiber das
Band der Authentizitit vermittelt, sondern iiber Attraktion und Affektsteige-
rung einerseits und {iber ironische Distanzierung und aggressive Durchbre-
chung andererseits. Der Verlust der Utopien der 70er Jahre ldsst sich eindeutig
diagnostizieren, die Re-Inszenierungen der 90er Jahre verméogen dies eher zu
bestitigen, als zu relativieren.
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Die ,,Biologie der Mimesis*“ als Diskurs der
Moderne

Evolutionstheoretische Voraussetzung gegenstindlicher
Wahrnehmung

1. Darwin ante portas

Kopernikus, Marx, Nietzsche, Freud: Erschiitterungen des abendlindischen
Geistes. Sie alle stellten bekanntlich das Weltbild des Humanismus in Frage.
Die Einsicht in die vielfache Bedingtheit des rationalen individuellen Bewusst-
seins, eben des humanistischen Subjekts, zieht sich gleich einem roten Faden
durch das Denken der Moderne.

Diese narzisstische Krankung des modernen Menschen war und ist vor allem
auch eine der Geisteswissenschaften, wenn diese immer wieder von neuem ge-
zwungen waren, ihre hehren Ideale auf den Boden nicht immer eben appetitli-
cher Tatsachen zu stellen. Der Zusammenbruch des klassischen Weltbildes
fihrte zu einer neuen naturalistischen Anthropologie ,vom Boden® aus, deren
Konsequenzen erst heute wirklich ins Alltagsbewusstsein dringen.

In der Reihe der oben angefiihrten ,,Alleszermalmer® habe ich einen Namen
nicht zufallig ausgelassen: den von Charles Darwin, der spitestens mit seiner Ab-
stammung des Menschen durch natiirliche Zuchtwahl 1871 den Homo sapiens
endgiiltig auf sein tierisches Fundament stellte. Ich habe den Biologen bewusst
zunichst hinten angestellt, denn wihrend die oben genannten Diskurse vom Ni-
hilismus bis zur psychoanalytischen Dekonstruktion des Subjekts heute allesamt
nicht mehr hintergehbare Voraussetzungen der modernen Kultur darstellen, tre-
ten die Konsequenzen des Darwinismus erst in unseren Tagen ins allgemeine Be-
wusstsein. Das hat vielfache Griinde, und es ist erstaunlich, wie lange die Geistes-
wissenschaften und erst recht die Kiinste die Folgen der nunmehr fast 150 Jahre
alten Theorie verdrangen konnten. Erst jetzt, angesichts der spektakuliren For-
schungen innerhalb der Neurobiologie, die uns als Computertomographie wahr-
haft ein neues Bild der Epoche bescheren, demgegentiber die Entdeckung Ameri-
kas fast gering erscheint, und einer Gentechnologie, die nunmehr den nicht unge-
fahrlichen Weg beschreitet, den Menschen selbst neu zu formen, kann dieser der
,Krone der Schopfung® nicht immer schmeichelhafte unfreundliche Diskurs der
Biologie nicht mehr linger verschwiegen werden (vgl. Brock 1996).
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Vorab: Das biologische Argument wird im Folgenden stark gemacht, um die
modische Adaption biologischer Forschung in den Geisteswissenschaften der
Gegenwart in bestimmter Hinsicht zu entkriften, nimlich insofern gezeigt wer-
den soll, dass der Mensch sicherlich nur aus seiner einzigartigen Anpassungslei-
stung zu verstehen ist und so letztlich doch, wenngleich auf iiberraschende Art,
die Krone — wenigstens der uns bekannten — Schopfung bleibt. Es wire tatsach-
lich interessant, hierzu einige diskursgeschichtliche Uberlegungen anzustellen.
Ich will angesichts gebotener Kiirze allerdings einen anderen und letztlich
freundlicheren Weg gehen, wenn ich versuche, das moderne evolutionstheoreti-
sche Denken schlicht fiir bestimmte geisteswissenschaftliche Probleme frucht-
bar zu machen. Das Erstaunliche dabeti ist auch ein innerbiologischer Perspek-
tivwechsel. Wihrend die iltere Biologie zunichst die Verwandtschaft des Men-
schen mit dem Tier in dem Sinne betonte, dass sie uns mit Recht unsere stam-
mesgeschichtlichen Voraussetzungen vorhielt, also konkret zeigte, wie hinter
idealistisch iiberhohter kultureller Uberformung Primatenverhalten wirksam
bleibt, zeichnet sich eine neuere, namentlich neurobiologische Sicht dadurch
aus, dass sie gerade als Resultat eines evolutionsbiologischen Denkens das Spe-
zifische des Menschen herausstellte (vgl. McGinn 2001, Paun 2001, Hofmann
2000).

Dies soll im Folgenden anhand der Frage nach der Gegenstiandlichkeit der
Wahrnehmung diskutiert werden. Inwiefern diese fiir die aktuelle medientheo-
retische Debatte um die Simulation grundlegend ist, bedarf keiner Erérterung.
Im Sinne der langen Tradition der Diskussion in den Bildwissenschaften, aber
auch aus der Sache selbst heraus, setze ich bei der Diskussion der Zentralper-
spektive als wichtigster neuzeitlicher Illusionstechnik nicht nur der alten, son-
dern auch der neuen digitalen Medien an. Wihrend zunichst deren relative Ob-
jektivitat als Simulation bestimmter natiirlicher Anpassungen an die Umwelt
dargestellt wird, werden darauf aufbauend im zweiten Teil die evolutioniren
Voraussetzungen aus der Naturgeschichte des Wirbeltierauges zumindest ange-
rissen. Dabei geht es natiirlich nicht um einen konkreten stammesgeschichtli-
chen Abriss, entscheidend ist vielmehr die evolutionire Perspektive, deren Ver-
standnis m. E. Voraussetzung der Diskussion auch der kulturell differenziertes-
ten Kulturtechniken der Bilderzeugung ist.' In Umkehrung des evolutioniren
Prozesses schreitet die Argumentation so gewissermaflen von oben, d. h. vom
Komplexesten und Jiingsten, nach unten, dem Altesten und Urspriinglichen.
Dasisteinerseits der hier gebotenen Kiirze geschuldet, entspricht aber auch dem
rein geisteswissenschaftlichen Erkenntnisinteresse. Denn im Folgenden geht es
ja um die Bedeutung der Evolutionsbiologie fiir einige derzeit viel diskutierte

1 Eine populire und heute noch anregende Einfithrung in das evolutionsbiologische Denken,
der ich einige der folgenden Beispiele entnommen habe, bietet Dittfurth 1976.
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Fragestellungen tiber den Status menschlicher Wahrnehmung. Mein Ziel ist es,
in betonter Abkehr von den biologistischen Reduktionismen der Vergangen-
heit, die auch in der geisteswissenschaftlichen Literatur bis heute kolportiert
werden, Verstindnis fiir die kulturgeschichtliche Relevanz der Evolutionsbio-
logie zu erzeugen (vgl. Lepenies 1976). Fiir manchen mag es dann tiberraschend
sein, wie sehr diese das Einzigartige unserer Natur und namentlich unseres Se-
hens herausstellt (vgl. Jahn 1990).

Das Folgende entstammt der Feder eines Geisteswissenschaftlers und kann,
will es nicht in Dilettantismus verfallen, eine eigentliche Biologie des Sehens
zum jetzigen Stand der Forschung kaum entfalten.” Hier ist der Forschungs-
stand noch allzu offen, und derzeit modische Verweise mancher Geisteswissen-
schaftler auf die eine oder andere neurophysiologische Theorie konnen wohl
eher unter dem Stichwort eines dekorativen Biologismus subsumiert werden.
Man muss sich aber keinesfalls auf den schwankenden Boden aktueller Debatten
der Neurobiologie begeben: Es reicht vielmehr aus, die Methodik und allgemei-
ne Sichtweise der Evolutionsbiologie fiir die Kunst- und Medienwissenschaften
fruchtbar zu machen. Es brauchen also nur solche Teile der Biologie der Wahr-
nehmung bzw. der dieser zu Grunde liegenden Evolutionsbiologie dargestellt
werden, deren Giiltigkeit auch unter Biologen konsensuell ist. Diese Grundla-
gen selbstin Frage zu stellen, kime allerdings dem Versuch gleich, die Erde wie-
der als Scheibe anzusehen, und das wire doch nichts anderes, als ein letztes Auf-
gebot, die narzisstische Krinkung, die uns alle einst entthronte, durch Ausblen-
dung umzukehren.

