Albert Michotte van den Berck

Der Realitatscharakter der filmischen
Projektion1

Es scheint festzustehen, dass die filmischen Darstellungen fiir eine Mehrheit
der Zuschauer, und fiir den grofiten Teil der Dauer des Films, einen lebhaften
Eindruck der Realitit der Dinge und der Abenteuer vermitteln, die sie auf der
Leinwand wahrnehmen, und dass dieser Eindruck denjenigen klar tbertrifft,
den andere plastische Kiinste zu verschaffen in der Lage sind.”

Das wirft ein sehr interessantes psychologisches Problem auf, ist es doch of-
fenkundig so, dass wir (und mit uns sogar auch die Kinder) nicht auf die gleiche
Weise auf die Ereignisse reagieren, denen wir im Kino beiwohnen, wie wenn
wir im taglichen Leben Zeugen analoger Ereignisse werden. Ein Angriff oder
ein Unfall zum Beispiel wiirden in der realen Existenz eine aktive Intervention
auslosen, oder zur Flucht fithren, oder Schreie provozieren: Dinge, die im Ki-
nosaal nicht vorkommen. Tatsichlich gehen die Reaktionen der Zuschauer
tiber das Stadium des Emotionalen kaum hinaus.’

Es gibt demnach Realitit und Realitit, und es scheint angezeigt, sich dartber
zu verstindigen, welchen Sinn man diesem Begriff beilegen will. Wir werden
ihn nur in seinem psychologischen Kontext verwenden. Das heifit, dass der Ge-
genstand unserer Nachforschung nicht die Realitit in ihrer ontologischen oder
epistemologischen Bedeutung betrifft, welche in die Zustindigkeit der Philoso-
phie fillt. Gemeint ist ebenso wenig der Begriff von Wirklichkeit, den die Na-
turwissenschafter oft auf die physische Welt anwenden, um deren Realitit den

1 [Anm.d.Hrsg.:] Urspringlich publiziert unter dem Titel ,Le caractére de «réalité» des projec
tions cinématographiques® in: Revue internationale de filmologie, 3/ 4 (1948), S. 249 61

2 Das gilt so natiirlich nicht fiir den Zeichentrickfilm.

3 Wir werden uns hier nicht mit dem schr interessanten Problem der Bezichungen zwischen As
thetik und der scheinbaren Realitit dessen auseinandersetzen, was der Film darstellt. In wel
chem Maf} wire es von einem isthetischen Gesichtspunkt her wiinschenswert, den Eindruck
scheinbarer Realitit zu verstirken, und wire es nicht im Gegenteil vorzuzichen, in der Irreali
tat zu verharren? Muss die Antwort auf diese Frage nicht von Fall zu Fall gegeben werden, und
nach Maflgabe des Themas des Films? Diese Fragen betreffen das allgemeine Problem des Rea
lismus in der Kunst, und wir brauchen uns auf diesen Seiten nicht darum zu kiimmern.
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blofen , Erscheinungen® (Farben, Formen, Bewegungen) gegeniiberzustellen,
mit denen sich die Psychologie der Wahrnehmung befasst.

Man darf aber auch nicht aufler Acht lassen, dass die Gehalte unserer Erfah-
rung immer in unserem Denken erarbeitet werden und Teil dieses Denkens
sind; dass der Mensch nicht nur ein Wesen ist, das splirt, sondern auch eines mit
Anlagen zum Physiker und zum Metaphysiker; und dass dies Auswirkungen
auf sein Verhalten hat, die der Psychologe nicht vernachlassigen kann.

Aus diesem Grund sehen wir uns hier auch von allem Anfang an gezwungen,
auf den Unterschied hinzuweisen, den es zu machen gilt zwischen der psycho-
logischen Tatsache des Glanbens an die Realitit eines Objekts oder Ereignisses,
und dem intuitiven Charakter von Realitit, den Objekt und Ereignis aufweisen
konnen. Es gibt zwischen den beiden sicherlich eine allgemeine Ubereinstim-
mung, aber die Erfahrung lehrt uns, sie voneinander abzulosen, in dem sie uns
verdeutlicht, dass sie bisweilen miteinander in Konflikt geraten konnen. Das
Kino liefert hierfur ein typisches Beispiel. Tatsichlich ist offensichtlich, dass es
auf der Leinwand Bewegung gibt,und Max Wertheimer" hat vor einiger Zeit ge-
zeigt, dass es unmoglich ist, die tatsichliche Ortsverinderung eines Objektes,
eines leuchtenden Punkts zum Beispiel, von der Bewegung zu unterscheiden,
die man in der stroboskopischen Erfahrung wahrnimmt, wie sie dem Kino zu-
grunde liegt.’