Doch um bestimmte begriindete Vorbehalte des Lesers gleich auszurdumen,
noch eine Anmerkung vorab: Da ist nun die leidige Geschichte eines Darwinis-
mus, der als Sozialdarwinismus auch in den Geisteswissenschaften und Kiinsten
traurige Triumphe feiern konnte. Man denke nur an die Rolle diisterer Verer-
bungsvorstellungen im internationalen Nationalismus des 19. Jahrhunderts.
Und es ist schlieflich noch nicht lange her, da sich der Nationalsozialismus
nicht nur in seiner kruden Weltanschauung, sondern selbst in seiner Bildasthe-
tik auf rassisch reine Heroen und auf die ehernen Blutgesetze der Natur berufen
hat und so den ,Kampf ums Daseins‘ wieder in die Geschichte bringen wollte.
Das alles braucht erst gar nicht ideologiekritisch relativiert zu werden, es ist
schlicht biologischer Unsinn. Das soll hier gar nicht weiter diskutiert werden.
Wichtiger erscheint mir, dass ein diesem Entstellungen nicht immer unver-
wandter Biologismus noch in den sechziger und siebziger Jahren— man denke an
eine vereinseitigende Ethologie — unsere Vorstellungen von unserer ,Natiirlich-
keit® pragte und geradezu zur romantischen Flucht vor solch harter Wahrheit
einlud.’ Nur ist dieses alles kein modernes evolutionsbiologisches Denken, und

2 Andere und weitergehende Konsequenzen zieht neuerlich Rotzer 1998.
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es scheint mir wesentlich zu sein, dies schon in der Einleitung deutlich zu ma-
chen, dass diese ideologisch bestimmten Grabenkidmpfe zwischen vorwissen-
schaftlich bestimmten Weltbildern allenfalls biologistisch zu nennen sind, nie
aber biologisch und schon gar nicht evolutionsbiologisch. So wurde die komple-
xe Natur des Menschen in dem Sinne auf seine Verwandtschaft mit den Prima-
ten reduziert, dass von Tizian nicht mehr tibrig blieb als ein malender Affe im
venezianischen Kostim (vgl. Morris 1968). Das Besondere der einzigartigen
Gattung Mensch, eben die biologischen Charakteristika seines erstaunlichen
evolutioniren Erfolges, bleiben unberiicksichtigt. Die Geisteswissenschaftler
reagierten oft nicht weniger einseitig: So haften noch den klassischen Anthropo-
logien Plessners und Gehlens — obwohl letzterer um méoglichst umfassende Ein-
beziehung des damaligen Standes biologischer Erkenntnis in seine Uberlegun-
gen bemitht war — immer noch die Vorstellung eines grundsitzlichen Gegensat-
zes zwischen Mensch und Natur an, der zwar die natiirliche Bedingtheit des
Menschen einrdumt, sie aber nur als Folie seiner Einzigartigkeit versteht (vgl.
Schultz 0.].). Entweder unterschlug man also das Einzigartige der Gattung
Mensch oder man entwickelte es aus einem Gegensatz zur Natur. Heute gilt es
dagegen, gerade das Besondere und die Einzigartigkeit der Spezies Mensch als
seine Natur in der Natur zu begreifen.

Ich mochte diese Sicht vorab einen biologischen Humanismus nennen, der
sich gleichermaflen vom alten Humanismus wie vom neuen Biologismus ab-
setzt, oder um ein Apercu des Medizinnobelpreistrigers Gerald Edelmann zu
modifizieren: Es geht um einen darwinistischen Humanismus (vgl. Edelman
1992). Der alte Mann aus Down, der sich in einem seiner erst neuerlich verof-
fentlichten geheimen Tagebiichern selbst erschreckt und misstrauisch als ,An-
walt des Teufels® denunzierte, wire davon nicht wenig iiberrascht (vgl. Des-
mond/Moore 1991).

Wenn ich nun gleich mit dem Problem der Zentralperspektive als Vorausset-
zung der Illusionstechniken der modernen technischen Medien von der Foto-
grafie bis zum Cyberspace beginne, setze ich bewusst an einem Punkt an, der fiir
gewohnlich lingst als erledigt gilt. Der Behauptung, dass der Zentralperspektive
Objektivitit zukime, scheint schon widerlegt durch die einfache Tatsache, dass
sich die illusionistische Mimesis nur innerhalb einer bestimmten Kultur — und
innerhalb der Geschichte der Kunst im Ganzen zu einem relativ spiten Zeit-
punkt entwickelt hat. Die Berticksichtigung der Unterschiedlichkeit der tiber-
kommenen Artefakte scheint den Hegemonialanspruch der westlichen Zentral-
perspektive zu widerlegen. Tatsichlich war der Riickgriff auf vorneuzeitliche
und auflereuropiische ,nicht-illusionistische® Bildkulturen eine der zentralen
Legitimationsstrategien der klassischen Moderne, denen die kunstwissenschaft-

3 Vgl.Lorenz 1965. Eine diskursgeschichtliche Kritik findet sich bei Bagemih1 2000, S. 103-117
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liche Aufwertung dieser von Hegel noch als primitiv denunzierten Bildkulturen
parallel ging. Wihrend der Positivismus des 19. Jahrhunderts die Entwicklung
der Zentralperspektive als lineares Fortschreiten zu einer objektiven Darstel-
lungstechnik verstand, sollten nun nicht nur unterschiedliche Bildformen als
gleichwertig anerkannt, sondern auch als Ausdruck alternativer Moglichkeiten
des menschlichen Sehens selbst verstanden werden (vgl. z. B. Clausberg 1996).
Oder um es zeitgemafler und aus der Perspektive eines kulturanthropologi-
schen Relativismus zu formulieren: Die Zentralperspektive ist Produkt und Be-
standteil einer bestimmten historischen Figuration, eines Machtdispositives,
deren Darstellung als natiirliche nur deren ideologische Implikationen verber-
gen soll (vgl. Foucault 1971). Dass nun der internationale Siegeszug des zentral-
perspektivischen Bildes, welcher heute die Medienwelten zwischen Ost und
West fast vollstindig dominiert, mit der Ausbreitung des europidischen Kolo-
nialismus und Imperialismus einherging, scheint solche Uberlegungen zu stiit-
zen. Es geht um das Sehen als Konstruktion von Herrschaft bzw. als grundle-
gende soziale Figuration. Diese und andere Argumente diirften allgemein be-
kannt sein. Wenngleich ich im Folgenden diese sehr komplexe Diskussion kul-
tureller Uberformungen nicht weiter aufgreifen werde, will ich sie zur Verdeut-
lichung der Relevanz und zur Begriindung weiterer Forschungsfragen, die sich
an meine Uberlegungen ankniipfen lassen, in Erinnerung gebracht haben.

Doch ist allen jenen Relativierungen der zentralperspektivischen Ordnung
des Sehens ein Fehlschluss gemein. Sie unterstellen eine Historizitat nicht nur
der kulturellen Vergegenstindlichungen der visuellen Kultur, sondern des
menschlichen Sehens selbst. Dies ist nun in der Tat problematisch, denn so of-
fensichtlich der kunstgeschichtliche Wandel der Bildordnungen ist, so wenig
gibt uns die moderne Biologie der Wahrnehmung irgendwelche Hinweise auf
eine Veranderung des menschlichen Sehens innerhalb der vergleichsweise kur-
zen biologischen Geschichte des Homo sapiens, wie mittlerweile durch eine be-
eindruckende Fiille paliontologischer und, darauf aufbauend, physiologischer
und evolutionsgeschichtlicher Erkenntnisse dokumentiert ist. So ist Sehen zu-
gleich auch ein Stiick Naturgeschichte, also eben doch einer — allerdings nur in
Jahrmillionen berechenbaren — Geschichte der Evolution des Sehens, deren An-
finge weit vor dem ersten Auftauchen der Hominiden liegen.' Die Kulturge-
schichte des Sehens und der damit verbundenen Artefakte kann nur als zweite
Geschichte auf Grundlage dieser ersten verstanden werden.

4 Jonathan Crary differenziert hier immerhin zwischen einer historisch und sozial bedingten
Ebeneund denrein anthropologischen Voraussetzungen des Sehens. Allerdings nimmt auch er
den engen Rahmen, den insbesondere die spezifische Evolution des menschlichen Sehsinns al-
len kulturellen Uberformungen setzt, nicht recht in den Blick; vgl. Crary 1998.
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Das hier entwickelte naturwissenschaftliche Bild steht jedenfalls in einem
extremen Gegensatz zu zahlreichen poststrukturalistischen Kritiken an der
neuzeitlichen Dominanz des Sehens iiber die anderen Sinne, insbesondere aber
zur Dekonstruktion des zentralperspektivischen Dispositivs als Ausdruck der
spezifischen Herrschaftsstruktur westlicher, industriell gepriagter und patriar-
chaler Zivilisationsgesellschaften. Die Frage, die sich aus alledem ergibt und
auch im Rahmen dieses Aufsatzes nicht gelost werden kann, heifit demnach:
Wenn Kulturhistorie und Naturgeschichte prinzipiell unvermittelbar sind,
missen wir uns dann mit einem relativistischen Nebeneinander geistes- und na-
turwissenschaftlicher Diskurse begntigen? Oder praziser formuliert: Bleiben
Historizitit der Mediengeschichte und bedingte Konstanz der biologischen
Voraussetzungen des Sehens nicht aufeinander beziehbar?’ Zur Antwort be-
durfte es weitgehender kulturgeschichtlicher Modelle, die allerdings — und dies
sollim Folgenden begrindet werden — von ganz bestimmten anthropologischen
Voraussetzungen auszugehen haben.

2. Die Biologie der Zentralperspektive

Ernst Gombrich bemiihte sich in seiner Apologie der Mimesis Kunst und Illusi-
on (1978) schon in den fiinfziger Jahren, den Relativismus der Moderne beztig-
lich der Frage nach dem Grad der Perfektion illusionistischer Kunst zu widerle-
gen.® Er rehabilitiert in gewisser Hinsicht die Asthetik der Renaissance, wenn er
deren Ringen um die Kunst der Perspektive als kiinstlerischen Inhalt ernst
nimmt.”

Derartige Uberlegungen erschienen zum Zeitpunkt ihrer Niederschrift ge-
geniiber einer damals dominanten Avantgarde-Asthetik eher wie ein Riickzugs-
gefechtalter Mimesis-Theorien, wihrend sie heute nicht nur angesichts eines er-
neuten Realismus digitaler Simulationen, sondern vor allem durch ihre Bezie-
hung zur ,Biologie der Erkenntnis“ neue Aktualitit gewinnen (vgl. Riedl 1980).

5 Indiesem Sinne muss hier noch einmal auf die Kontinuitit des modernen naturwissenschaftli-
chen Weltbildes verwiesen werden. Im Gegensatz zum Paradigmenwechsel, wie ihn Kuhn be-
schreibt, sind die neuesten Ergebnisse der Neurophysiologie nur Modifikationen und
Variationen des Darwinistischen Modells, hnlich wie eben auch die Einsteinsche Relativitits-
theorie keinesfalls eine Widerlegung des Newtonschen Weltbildes darstellt, sondern auf die-
sem aufbauend es zugleich zu ihrem Sonderfall erklart. Vgl. Kuhn 1962.

6 Das Vorwort zur ersten Auflage ist 1959 datiert.

7  Dagegen tat Heinrich Wolfflin ausgerechnet anhand der von ihm geliebten klassischen Kunst
der Hochrenaissance den Grad der naturalistischen Fertigkeit als dem Kiinstlerischen dufler-
lich ab. Fiir Gombrich ist hingegen ,,das, was diese Autoren [- wie u.a. auch Riegl, Dvorik und
Sedlmayr ] als ihre grofite Errungenschaft behaupteten, ihre grofite Schwiche ...: die Aus-
schaltung der Idee des technischen Konnens. Damit haben sie ... die Erreichung ihres Ziels, ei-
ner psychologischen Erklirung der Stilwandlungen, von vorne herein unméglich gemacht®
(Gombrich 1978, 37). Vgl. Wolfflin 1915.
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Fur Gombrich ist das Sehen jedenfalls selbst untrennbar mit jener gegenstandli-
chen Erkenntnis verbunden, deren optische Voraussetzungen durch die zen-
tralperspektivische Konstruktion der Renaissance so augentauschend simuliert
wurde. Man muss sich den Gegensatz zu den Positionen der Avantgarde verge-
genwirtigen, um die Provokation dieser Thesen fiir die Asthetik der Kunstwis-
senschaft der Moderne recht einzuschitzen, denn die Avantgarde — zumindest
ihre radikalen Vertreter® — verstand die Riickkehr zu einem urspriinglichen und
yunmittelbaren® Sehen emphatisch als ,Emanzipation des rein Sichtbaren®, als
»Befreiung des Auges“. In den suprematistischen Manifestschriften prokla-
mierte Malewitsch z. B. eine ,,Gegenstandlose Welt“ und forderte explizit die
Abkehr von allem Irdischen — pragmatisch gesprochen den Strukturen des
Wahrnehmungsapparates (vgl. Malewitsch 1962, 43f). In einem durchaus mora-
lischen Sinne sollte das reflektierte, kiinstlerisch anspruchsvolles Sehen die Tau-
schung, dass wir beispielsweise in einem Gemenge von Olfarben in den Stanzen
ein Renaissanceinterieur erkennen konnen, aufkliren. Zumindest galten die ge-
genstandlichen Reprisentationsmodi der illusionistischen Kunst als sekundire
Eigenschaft des Sehens. Bazon Brock hat dem von Kiinstlern und ihren Inter-
preten gleichermaflen behaupteten Anspruch auf eine ,gegenstandslose Welt
jenseits anthropologischer Gebundenheit anhand des ,Schwarzen Quadrats*
entschieden widersprochen:

Kein Betrachter des Werkes [...] kann umbhin, die Frage zu stellen,
warum dieses Werk von Malewitsch hergestellt worden ist, weil
wir gezwungen sind, aus den Funktionsweisen unserer natlirli-
chen, naiven Wahrnehmung anzunehmen, dass nichts ohne Grund
geschieht, und dass die Auflerung eines Menschen niemals so will-
kiirlich sein kann, dass zwischen ihm und seiner Auflerung [als
sinnlich- konkreten Naturwesen] kein Zusammenhang besttinde.
(Brock 1990, 312)

Eben jener Malewitsch feierte in den Biihnenbildern zu Chebelwnikows Sieg
iiber die Sonne den Triumph des neuen ,supremen Menschen® iber das alte ,na-
tirliche® Sehen, indem die Herrschaft des Himmelskorpers abgeschafft wird,
auf dessen Licht die Struktur der Augenwahrnehmung beruht.

Doch die Position Gombrichs innerhalb der dsthetischen Diskurse der klas-
sischen Moderne sei vorlaufig hinten angestellt. Zunichst mochte ich einige hier
besonders relevante Elemente der komplexen Argumentation des kritischen
Rationalisten in Erinnerung rufen und dann seinen subtilen Realismusbegriff in

8 Das, soweit sie ihre Kunst nicht als gestaltpsychologische Reflexion des Sehprozesses allein
verstanden. Vgl. Hofmann 1966.
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Hinsicht auf seine naturwissenschaftlichen Implikationen diskutieren. Anhand
eines verbliffenden Experiments des Kiinstlers Adelbert Ames Jr., das Gom-
brich immer wieder fiir seine Argumentation heranzieht, lassen sich seine zen-
tralen Thesen gut verdeutlichen (Abb. 1):

Hier betrachten wir drei Gucklocher, durch die man nur mit einem
Auge sehen kann, drei Gegenstinde die sich in einer gewissen Ent-
fernung befinden. Alle drei Objekte sehen aus wie Stahlrohrstiihle.
Aber wenn man die drei Objekte von einer anderen Stelle aus be-
trachtet, entdeckt man, dass nur eines von ihnen ein normal ge-
formter Stuhl ist. Der zur rechten Hand ist ein verschobenes,
schiefes Gebilde, das nur von dem Punkt, von dem wir es zuerst
betrachtet haben, wie ein Stuhl aussieht; aber der Gegenstand in
der Mitte ist noch viel verbliffender. Er ist nimlich nicht aus ei-
nem Stiick. Er besteht aus einer Anzahl von Drihten vor einem
Hintergrund, auf dem ein rhombenformiger Fleck gemalt ist, den
wir fiir den Sitz des Stuhles gehalten haben. Nur einer von den
Stithlen war also wirklich, die beiden anderen waren Illusionen. So
weit kann man die Sache anhand der Photographien recht gut ver-
folgen. Wovon man sich aber kaum eine Vorstellung machen kann,
ist die Hartnickigkeit der Illusion, selbst wenn man die drei Ob-
jekte so gesehen hat, wie sie in der unteren Reihe der Photogra-
phien erscheinen. Wenn man wieder durch die Guckldcher schaut,
ist man ihr wieder ganz verfallen, ob man will oder nicht. (Gom-
brich 1978, 273f)

Die eigenwillige Hartnickigkeit mit der sich diese Illusion hilt, wird fur die
evolutionsbiologische Deutung der Mimesis noch wesentlich und man sollte sie
sich in Erinnerung halten. Doch zunichst scheint das Experiment die Kritik der
abendlandischen Zentralperspektive durch die Avantgarde wie der Posthistoire
und dem Dekonstruktivismus, eben der Vorwurf mangelnder Objektivitit und
des Triigerischen der Illusion eher zu bestitigen. Tatsichlich waren und sind
vergleichbare Experimente der klassischen Gestaltpsychologie bis heute be-
liebte Argumente fiir die Dekonstruktion der Mimesis. Auch der an Popper ge-
schulte Gombrich setzt sich deutlich vom naiven Abbildrealismus der alteren
positivistischen Asthetik ab, die ja im Grunde schon durch die Kantische Tran-
szendentalkritik obsolet wurde (vgl. Popper 1974). Er widerlegt jede ontologi-
sche Beziehung zwischen Bild und Abgebildetem nur, um sie zugleich auf einer
eingeschrinkteren Ebene zu rehabilitieren. Er geht statt dessen von einer relati-
ven Objektivitit der neuzeitlichen Illusionstechniken in Malerei und Fotogra-
fie aus, die er allein pragmatisch aus ihrer Funktionalitit begriindet. Diese Form
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Abb. 1 Die Amschen Stiihle, aus Gombrich, 1977.

des kunsthistorischen — man darf heute sagen medienwissenschaftlichen — Ar-
guments entspricht damit der funktionalen Sichtweise der heutigen Evolutions-
biologie, die ebenfalls rein prozessual und strukturell und eben nicht ontolo-
gisch argumentiert. Auf die metaphysische Frage nach der Wahrheit kann und
will auch die Biologie keine Antworten geben. Doch wenden wir uns von sol-
chen epistemologischen Fragen vorliufig wieder ab und richten unser Augen-
merk auf die konkreten Bedingungen menschlichen Sehens.