4 [Anm.d.Ubers.:] Experimentelle Studien iiber das Sehen von Bewegung, 1912.

5 Das stroboskopische Phinomen lisst sich in seiner einfachsten Form erzeugen, in dem man
zwei Lichtpunkte, die einen gewissen Abstand zu einander aufweisen, nacheinander auf eine
Leinwand projiziert. Wenn die Periodizitdt langsam ist, entspricht die Wahrnehmung der ob
jektiven Situation, und man sieht, wie der erste Punkt das eine um das andere Mal an einem be
stimmten Ort erscheint und wieder verschwindet, und dann der zweite Punkt an einem ande
ren Ort, und so weiter. Wenn aber die Kadenz an Schnelligkeit zunimmt, gibt es einen Mo
ment, an dem man nur mehr einen Punkt sieht, der eine Wechselbewegung zwischen den bei
den genannten Orten vollzieht. Es ist hier vielleicht niitzlich festzuhalten, dass dieser Ein
druck der Bewegung, entgegen einer Meinung, die im breiten Publikum immer noch sehr ver
breitet ist, nicht aus dem Verharren des Bildeindrucks auf der Retina entsteht. Der Beitrag der
Retina besteht hauptsachlich darin, das Flackern der Bilder zu vermeiden. Was die Bewegung
betrifft, so muss man diese als eine Form der Wahrnehmung betrachten, die sich spontan ein
stellt, wenn gewisse Verbindungen sinnlicher Erregungen zustande kommen, und die gemif}
einer These von Wertheimer eine Art von Kurzschluss zwischen den verschiedenen erregten
Zonen des Nervensystems darstellt. Wenn die Periodizitit schnell genug wird, so dass der
zweite Punkt erscheint, bevor das Bild des ersten verschwindet, siecht man im Ubrigen gleich
zeitig beide, und die Bewegung 16st sich auf. Weit davon entfernt, wesentlich fiir die Bewe
gung zu sein, muss das Verharren vielmehr die Bewegung zerstoren, wenn es hinreichend ak
zentuiert ist und eine Verunklirung hervorruft, die aus dem Ubereinanderliegen der Bilder
entsteht.
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Die wahrgenommene Bewegung ist ,,real” und gleichwohl wissen wir, dass
auf der Leinwand nichts weiter stattfindet als eine rasche Abfolge unbewegli-
cher Bilder. Es entsteht demnach ein Widerspruch zwischen der scheinbaren
Realitit und dem Wissen, das wir uns iiber die Technik der filmischen Projekti-
on angeeignet haben, zwischen der scheinbaren Realitit und dem, was wir nai-
ver Weise fur den Bereich ,,der Dinge an sich“ halten. Diese Art von Konflikt,
der im Leben sehr hiufig ist, 16st man durch die Einfithrung des Begriffs der Il-
lusion, der bloflen Erscheinung, der genau die Trennung zwischen dem fest-
schreibt, von dem wir glauben oder wissen, dass es die Realitit ,,an sich® ist, und
dem, was uns real zu sein ,,scheint“; und man kann nicht gentigend auf der Tat-
sache beharren, dass die scheinbare Realitit (diejenige der Bewegung im Kino)
durch das Wissen, ,,dass es sich nur um eine Illusion handelt®, nicht im gering-
sten beeintrachtigt oder modifiziert wird.