Gombrich spricht zunichst nur von der Identitit einer bestimmten Reizfi-
guration auf der Netzhaut und einer dhnlichen auf der Leinwand. Seine Grund-
these ist, dass bestimmte Chiffren, formale Konstellationen, also konkret z. B.
eine bestimmte Anordnung von Farben auf einer Leinwand oder Emulsionen
auf einer photographischen Platte, als solche gar keinen Abbildungscharakter
haben konnen, dass sie eben nur Farben und Formen darstellen. Genau darauf
zielte bekanntlich die radikale Extraktion rein formaler Bildwerte in den gegen-
stindlichen Kunstwerken in den ,,Analysen Alter Meister” durch die klassische
Avantgarde (vgl. Schmitz 1999, 242f). Die Wahrnehmung der Aulenwelt be-
ginnt also eigentlich erst auf der nichsten Stufe, nimlich der neuronalen Verar-
beitung dieser an sich vollkommen bedeutungslosen Reize. Zur Erzeugung ei-
ner Illusion reicht die Herstellung einer moglichst weitreichenden Deckungs-
gleichheit dieser optischen Figurationen auf Retina und Bild:
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Es muss aber immer wieder betont werden, dass die Perspektive
eine Gleichung anstrebt: Das Bild soll aussehen wie der abgebilde-
te Gegenstand und der abgebildete Gegenstand wie das Bild.
Wenn sie dieses Versprechen eingelost hat, verbeugt sie sich vor
dem Publikum und tritt ab. (Gombrich 1978, 282)

Diese ,,Gleichung® ist aber vollig unabhingig von irgendwelchen materiellen
Qualititen der diese erzeugenden Ausloser, eben den Dingen der Auflenwelt.
Weitestgehend ahnliche Figuration auf der Retina — Gombrich spricht von An-
sichten — konnen von einem menschlichen Gesicht, einer Anordnung von Far-
ben oder von den Lichtpunkten auf einer Fernsehrohre erzeugt werden. Im ex-
tremen Fall konnen also unterschiedlichste Gegenstinde — wie das Experiment
von Ames zeigt — ein und dieselbe Ansicht bewirken, und sind vom Gehirn un-
unterscheidbar. Damit wird aber zugleich deutlich, dass die eigentliche Optik —
die eben tatsichlich durch die Zentralperspektive einigermaflen gut simuliert
wird — allein noch kein Sehen moglich machen kann. Es handelt sich so gesehen
um Entsprechungen zeichenhafter Figurationen, die erst gedeutet werden miis-
sen, um wirklich gesehen werden zu konnen. Ferdinand Fellmann beschreibt
dies im Rahmen seines Bemiihens, semiotische mit naturwissenschaftlichen Ka-
tegorien zu verbinden. Er folgert,

dass Wahrnehmung durchaus etwas mit Bildlichkeit zu tun haben
konnte. Sicherlich kommt man nicht weiter, wenn man davon aus-
geht, wir hitten es in der Wahrnehmung schlicht mit Abbildern zu
tun. Dieses Modell scheitert am Problem des Regresses, da die Be-
trachtung des Abbildes ein neues Abbild voraussetzen wiirde. Zu
dem Fehlschluss ist die Wahrnehmungstheorie durch die opti-
schen Verhiltnisse verleitet worden, nimlich durch das Netzhaut-
bild. [...] Das eigentliche Problem beginnt dort, wo es um die
Verarbeitung der visuellen Reize geht. Das ist die Domine der
Neurophysiologie. (Fellmann 1998, 191)

An dieser Stelle gilt es nun, die gestaltpsychologischen Argumente Gombrichs
mit zwei weiteren Aspekten der biologischen Wahrnehmungs- und Erkennt-
nistheorie zu verbinden. Zunichst: Die neuronale Struktur des Gehirns be-
dingt, dass visuelle Reize selbst paradoxerweise gar nicht wirklich ,,gesehen®
werden konnen, d. h., dass die subjektive Wahrnehmung erst als Rekonstrukti-
on des autopoietisch organisierten Gehirns aus den optischen Reizen entsteht
(vgl. Thompson 1994). An dieser Stelle muss noch einmal betont werden, dass
ich —da ich selbst kein Naturwissenschaftler bin — nach Moglichkeit die aktuel-
len Debatten der Neurophysiologie unberticksichtigt lassen mochte, da hier je-
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des einschligige Urteil inkompetent bleibt. Ohne dass hier einem bestimmten
Modell im breiten Spektrum aktueller Gehirntheorien der Vorzug gegeben
werden soll,” kann doch als Konsens heutiger Hirnforschung gelten, dass die
subjektiv wahrgenommenen Qualititen etwa der Farbigkeit, des Lichts und der
Bewegung nichts anderes sind als Riickiibersetzungen der in neuronalen Signa-
len ,,codierten® urspriinglichen Reize. Unser inneres Weltbild ist, unabhingig
vom Problem ontologischer Objektivitit, eine Konstruktion unseres Gehirns.
Dieses tibersetzt die Vielfalt unterschiedlichster Qualititen der Wahrnehmung,
von denen ja bekanntlich nur der geringste Teil tiberhaupt Einlass durch das
Nadeldhr unserer beschriankten Sinne findet, simtlich in das immer gleiche
»Medium® neuronaler Informationsmuster, aus denen erst nachtriglich die
subjektiven Empfindungen unterschiedlichster Sinnesqualititen entstehen.
Das gilt auch fiir das Sehen. Das Gehirn verwandelt bestimmte Lichtfiguratio-
nen auf der Retina in neuronale Codes, deren interne Verkniipfung auf hochst
komplexer und noch lange nicht abschliefend erforschter Ebene erst ein Welt-
bild entstehen lisst (vgl. Humphrey 1995). Ich halte diese Formulierungen be-
wusst sehr offen und einfach, denn mir geht es hier weniger um den hochkom-
plexen Vorgang, wie nun im Einzelnen die subjektiven Empfindungen eines
Welt- und Selbstbewusstseins entstehen. Fur die Frage nach dem anthropologi-
schen Status des neuzeitlichen Perspektivmodells reicht nimlich das Gesagte,
denn es geht zunichst nicht um das Sehen, sondern um dessen partielle Simula-
tion. Entscheidend ist allein, dass prinzipiell unterschiedlichste Objekte unbe-
schadet ihrer objektiven Differenzen vom Nervensystem in den immer glei-
chen Code tibersetzt werden. Die Zentralperspektive simuliert also nicht das
Sehen als Ganzes, sondern allein dessen optische Voraussetzungen, diese aller-
dings mehr denn jedes andere Perspektivmodell. Eben dies demonstriert das
Experiment von Ames so eindringlich: Im Ausnahmefall kénnen ganz unter-
schiedliche Dinge die gleiche Reizkonstellationen, oder — um es mit Gombrich
zu sagen — die gleiche Ansicht erzeugen. Sind diese Reizkonstellationen — also
der Input—identisch, dann muss das Gehirn diese notwendig in die gleiche neu-
ronale Information tbersetzen, konkret als Realitat verstehen. So gesehen ist
jede Dekonstruktion der Mimesis, die einer unmittelbaren Wahrnehmung die
Vermitteltheit mimetischer Techniken — etwa als apparative Systeme — entge-
genhalt, unzulinglich, verkennt sie doch die vielfache Vermitteltheit des orga-
nischen Wahrnehmungs- und Erkenntnisapparates.'® Fellmann spricht hier zu
Recht von einer bedingten Adiquanz zwischen Wahrnehmung und Bildlichkeit:

9  Als extreme Positionen seien nur die konstruktivistischen Auffassungen Maturanas und die
Theorie des ,,neuronalen Darwinismus“ Edelmans genannt. Vgl. Maturana/Varela 1987 und
Edelman 1992. Deutlich setzen sich aber alle diese Positionen von der KI-Forschung ab. Vgl.
dazu Bowlter 1990.

10 Zur Kritik dieser Analyse vgl. Kamper 1996, 223-230.
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Darin gleicht die Bildlichkeit der Wahrnehmung [und die Wahr-
nehmung der Bildlichkeit], und deshalb gibt es fir Abbilder eine
optimale Syntax, die dem ,Augenzeugenprinzip® entspricht, dass
in den Regeln der Zentralperspektive seinen geometrischen Aus-
druck findet. (Fellmann 1998, 189)

Es sollte an dieser Stelle betont werden, dass diese Uberlegungen zur Struktur
der visuellen Wahrnehmung des Menschen schon hinsichtlich der rein op-
tisch-mechanischen Verhiltnisse des dynamischen Systems Auge — geschweige
denn der komplexen Struktur der Wahrnehmung im Ganzen — unvollstindig
ist. Erinnert seien nur Phinomene wie die Binokularitit, die permanente Ge-
richtetheit des fokussierenden Blickes, die Konstanzphinomene oder die ge-
wolbte Struktur der Netzhaut, Differenzen, die tibrigens auch von Gombrich
thematisiert werden. Eben deshalb ist uns die Bildhaftigkeit aller handwerklich
oder automatisch erzeugten fenestrae apertae in aller Regel leicht als solche er-
kennbar. Selbst das perfekteste tromple l’oeil scheitert spitestens an der ge-
ringsten Eigenbewegung des Betrachters. Ununterscheidbarkeit entsteht erst
durch eine kiinstliche Arretierung des Betrachterauges, so wie eben durch das
Guckloch im geschilderten Experiments. Genau diese Identitit der Ansichten
ist aber die einzigartige Simulationsleistung der neuzeitlichen Zentralperspek-
tive. Dass sie das hochkomplexe und dynamische Funktionssystem Auge und
die ihm verbundenen Strukturen des Cortex nicht vollstindig simulieren kann,
ist so gesehen gar nicht das Problem. Simuliert werden im perspektivischen
Netz ja nicht Gegenstinde als solche, sondern Ansichten in Hinsicht auf eine
bestimmte Distanz, wie Gombrich prizisiert:

Der Maler kann nicht mehr tun, als seine Staffelei aufstellen, und
trachten, das Bild auf der Leinwand einem bestimmten Gegen-
stand in einer bestimmten Entfernung gleichzumachen, wobei er
sich dariiber im klaren ist — ohne sich allerdings dariiber den Kopf
zu zerbrechen —, dass das, was er malt, auch wie eine unendliche
Anzahl nichtexistierender Objekte aussehen wird. Gerade das er-
klirt auch, dass er immer einen Ausgangspunkt braucht, von dem
aus er darangehen kann, eine Ubereinstimmung herzustellen, ein
vorgegebenes Grundgeriist, mit dem er den Gegenstand verglei-
chen kann und das er dann im Sinne der zu l6senden Gleichung ab-
andert und dem darzustellenden Gegenstand annihert. Die
Behauptung: ,Von dem Punkte, an dem ich stehe, sieht dieses Bild
genau so aus wie das Schloss dort* [von diesen Punkt aus], ist sinn-
voll und kann sogar unter Umstinden unter Beweis gestellt wer-
den. Die Behauptung: ,Das Bild stellt die Welt dar, wie sie mir
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erscheint’, mag ehrlich sein und ist es sicher auch oft; aber nichts-
destoweniger ist sie nicht sinnvoll. (Gombrich 1978, 286)

Tatsichlich ist die illusionistische Perspektivkunst ein den Bedingungen unse-
res natirlichen Wahrnehmungsprozesses optimal angepasstes System, inner-
halb dessen strukturelle Aquivalenzen zwischen Figurationen im Kunstwerk
und in der alltiglichen Wahrnehmung mit einigem Geschick simuliert werden
konnen. Konkret zeigt gerade die ,lockere® Verbindung zwischen Auflenwelt
und Organismus in Gestalt des fliichtigen Netzhautbildes, dass es sich hier um
den ausgeprigtesten Distanzsinn handelt, da eben von den materiellen Bedin-
gungen der Umwelt mit den von ihnen ausgehenden Gefahren nichts in den
Organismus eindringen kann. Man vergleiche dies nur mit dem sehr viel urtiim-
licheren Tastsinn, der erst dann zu reagieren vermag, wenn der Reiz — und mog-
licherweise ein gefahrlicher Reiz — schon unmittelbar wirksam ist. Die Unbe-
dingtheit, mit der wir darauf regieren miissen — man denke an einen heftigen
Schmerz —, ist wohl funktional, erlaubt aber sinnvollerweise keine ,objektvie-
rende‘ Distanznahme abwigender Betrachtung, wie sie unsere Visualitit kenn-
zeichnet.

Eine mittelalterliche Aufsicht auf einen rechteckigen Tisch mag ,objektiver*
in der Wiedergabe der realen Proportionen des Mébels sein. Es ist aus den mor-
phologischen, physiologischen und psychischen Bedingungen des menschli-
chen Sehens heraus aber unmoglich, in dieser Art zu sehen. Wir wiirden diese Fi-
guration in der Alltagswahrnehmung jenseits des konventionellen Codes des
Bildes als nach hinten breiter werdend interpretieren, wie unser Gehirn die von
einem nach hinten spitz zulaufenden Tisch erzeugten Lichtreizungen unserer
Retina als rechtwinkeliges Mobel deutet. Theater und Film nutzen bekanntlich
diesen Effekt. Eine iiber die Erwartung hinausreichende Verkiirzung wird als
Distanz erlebt. Wenn die Reiter in Godards Passion in den extremen Verkiir-
zungen eines Nachbaus des ,,Einzugs der Kreuzfahrer in Jerusalem“ Delacroix’
die perspektivische Miniaturimitationen der heiligen Stadt Bihnenbildners zer-
storen, bestitigen sie zugleich die Kunst des Bithnenbildners. Auf der Ebene des
perspektivischen Filmbildes", auf der wir diesen Akt der Rebellion wahrneh-
men, bleibt die Illusion der Biithne, auf der all dies geschieht, als perspektivisches
Bild des Studios erhalten, und wir konnen die technische Sicherheit des Dekora-
teurs noch in der Zerstérung um so besser bewundern. Hartnickig sind wir —ist
ein trompe-L’oeil nur gut genug gemacht — aulerstande, die Illusion zu durch-
brechen.

11 Im Rahmen dieser Argumentation konnten die Probleme des bewegten Bildes nicht ausfiihrli-
cher behandelt werden. Gombrich selbst duf8ert sich zum Zeitbild in Gombrich 1967. Zu des-
sen biologischen Vorraussetzungen vgl. Ewers 1986, 241-258.
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3. Die Objektivitit der Mimesis

Man wird allerdings gegentiber der Behauptung relativer Objektivitat dieser Il-
lusionstechniken einwenden konnen, hier verschiebe sich nur die Frage. Zeigt
nicht gerade das Experiment von Ames eindringlich, bis zu welcher Absurditit
die Tduschung fithren kann. Um hier den Ansatz Gombrichs auf seine ,,natiirli-
chen Grundlagen® zu stellen, soll deshalb die eigenwillige Epistemologie der
»Biologie der Erkenntnis“ in die Uberlegungen mit einbezogen werden.

Entscheidend ist zu begreifen, dass die geschilderten anthropologischen
Konstanten durchaus Teil der Geschichte sind, allerdings einer Naturgeschich-
te, deren zeitliche Dynamik auf der Binnenebene menschlicher Kultur nicht
wahrnehmbar sein kann. Naturgeschichte ist wiederum die autopoetische Ent-
wicklung immer ausdifferenzierterer Umweltanpassungen, gewissermaflen die
Ausdifferenzierung funktionaler Systeme. Gerade diese biologische Funktiona-
litat als in der konkreten Physis des Menschen vergegenstiandlichte Natur und
nicht die vitalistische Entitit eines ehernen Naturwesens ist der Parameter evo-
lutionsbiologischen Denkens.

Dazu miissen wir uns noch einmal den eingeschrinkten, d. b. nichtontologi-
schen Objektivititsbegriff der Biologie vor Augen fiibren. Objektiv ist die Ad-
dquanz zwischen Wahrnehmung und Auflenwelt insofern, als sie fitness, eben
Uberleben garantiert (vgl. Winckler 1970). Wiirden jene bestimmten Lichtfigu-
rationen, aus denen wir ein Bild der Auflenwelt gewinnen, tatsichlich vollig un-
abhingig von der realen Beschaffenheit dieser Auflenwelt sein, wire der Orga-
nismus nicht iberlebensfihig. Bedenkt man die Funktionsgesetze der Evoluti-
on, hiefe dies nicht zuletzt, dass das menschliche Sehen als vorlaufige Endstufe
einer Entwicklungsgeschichte von mindestens einigen 100 Millionen Jahren
tiberhaupt gar nicht hitte entstehen konnen (Abb. 2). Die strenge Okonomie
der Natur kennt eben nur funktionale Anpassungen auf jedem evolutioniren
Niveau. Jede Abweichung davon ist nicht tiberlebensfidhig. Andererseits ist na-
turlich jenes Bild der Welt angesichts der potenziellen Reizvielfalt zwischen ul-
travioletter Strahlung und Hintergrundrauschen ein duflerst reduziertes. Die
bertihmten Experimente der klassischen Gestaltpsychologie zeigen schlief8lich,
wie leicht es ist, jene Eindriicke so zu manipulieren, dass sie uns orientierungslos
und damit aulerhalb solcher experimentellen Situationen lebensunfihig ma-
chen. Da Evolution selbst ein autopoietischer Prozess ohne Ziel ist, konnte
Wahrheit in einem weitergehenden Sinne ohnehin nie ihr Ziel sein. Regulativ
war allein die Wahrscheinlichkeit der Auslese. Bei den stammesgeschichtlichen
Anfingen auch der visuellen Wahrnehmung ging es niemals um die vollstindige
Reprisentanz der Auflenwelt im Nervensystem des Organismus um ihrer selbst
willen. Vielmehr zielte die Richtung der Evolution zunachst auf eine moglichst
eindeutige Selektion der fiir das Lebewesen relevanten Umweltreize, die zu-
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gleich einfach genug sein : (G —— Epithel
mussten, um von den ver- Sehgrube der E
gleichsweise geringen Ver- Nepfschnecke
arbeitungmoglichkeiten
einfach strukturierter Ner-
vensysteme niederer Or-

. .. . Nervenfasern
ganismen Uberhaupt sicher {
selektiert werden zu kon-
nen. Die berithmten haufig
extrem reduzierten Reiz- Nadelloch-Fupille
attrappen, mit denen die des Nautilus
klassische Ethologie bei-
spielsweise Prigungsver-
halten demonstrierte, zei-
gen, wie leicht solche Reiz-
figurationen kinstlich er-
zeugt und das Tier ge-
tauscht werden kann. So-
lange die Umwelt aber in
einer das Uberleben si-
chernder Weise abgebildet
wird, 1st die Wahrneh-
mung biologisch gesehen
objektiv. Die moglichen !
Tauschungen sind fiir das Abb. 2 Stammesgeschichte des Auges, aus
Uberleben der Art irrele- Dittfurth 1976
vant, da in der natiirlichen
Umwelt das Auftauchen solcher Surrogate — etwa durch die Mimikry eines
Raubtieres — in der Regel zu selten ist, um selektive Dominanz zu erlangen. In
der Evolution von Wahrnehmung und Denken geht es anstelle ontologischer
Adiquanz immer nur um Wahrscheinlichkeit, das heifdt eine statistische Rich-
tigkeit einer Information tiber die Umwelt, also des Abbildes.

Die Ausbildung eines Wahrnehmungssystems beruht wie die aller anderen
korperlichen Eigenschaften auf autopoietischen Prozessen ohne jedes Ziel. Die
Objektivitit einer ,,Abbildung® der Umwelt ist deshalb rein funktional die Evi-
denz des Uberlebens: the survival of the fittest. Objektivitit ist Adiquanz von
Bild und Abgebildetem als stochastisch ermittelte Normalitdt. Die hochkom-
plexe menschliche Wahrnehmung ist am Maf3stab eines ontologischen Kriteri-
ums der ,,Wahrheit“ gemessen nichts anderes als eine Ausdifferenzierung der
,Umwelt“ einer Zecke. Das immer wieder angefithrte Beispiel sei dem mit den
Mechanismen der Evolution des Nervensystems nicht vertrautem Leser in Er-
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Netzhaut

Pupille
Linse
Regenbogenhaut
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Bindegewebsschicht
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innerung gebracht (vgl. Tinbergen 1952): Die Weltwahrnehmung dieses niedrig
organisierten Tieres reduziert sich auf den Geruch von Buttersiure als Indiz fiir
voriiberzichende Warmbliter, an den sich der Schmarotzer, nachdem er Jahre
lang — sozusagen weltlos — auf einem Ast verharrt hat, ,anbeifit“, um in dessen
Fleisch seine Brut zu legen. Trotzdem ist auch diese Welt - biologisch gesehen —
ebenso relativ objektiv wie eben die unserer alltiglichen Wahrnehmung von
Stahlrohrstiihlen. Sie reicht, um das Uberleben der Art zu sichern, um derent-
willen sich seine spezifische Form tiberhaupt erst ausbilden konnte —dennin der
Regel tritt dieser Reiz in der Umwelt der Zecke — eben der Geruch von Butter-
sdure—, nur in Verbindung mit moglichen geeigneten Wirtstieren auf, wie sichin
aller Regel hinter der bestimmten Figuration von Reizen wie sie durch das
Guckloch im Amesschen Experiment erscheinen, Stahlrohrmobel zum mehr
oder weniger bequemen Sitzen verbergen.