Die Unterscheidung ist fir den Psychologen von Belang, weil dort, wo sie
zum Tragen kommt, unser Handeln in der Regel eher von der Realitit bestimmt
ist, an die wir glauben, als von der, die sich intuitiv erschlief§t. Der Fall des Ki-
nos ist auch in dieser Beziehung charakteristisch, weil unsere generelle Haltung
gegeniiber dem Film die einer Uberzeugung der Irrealitit ist, trotz der schein-
baren Realitdt der gezeigten Ereignisse. Daraus erklart sich zum Teil vielleicht
der Unterschied im Verhalten, der eben erwihnt wurde. Aber es wire irrig, an-
zunehmen, dass die Frage damit erledigt ist. Ganz im Gegenteil: Die psycholo-
gischen Beziehungen zwischen dem Glanben an und dem Eindruck von Reali-
tit schaffen fir das Kino, wie tbrigens auch fiir das Theater, duflerst heikle
Probleme, von denen wir nur sehr wenig wissen. Man kann beispielsweise we-
der daran zweifeln, dass die Haltung des Glaubens an die Nicht-Realitit der
wahrgenommenen Objekte, so dauerhaft sie ihrer Moglichkeit nach ist, nicht
die ganze Zeit zum Tragen kommt, noch daran, dass sie gelegentlich vom Ein-
druck des Realen ginzlich verdringt wird. Selbst im gewohnlichen Kino ist es
unzweifelhaft so, dass sich die scheinbare Realitit in gewissen Momenten abso-
lut geltend macht. Ohne jeden Zweifel gibt es im Verlauf einer Vorfithrung
zahlreiche Oszillationen zwischen diesen Polen, und man sollte herausfinden,
was sie bestimmt.

Die Unterscheidung, die uns hier beschaftigt, kommt auch bei der Frage nach
der darstellenden Funktion der filmischen Bilder zum Tragen. Nehmen wir
einmal an, dass diese uns den Eindruck vermitteln, dass wir reale Menschen aus
Fleisch und Blut sehen, so ist es doch nichts desto weniger so, dass diese Perso-
nen oft nur den Wert eines Substituts haben und einfach andere Personen dar-
stellen, historische Personen beispielsweise, wie Cisar oder Napoléon. Damit
stehen wir wieder vor dem selben Problem, denn der Darstellende, so sehr er
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uns real erscheint, ist mit dem Dargestellten nicht zu verwechseln, das ja seiner-
seits wirklich die reale Sache ist, an welche sich das Nachdenken und die Be-
sorgnis des Zuschauers festmachen! Und man muss sich alsbald fragen, inwie-
fern sich diese neue Unterscheidung, die uns die Logik aufdringt, wiahrend der
Projektion des Films psychologisch kundtut (wie auch wihrend einer Theater-
vorfuhrung). Lisst man die Kenntnis der Doppelheit der handelnden Personen
auf sich beruhen, und kommt es, zumindest in gewissen Momenten, zu einer
kompletten Vereinigung zwischen den beiden Gegenstinden, zu einer vollstin-
digen Identifikation von ,,Symbol“ und ,Symbolisiertem®, so dass man sich
nur noch mit einer einzigen Realitit konfrontiert sicht? Es wire vorschnell,
hierzu irgendeine Aussage zu treffen, und man muss es der empirischen For-
schung tiberlassen, eine passende Antwort auf diese Frage zu geben.

Schliefilich gilt es festzuhalten, dass der Ausdruck ,irreal” in der Umgangs-
sprache ziemlich oft verwendet wird, um mehr oder weniger , merkwiirdige®
Eindriicke zu bezeichnen. Sagt man nicht beispielsweise von einer Landschaft,
dass sie etwas ,Irreales” hat, wenn sie sich in thren Farben oder ithrer Komposi-
tion grundlegend von denen unterscheidet, die wir fiir gewohnlich sehen? Der
Begriff des Irrealen vermischt sich in diesem Fall mit einem Begriff von dem,
was nicht unserer bisherigen Erfahrung entspricht, und er vermittelt das Gefiihl
des Neuen, des Unerwarteten, des Erstaunlichen, wihrend der Ausdruck ,,real
in diesem Kontext dem gegenteiligen Geftihl des bereits Bekannten, des Ver-
trauten entsprechen wiirde.

Ein solcher Wortgebrauch ist in einem strengen Sinn sicherlich missbrauch-
lich, aber er fordert einen Aspekt des Problems zu Tage, der aus psychologi-
scher Sicht von grofitem Interesse ist, konnen doch solche subjektiven Reaktio-
nen dazu fithren, dass eine Atmosphire des Gekiinstelten und Kinstlichen
entsteht, von der wir im Folgenden sehen werden, dass sie in dem, was man als
skinematografische Situation bezeichnet, eine wesentliche Rolle spielt.