Die Gestaltpsychologie hat wohl eine Vielzahl von wertvollen Erkenntnis-
sen geliefert, allein arbeitet sie in der Regel mit dem Versagen unserer Wahrneh-
mung mittels isolierter Wahrnehmungsreize im Experiment. Eine evolutions-
theoretische Sicht fokussiert hingegen die zunichst unwahrscheinliche Tatsa-
che, dass in der Regel des Alltagslebens unsere Wahrnehmung funktioniert, und
leitet deren Struktur aus der Funktion solcher Umweltabbildung ab. Schon
James J. Gibson hat dies aus der Perspektive der Psychophysiologie beklagt:

Die in der Vergangenheit praktizierte Methode der Wahrneh-
mungsforschung unterscheidet sich grundlegend von der des psy-
chophysischen Experiments. Die Bestrebungen gingen dahin,
nach Diskrepanzen statt nach Zusammenhbingen zwischen Reiz
und Wahrnehmung zu unterscheiden. Unter der Primisse, dass
Empfindung von Reizung abhingig sei, Wahrnehmung jedoch
nicht, bestand das Vorgehen des Experimentators in der Isolierung
und Untersuchung dieser Diskrepanzen. [...] Diese Methode ar-
beitet mit der ,Verarmung‘ des Reizes oder der Reduktion der op-
timalen Bedingungen. (Gibson 1973, 30)

Die Apologeten der klassischen Moderne wie Rudolf Arnheim griffen jene ,,ab-
strakten Versuchsanordnungen® gern auf. Nur kann man die Genese der Sin-
neswahrnehmung nicht aus ihrem Versagen, sondern allein aus ihrer Leistungs-
fahigkeit ableiten, denn nur als funktionelle Anpassung sichert eine organische
Struktur Uberleben. Bezeichnenderweise ist das geschilderte Experiment
Ames’ eben keines tiber abstrakte Gestaltungsgesetze, wie sie etwa Arnheim
zur Begriindung seines abstrakten Formalismus ins Feld fiihrt, sondern ein le-
benspraktisches.'? Wir alle miissen uns in einer Welt bewegen, in der es nun ein-

12 Besonders deutlich in Arnheim 1974.
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mal sinnvoll ist, eine Orientierung zu haben, mit der wir uns auf Stithle setzen
konnen, also entsprechende Reizfigurationen als Stithle. Nicht mehr und nicht
weniger meint die relative Objektivitit der Abbildung in einem biologischen
Sinne.

Die Vorstellung von einem urspriinglichen Sehen vor seinen reprisentationa-
len Funktionen ist biologisch unhaltbar und bestenfalls ein kiinstlerisches Kon-
strukt, denn das Seben ist nichts anderes als eine korperliche Anpassung des Or-
ganismus an seine Umwelt. Es waire das gleiche, als wiirde man bebaupten, es
gibe Beine obne Gehen und Fliigel ohne Fliegen.” Ohne Mimesis kein Auge. Die
illusionistischen Techniken der abendlindischen Kunst sind deshalb genauso ob-
jektiv oder relativ wie der Wahrnebhmungsapparat, den sie simulieren.

4. Die Gegenstindlichkeit des menschlichen Sehens

An dieser Stelle wird sicherlich selbst beim geneigten Leser eine leichte Irritati-
on uber eine vielleicht allzu einfach biologistisch verkiirzende Argumentation
auftreten. Zwischen der Wahrnehmung einer Zecke und dem menschlichen Se-
hen bestehen mehr als blof§ graduelle und quantitative Unterschiede. Der Ein-
wand ist berechtigt, nur sind diese Differenzen nicht aus einem Gegensatz von
Natur und Mensch zu verstehen, sondern als spezifische Anpassungsleistung
dieses hochst entwickelten Siugetiers Mensch. Gerade aus biologischer Sicht
bedarf es einer weiteren entscheidenden Uberlegung, um die spezifische und
einzigartige Wahrnehmungsleistung des Menschen zu verstehen. Ansonsten
wire der Einwand berechtigt, es handele sich um biologischen Reduktionis-
mus, den ich hier schon pejorativ als Biologismus bezeichnete (vgl. zu dieser
Unterscheidung Rotzer 1998). Namentlich fiir die Perspektivdebatte bleibt ja
festzuhalten, dass fir viele menschliche Lebensfunktionen nicht-zentralper-
spektivische Darstellungssysteme sehr viel geeigneter, also biologisch objekti-
ver sind als etwa illusionistische Malereien. Man denke nur an die Gestaltung
von an rascher Identifikation orientierten Straflensignalen. Worin liegt also die
biologische Funktion und Effizienz jener bestimmten gegenstindlichen Wahr-
nehmungsform, welche die Zentralperspektive simuliert? Eine Zecke und auch
weit hoher entwickelte Tiere konnen bekanntlich keine Bilder sehen, auf sie al-
lenfalls als Objekte reagieren. Und da der Nahrwert der Malerei bekanntlich
ein sittlicher ist, verlieren selbst hochentwickelte Siuger leicht das Interesse an
jenen merkwiirdigen flachen Gebilden, die fiir sie eben keinerlei Informationen
bereitstellen. Gerade eine biologisch angemessene Reflexion der Voraussetzun-

13 Tatsichlich hat ja auch der Strauf§ nur Fliigel, weil seine Vorfahren diese einst fiir das Fliegen
gebrauchten.
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gen gegenstandlicher Kunst muss also den besonderen Charakter menschlicher
Wahrnehmung als einzigartige Adaption der Species Mensch berticksichtigen.
Das Experiment von Ames hat natiirlich auf der Ebene der eigentlichen Op-
tik bzw. den entsprechenden neuronalen Strukturen gar nichts mit der Wahr-
nehmung der Zecke zu tun, denn jene identischen Ansichten unterschiedlicher
Objekte, die unser Gehirn dann als gegenstiandliche Welt wahrnimmt, konnen
von seinen primitiven Nervensystemen gar nicht wahrgenommen werden, es
fehlen die neuronalen und optischen Voraussetzungen. Die Fihigkeit, tiber-
haupt so etwas wie eine kontinuierliche vom Lebewesen unabhingige Auflen-
welt wahrzunehmen, beschrinkt sich tatsichlich auf wenige hoher entwickelte
Wirbeltiere. Die uns selbstverstindliche Form einer permanenten Weltwahr-
nehmung ist wahrscheinlich nur dem Menschen und allenfalls einigen hoch ent-
wickelten Sdugern vorbehalten. Jedenfalls ist sie zugleich Voraussetzung als
auch Produkt einer in der Natur einzigartigen Entwicklung der Grosshirnrinde.
Auch hier kann dieser komplexe und bei weiten noch nicht gentigend erfasste
Sachverhalt natiirlich nur in Hinsicht auf die Frage nach dem Status der Per-
spektivmalerei angerissen werden. Evolutionsbiologisch muss aber auch diese
Fihigkeit, iberhaupt so etwas wie iiberschreitende konstante Weltwahrneh-
mung zu besitzen, durch einen Lebensvorteil der Gattung begriindet werden.
Menschliches Sehen unterscheidet sich von einfacher tierischer Reizreaktion
auf Lichtstrahlen nicht nur durch hohere Komplexitit, sondern durch die nahe-
zu einzigartige Fahigkeit zur Wahrnehmung einer kontinuierlichen Auflenwelt
jenseits unmittelbar fiir die Bediirfnisse des Lebewesens relevanter Reize. Dass
Reste der dlteren Wahrnehmungsformen dabei durchaus auch im menschlichen
Hirn noch ihren Platz haben, zeigen die Mechanismen der Werbung, wenn dort
bestimmte Grundmuster — zum Beispiel sexuelle Ausloser — genutzt werden.
Doch das menschliche Auge selektiert nicht allein derartige Patterns aus seiner
Umwelt — etwa schnelle Bewegungen als Anzeichen unvorhergesehener Bedro-
hung -, sondern es bildet ein von ihm objektives — also wortlich ,entgegenge-
worfenes“ —unabhingiges gegenstindliches Kontinuum ab, aus dem erst auf ei-
ner hoheren, und das heift weniger unmittelbaren, Ebene dann bedeutsame und
unbedeutende Ereignisse relativ frei selektiert und interpretiert werden konnen.
Fur einen Frosch besteht die Welt im Wesentlichen aus einzelnen bewegten Im-
pulsen, um etwa potenzielle Fressfeinde oder Fliegenbeute zu erkennen. Die fiir
das schmale Verhaltensprogramm nicht relevanten Daten werden tiberhaupt
nicht wahrgenommen, d.h. in neuronale Impulse tibersetzt. Zwischen den ein-
zelnen selektierten Reizen bleibt das Hirn ,,taub“, kurz: die Welt verschwindet.
Die Sehnerven des Amphibiums bleiben still. Unsere Zunge kann uns von jener
merkwiirdigen Stamm- und Zwischenhirnwelt eine leichte Vorstellung geben.
Auch wenn wir sifl und sauer unterscheiden konnen, entsteht aus dieser und
den wenigen anderen Differenzierungsleistungen dieser, verglichen mit Horen
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und Sehen, relativ unmittelbaren Sinnesmodalitit keine gegenstindlich-konti-
nuierliche Geschmacksabbildung unserer Umwelt. Versuchen Sie einmal, sich
nur mitihrer Zunge von einem Gegenstand, den sie nicht kennen und keinesfalls
auf ein visuelles Desiderat zurtickfithren konnen, ein gegenstiandliches Bild zu
machen. Dem Frosch geht es mit dem Sehen ebenso. Und dieses eingeschrinkte
»Weltbild“ reicht ja fiir die in seiner nattrlichen Umwelt notige Selektion der
Auflendaten aus. Beim menschlichen Sehen sind es dagegen objektive, d. h. fiir
das Individuum zunichst neutrale Daten, die erst im Nachhinein im komplexen
Verarbeitungssystem des Gehirns ausgewertet werden. Genau dieses Kontinu-
um macht dann unser aller subjektives Welterleben aus. Natiirlich handelt es
sich auch bei der menschlichen Visualitit als Produkt einer spezifischen Evolu-
tion der Primaten und insbesondere der Hominiden, natiirlich nur um eine rela-
tiv eingeschrinkte Auswahl von moglichen Qualititen der Auflenwelt, eben ei-
nes bestimmten Ausschnitts aus dem Spektrum des Lichts. Wihrend uns bei-
spielsweise die ultraviolette Strahlung verborgen bleibt, kann die Biene diesel-
ben zwar wahrnehmen, allein fehltihr das Grof$hirn, um daraus eine eigene Welt
entstehen zu lassen.

Auch wenn es bedauerlich ist, bleibt festzuhalten, dass Thr mit einem modifi-
zierten Saurierhirn ausgestatteter Kanarienvogel Sie eigentlich nur hinsichtlich
bestimmter isolierter Sinneseindriicke wahrnimmt, und das sind in aller Regel
vor allem Signale die mit seinen Fressgeliisten und (missverstandenen) sexuellen
Erwartungen zusammenfallen. Sie hingegen nehmen den hiibschen Singer ein-
schliefflich seiner reizenden Hupfbewegungen kontinuierlich wahr. Erst auf ei-
ner hoheren psychischen Funktionsebene wihlen sie aus diesem permanenten
Eindruck die relevanten Daten aus. Sie projizieren ihre eigenen Wahrneh-
mungsformen und freundlichen Empfindungen auf ihren gefiederten Liebling.
Selbst wenn sich ihr Weltbild fiir einen Moment auf den berithmten Popper-
schen Zahnschmerz reduziert, konnen sie ihren Vogel noch sehen, wenngleich
sie dann wahrscheinlich andere Sorgen haben.

Doch vor Wertungen sollte man sich hiiten: Schlicht zum Zeitpunkt der
Evolution der Lurche oder der stammesgeschichtlich autonomen Entwicklung
des Facettenauges der Insekten bestand weder Moglichkeit noch Notwendig-
keit gegenstindlicher Weltsicht. Immerhin hat diese nur von uns aus gesehen re-
duzierte Form der Wahrnehmung dieser Tierklasse eine evolutionire Kontinui-
tat fiir Hunderte von Millionen Jahren verschafft, die fiir den allenfalls fiinf Mil-
lionen Jahre alten Sonderzweig der Menschwerdung derzeit kaum zu erwarten
ist.

Dass unser Reizempfang und seine Verarbeitung im Gegensatz zu einfache-
ren Lebewesen kontinuierlich ist, hat aber iiber die neuronalen Strukturen hin-
aus bestimmte, mit deren Evolution wiederum eng verbundene, physiologische
und morphologische Voraussetzungen. Die oben angedeutete notwendige
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Ubersetzung aller Sinnesdaten in neuronale Impulse verlangt immer Differen-
zen. Nur Verinderungen der Reize, eben die Differenz zwischen Impulsstar-
ken, erzeugen Information. Eine kontinuierliche Wahrnehmung der Aulenwelt
setzt also den ebenso kontinuierlichen Empfang solcher Differenzen voraus.
Sich wiederholende Reize stellen keine Information dar. Diese Reizarmut ist fiir
primitive Lebewesen angesichts der Vielfalt moglicher Auflenreize auch sinn-
voll, ist fiir diese doch tiberlebenswichtig, die wenigen relevanten Daten aus ei-
nem allgemeinen Rauschen herauszufiltern. Erst auf einer sehr weit fortge-
schrittenen Stufe der Evolution kehrt sich dies um. Der Mensch besitzt eine be-
sondere organische Struktur, um Dinge auch dann noch wahrzunehmen, wenn
sie unbewegt sind. Das so genannte Augenflimmern, welches nicht mit der fo-
kussierenden Bewegung des Augapfels zu verwechseln ist, sorgt dafiir, dass per-
manent, sozusagen kiinstlich, solche Differenzen selbst bei gleichbleibenden Si-
tuationen entstehen. Die kiinstliche Lihmung dieser feinen augenmuskuliren
Schwingung, die den Strom der neuronalen Signale aus dem Sehnerv zum Erlie-
gen bringt, fiihrt — wie man durch komplizierte kiinstliche Stillstellung experi-
mentell nachweisen kann — zum temporiren Erblinden. Wenn bei einem Pro-
banden in einem bewegungslosen Ambiente mittels eines komplizierten mit der
Augenmuskulatur verbundenen Spiegelsystems das Augenflimmern ausgegli-
chen wird, so dass ,arretierte“ Sehorgane nun tatsachlich stillstehen, geschieht
etwas Ungeheuerliches. Nach wenigen Augenblicken versinkt die gegenstindli-
che Welt in eine Art dunstigen Schleier. Fihrt der Experimentator mit einem
einzelnen Arm durch dieses ,,temporir blinde“ Gesichtsfeld, erscheint der Ver-
suchsperson allein jenes isolierte Bewegungsdetail, eben als abgeschnittener
Arm. Dies ist allerdings wenig erstaunlich, wenn man bedenkt, dass nur Reiz-
wechsel vom Sehnerv fiir das Gehirn in Signale verwandelt werden konnen. Tat-
sachlich gehen hier solche eben nur von dem einzig Bewegten, dem isolierten
Arm aus. Im Normalfall sorgt dieses Augenflimmern fiir einen permanenten
Wechsel aller visuellen Daten. So erzeugt der Mensch, notwendig jenseits un-
mittelbarer Reizreaktionen aus bestimmten Figurationen dieses visuellen Sig-
nalflusses, permanent Welt.

Dieser Datenfluss muss wiederum im Gehirn gedeutet werden, da er nicht
wie bei niederen Organismen eindeutig determiniert ist. Dazu ist die Vielfalt der
Reize, die Fille moglicher neuer Informationen zu groff. Ohne dass hier die
konkurrierenden Modelle der Art und Weise der Gestaltwahrnehmung, mit der
jene Signale letztlich in subjektive Gestaltqualititen tbersetzt werden, disku-
tiert werden missen, kann festgehalten werden, dass die Interpretationen der
identifizierten Gestalten wiederum hypothetische Annahmen tiber die Umwelt
bleiben. Besteht die Welt auf der primitiveren Ebene des Stammhirns aus phylo-
genetisch von der Art erworbenen Reaktionsmustern fiir wenige Auflenreize,
ist es die ontogenetisch erworbene Erfahrung, mit der jeder Mensch zunachst
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bedeutungslose Reize als gegenstandliche Welt identifiziert und in dieser agiert
(einfihrend dazu Gamper 1981, 438ff). In beiden Fallen sind es Hypothesen
tber die Umwelt. Der evolutionire Vorteil fir die ,, weltoffene® Species ist of-
fensichtlich.” So muss der Mensch notwendig —unbenommen jeder epistemolo-
gischen Problematik —trotz aller Unsicherheit permanent Gegenstande identifi-
zieren, denn diese objektivierende, also relativ subjektunabhingige Funktion
des Sehens hat dieses Sehen tiberhaupt erst evolutionar moglich gemacht. Es sei
daran erinnert, dass evolutionsbiologisch eine vorhandene organische Struktur
niemals ohne ihre Funktion vorstellbar ist. Das Amessche Experiment zeigt, wie
sehr unser Sehen im Normalfall ein deutendes ist, sozusagen eine permanente
Erzeugung von Hypothesen iiber unsere Umwelt. In dem Moment, wo wir
durch das Guckloch selbst die erwahnten abstruse Gebilde als Stahlrohrstiihle
zu erkennen meinen, interpretieren wir zunichst nicht determinierte Sinnesrei-
ze gegenstandlich. Die Illusion beruht fiir Gombrich

auf der Annahme, dass die Konfiguration, die man durch das
Guckloch sieht, nur ezne mogliche Deutung haben kann. Wir kon-
nen die anderen Moglichkeiten deshalb nicht ,sehen®, weil wir uns
buchstablich nicht vorstellen konnen, dass es derartig verriickte
Gebilde gibt. Sie haben weder einen Namen noch einen Platz in
der Gesamtheit unseres Erfahrungsbereichs. Stiihle kennen wir
und konnen sie uns vorstellen. Gewirr sich kreuzender Drihte
sind uns nicht ebenso vertraut. (1978, 274)