All das gibt eine Vorstellung von der immensen Komplexitit der Probleme, mit
denen sich der Psychologe konfrontiert sicht, wenn er sich an die Untersuchung
der ,Realitit im Kino“ heranwagt, und es wird klar, dass es notwendig sein wird,
die gegenwirtige Untersuchung auf einen spezifischen Aspekt der Frage zu be-
schrinken. Entsprechend werden wir uns darauf konzentrieren, zu untersuchen,
inwiefern es uns die bekannten Gesetze der Wahrnehmung erlauben, das Vorhan-
densein eines Realititseindrucks zu erkliren, und worin dieser Eindruck sich von
demjenigen unterscheidet, den wir von den realen Objekten und Ereignissen erhal-
ten. Zu diesem Zweck wollen wir, wenn auch leider in nur sehr kursorischer Wei-
se, kurz die wichtigsten Aspekte Revue passieren lassen, unter denen man vom
Standpunkt der Wahrnehmungspsychologie aus die Filmbilder behandeln kann.
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In diesem Zusammenhang muss man auch noch einmal unterstreichen — ob-
wohl es eigentlich alle schon wissen —, dass unser einziger visueller Kontakt mit
den dufleren Gegenstinden sich durch Lichtstrahlen ergibt, die diese Gegen-
stinde in unsere Augen senden. Entsprechend miissen die allfilligen Unter-
schiede zwischen der Wahrnehmung des Films und derjenigen realer Szenen
letztlich danach bestimmt werden, wie sich diese Lichtstrahlen zusammenset-
zen. Das betrifft sowohl die Uberlagerung von Lichtstrahlen, aus der sich Far-
beindriicke ergeben, als auch ihre Verteilung in Raum und Zeit, nach der sich
Formen und Bewegungen bestimmen.

Eine merkliche Abweichung im Erregungssystem tritt gleich zu Beginn der
Projektion des Films ein, ebenso wie am Ende und am Anfang jeder Einstel-
lung. Die Wechsel des Dekors, die sich im tiglichen Leben ergeben, folgen in
der Regel dem Spiel eines recht merkwiirdigen psychologischen Mechanismus,
den unter dem Namen des ,,Ecran®- oder Schirm-Effekts eingehend untersucht
wurde (was wohlverstanden nichts mit dem ,écran®, der Leinwand der filmi-
schen Projektion zu tun hat). Die Dekorwechsel kommen entweder durch das
Wegschaffen eines visuellen Hindernisses zustande, eines Vorhangs oder einer
Tiir, oder durch dessen Umgehung, etwa wenn wir ein Zimmer verlassen oder
eine andere Person eintritt, oder noch einfacher durch einen Richtungswechsel
unseres Blicks oder durch das Offnen unserer Augenlider beim Erwachen. In
allen diesen Fillen kommt es zu einer Ortsinderung des Schirms (Vorhang,
Tiir, Augenlider), des urspringlich verborgenen Objekts oder beider in Bezug
aufeinander. Daraus resultiert eine Verschiebung der gemeinsamen Demarka-
tionslinie, die thre Abbilder auf der Retina voneinander trennt, und das Bild des
neu entdeckten Objekts vergroflert sich schrittweise durch die Beiftigung neuer
Streifen. Davon ausgehend, konnte man erwarten, dass wir den Eindruck ha-
ben, das Objekt beginne in dem Moment zu existieren, in dem es sichtbar wird,
dass es danach durch einen Prozess der kontinuierlichen Erschaffung grofler
wird, und dass es sich umgekehrt schrittweise aus der Existenz zurtickzieht,
wenn es wieder bedeckt wird. Dies ist offenkundig nicht der Fall. Die Objekte
erscheinen uns als dauerhaft, sie gehen ihrer Erscheinung voraus und tiberleben
ihr Verschwinden, und das Spiel des Schirms fiihrt lediglich dazu, sie sichtbar
oder unsichtbar zu machen. Die Fille von scheinbarer Entstehung im Bereich
des Sichtbaren, wie etwa derjenige des Hervorschieffens der Flamme eines
Ziindholzes, oder der Bildung von Blischen auf der Oberfliche kochenden
Wassers, sind ausgesprochen selten.