Nicht nur die visuelle Wahrnehmung im Allgemeinen, wie ich sie beispielswei-
se auf dem Niveau des Frosches dargestellt habe, sondern auch die spezifische
Evolution der menschlichen Wahrnehmung liegt also im selektiven Druck,
Umwelt moglichst addquat abzubilden, begriindet. Das heifSt, die Evolution des
Sehens selbst ist auf allen Ebenen der Stammesgeschichte nur als Mimesis zu ver-
stehen. Die Besonderheit der menschlichen Wabhrnehmung ist ihre spezfische
Gegenstandlichkeit, die sie anderen unmittelbareren Formen des Reizerken-
nens iiberlegen macht, ohne dass diese in Hinsicht auf sebr viel ,archaischere
biologische Funktionen nicht neben solchen hoheren Sinnesleistungen “weiter

und parallel“existieren konnen , sondern auch weiterhin ihre fiir das Uberle-
ben wesentlichen Funktionen erfiillen. Der evolutionire Vorteil der Erzeugung
eines solchen ,objektiven Weltbildes gegeniiber primitiveren Formen der vi-
suellen Reizverarbeitung ist evident, denn jene Fihigkeit, die Umwelt unab-
hiangig von der unmittelbaren Bedeutsamkeit fiir das Lebewesen als Kontinu-

14 Vgl. Gehlen 1940. Zum Verhiltnis von Moderne und Industriegesellschaft vgl. Gehlen 1965,
34.
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um zu erkennen, ermoglicht erst seine einzigartige Orientierungsfahigkeit in
nicht determinierten Riumen. Der intelligente Werkzeuggebrauch beispiels-
weise wird so erst moglich. Nur diese relative Freibeit des Menschen von dufSe-
ren und inneren Reizen erlaubt ihm Distanz zu nebhmen und aus dieser Distanz
heraus relativ frei zu agieren. Eben dies ist Voraussetzung der Kultur als spezifi-
sche biologische Anpassungsleistung der Gattung Mensch. Dies erklirt anch die
biologische Funktionalitit jenes Augenscheins, den die Illusionsmalerei wie die
Forografie oder neueste Computersimulationen simuliert. (Abb. 3) Er ist Vor-
aussetzung unserer Welterkennung. In diesem eingeschrinkten Sinne ist das Se-
hen per se ein Gegenstindliches. Wie tief diese Funktion in unserer Biologie
verankert ist, wird eben an der eigenwilligen — von Gombrich so hervorgehobe-
nen — Hartnickigkeit deutlich, mit der die Probanden im Amesschen Experi-
ment selbst nach ihrer Aufklirung iiber die ,,wahre“ Beschaffenheit der Stahl-
gebilde am Schluss doch wider besseres Wissen Stithle sehen miissen. Im tiber-
tragenen Sinne — allerdings auf ungleich komplexerer Ebene — werden sie not-
wendig Opfer derselben Tauschung, der die Zecke im Experiment unterliegt,
wenn kiinstlich erzeugter Geruch von Buttersiure ihre rudimentiren Verhal-
tensprogramme auslost.

Genau an diesem Punkte kann die biologische Argumentation wieder auf die
Asthetik zuriickgefithrt werden. Was uns nimlich im Experiment von Ames so
verblifft, ist eigentlich der Normalfall neuzeitlicher Kultur, insbesondere aber
der modernen Industriegesellschaften mit ihren reproduzierbaren fotografi-
schen sowie filmischen und digitalen Medien. Genau so wie wir durch das
Amessche Loch schauen, betrachten wir jeden Abend, oder doch wenigstens ge-
legentlich, den Fernsehmonitor und meinen, Realia zu sehen. Noch die berithm-
te Fotografie der Aufhingung des schwarzen Quadrates von Malewitsch im
Ikonenwinkel erscheint uns hartnickig als illusionistische Fotografie eines Aus-
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stellungsraums in Petrograd mit einem Stuhl in der Ecke, wie ithn auch Ames fiir
sein Experiment hitte verwenden konnen. Selbst wenn uns jemand in einem
Kulturmagazin des Fernsehens anhand dieser Fotoikone die Dekonstruktion
der Perspektive durch den Suprematismus darlegte, sihen wir unwillkiirlich die
Illusion eines flachen Bildes in der Tiefe eines noblen Galerieraums oder Sendes-
tudios. Gehen wir um das Gerit herum — weil vielleicht gerade der aufklirende
Vortrag eines intelligenten Medientheoretikers gesendet wurde —, stellen wir
wohl fest, dass es sich eben doch nur um einen elektrischen Kasten handelt und
nicht um eine Art Kifig, in dem alle diese Zwerge verborgen sind. Spatestens bei
der Ubertragung des nichsten spannenden Fufiballmatches fillt man jedoch
nicht weniger in die Illusion zuriick als die armen Probanden im Amesschen Ex-
periment. Man meint beim Spiel dabei gewesen zu sein.

Kurz: Jener Sonderfall, das Perspektivbild, der eben in der Natur so gut wie
nie auftritt, beruht letztlich auf der Simulation der Struktur der menschlichen
Optik und deren Ubersetzung in neuronale Reizmuster und ist schlicht nichts
anderes als die Ausnutzung der Tatsache, dass identische Reizfigurationen auf
der komplexen Ebene menschlich-gegenstandsorientierter Wahrnehmung bio-
logisch nicht vorgesehen, weil im extremen Mafle unwahrscheinlich sind. Ob-
jektiv ist die Zentralperspektive also deshalb, weil sie in einem Grad wie keine
bekannte andere Perspektivform den biologischen Apparat in einer Art techni-
scher Mimikry simuliert.

Betrachtet man dies alles also aus der Perspektive der biologischen Anthro-
pologie, bleibt festzuhalten, dass ein so komplexer Mechanismus des Erkennens
Produkt eines evolutioniren Prozesses ist, in dem keinesfalls Welt um irgendei-
ner ontologisch-objektiven Realitdt willen abgebildet wird, sondern Realitats-
konstruktion in Hinsicht auf ihre Brauchbarkeit zur Weltbewiltigung oder
schlicht Uberlebenssicherung generiert werden. Namentlich die fiir die Ausbil-
dung des menschlichen Gehirns so entscheidende und fast einzigartige Fahig-
keit zur Konstruktion eines kontinuierlichen gegenstandlichen Weltbildes ist
dann eine erstaunliche Anpassungsleistung zur Sicherung des Uberleben jedes
Individuums und der Art. Es ist die Voraussetzung der ,,Weltoffenheit“ des
Homo sapiens, der eben nicht mehr unmittelbar einer genetisch determinierten
begrenzten Anzahlvon Reizen ausgeliefertist, sondern sich aus der freien Selek-
tion einer ungeheuren Vielzahl unterschiedlichster relevanter und irrelevanter
Daten eigene und unendlich flexible Handlungsoptionen schafft. Die relative
Objektivitit der Illusionsmalerei oder der Fotografie entspricht also der der na-
tirlichen Wahrnehmung. Biologisch gesehen, bilden diese die Umwelt nicht
weniger objektiv ab, als die Korperform von Haien, Fischen und Delphinen die
Stromungsgesetze des Wassers. Leben ist eben auf jeder Stufe Abbildung der
Umwelt. Die Funktionsweise der menschlichen Gegenstandswahrnebhmung ist
hier eine spezifische und in ihrer Komplexitit einmalige Anpassungsleistung.
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Das ist die Biologie der Mimesis und nicht mebhr und nur diese wird von der illu-
stonistischen Kunst simuliert.

Akzeptiert man diese Ergebnisse wenigstens in Teilen, so fordern sie einige
weitere umfassendere und ergianzende Fragestellungen heraus, die hier nur an-
gedeutet werden konnen: Gerade die modernen Illusionstechniken sind ja we-
sentlich komplexer als der hier vorausgesetzte einfache Fall statischer Gegen-
standserkennung. Nicht nur das Bewegungsbild, sondern erst recht die komple-
xe Organisation visueller Kommunikation in der Zeit — man denke nur an den
classical style oder die Funktionsweisen bildlicher Rhetorik in den neuen Me-
dien — gehorchen vielleicht verwandten, aber wohl kaum identischen Gesetzen
und bediirften hier weitergehender psychologischer Fundierung (vgl. Grau
2001). Von der hier nur eingangs angedeuteten Selbsthistorisierung des biologi-
schen Arguments ganz abgesehen, ist aber wohl die entscheidende Frage die
nach dem Verhiltnis der Zentralperspektive als kultureller Konstruktion — oder
besser: symbolischer Form im Sinne Panofskys, wie sie die neuzeitliche Gesell-
schaft pragte — und ihrer behaupteten anthropologischen Funktionalitat (vgl.
Panofsky 1974, 99ff). Ganz offensichtlich entscheiden neben technischen Fer-
tigkeiten nicht allein Mimesiskategorien iiber deren gesellschaftliche Domi-
nanz, sondern ihre Funktionalitit in durchaus divergenten sozialen Hinsichten.
Insofern ist ihr Gebrauch dann doch nur wieder als soziale Machtpraxe zu ver-
stehen (vgl. Schmitz 2000; 2001). Dies scheint mir fiir den Geisteswissenschaft-
ler selbstverstindlich. Allein ist eine solche Praxe nur in Kenntnis der Funktio-
nalitit ihrer Instrumente richtig zu verstehen, will man sie nicht auf den harmlo-
sen Binnendiskurs eines selbstgentiigsamen Kunstsystems reduzieren. Und eben
zu einer solchen scharfen Analyse wollte diese Darstellung der unerbittlichen
Wirkungsgesetze der Evolution, die eben auch unsere Wahrnehmung hervorge-
bracht hat, einen Beitrag leisten.
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