Der Schirmeffekt ist nicht wesentlich gekniipft an Lerneffekte aus Erfahrung,
wie man lange glaubte. Vielmehr scheint er sich im Prinzip durch die Tatsache
zu erkliren, dass die gemeinsame Grenze des Schirms und des Objekts in phi-
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nomenaler Hinsicht nur zum Schirm gehort, und zwar aufgrund der Gesetze,
nach denen sich die spontane Organisation des Wahrnehmungsfeldes regelt.
Aus diesen folgt, dass das teilweise bedeckte Objekt auf der Ebene des Schirms
keine eigene Grenze hat, dass es also nicht ,abgeschlossen oder ,,abgeschnit-
ten in dieser Richtung erscheint, und dass es den Eindruck erweckt, sich hinter
dem Schirm weiter zu erstrecken, wie es damals Rubin mit seiner berihmten
Studie’ iber Gestalt und Hintergrund gezeigt hat. Das kommt auf dasselbe hin-
aus wie beispielsweise die Feststellung, dass der Rand des Vorhangs uns als
Grenze des Vorhangs selbst erscheint, und dass die Landschaft, die wir durch
das Fenster sehen, sich iber den Teilbereich hinaus fortsetzt, den wir derzeit se-
hen. Der Schirmeffekt garantiert so die Kontinuitit des Vorhandenseins der
Dinge, ihre phinomenale Dauerhaftigkeit, und die erworbene Erfahrung besta-
tigt nur diese urspriingliche Gegebenheit.

Im Kino verhilt es sich ganz anders, zumindest, was die Gesamtheit des Bildes
betritft. Das Bild erscheint und verschwindet gleichzeitig in seiner Ganzheit und
wird nicht nur ,,abgedeckt“. Der Prozess, der in der Abblendung und in der Uber-
blendung zum Tragen kommt, besteht in Wirklichkeit nicht aus einer schrittwei-
sen Projektion der verschiedenen Teile der Einstellung, sondern einzig und allein
in einer Anhebung oder Verringerung der Lichtintensitit des gesamten Bildes, in
einer phanomenalen , Erschaffung® oder ,,Vernichtung, die, wie man sieht, eine
eigentliche Anomalie im Vergleich zu den normalen Bedingungen der Wahrneh-
mung darstellt. Dazu kommt noch die Unwahrscheinlichkeit des briisken, mehr
oder weniger plétzlichen Ubergangs von einem Schauplatz zu einem vollkommen
anderen, von einem Innenraum hinaus auf die Strafle oder in die Landschaft, zum
Beispiel, und das ohne Ortsverinderung des Zuschauers.

Der Schirmeffekt zeigt sich nicht nur in dem Fall, in dem ein Objekt durch
ein anderes verdeckt ist, sondern auch an den duflersten Grenzen unseres Ge-
sichtsfelds. So unscharf diese auch sein mogen, sie ,,gehoren® nie zu den wahr-
genommenen Objekten, so dass wir noch einmal den Eindruck haben, dass sich
der Raum tuiber das hinaus erstreckt, was wir tatsichlich sehen. Im Kino stellt
sich die Situation erneut ganz anders dar. Nicht nur deckt das Bild nur einen
sehr eingeschrinkten Teil des Gesichtsfelds ab, es kommt zudem auch oft vor,
dass es kleinere Dimensionen aufweist als die Kinoleinwand selbst. Unter die-
sen Bedingungen ,,gehort” der Umriss des Bildes normalerweise zum Bild hin-
zu, und folglich muss der Ausschnitt des Raumes, den der Umriss einschliefit,
abgeschlossen und strikt begrenzt erscheinen, wie der Raumausschnitt auf einer

6  [Anm.d.Ubers.:] Visuell wahrgenommene Figuren, 1921 (din. Original 1915).
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Fotografie, die auf einen Karton aufgeklebt wurde. Wobei es sich um eine wei-
tere Merkwiirdigkeit der Filmwahrnehmung handelt.

Es wire allerdings nicht schwierig, diese Unannehmlichkeit zu umgehen, in
dem man das Bild mit einer Rahmung umgibt, die dem Eindruck einer weiter-
fihrenden Ausdehnung der projizierten Einstellung Vorschub leistet. Man
kann ein analoges Ergebnis durch den Gebrauch von Passepartouts fiir Fotos
erzielen, und wenn man sich eine Vorstellung von der Wichtigkeit dieses Ver-
fahrens verschaffen will, gentigt es, ein Bild aus seinem Rahmen zu entfernen,
um die desastrose Wirkung festzustellen, die sich einstellt, sobald die Grenzen
des Bildes selbst zum Vorschein kommen. Man konnte sich vorstellen, dass eine
Folge davon sein miisste, dass der Zuschauer den Eindruck bekommt, die Szene
durch ein Fenster oder eine Offnung in der Wand des Saales zu sehen. Das ist
aber nicht der Fall, weil das die Einrichtung einer stirkeren Abtrennung als der
tatsichlich vorhandenen zwischen der Ebene der Leinwand und dem dreidi-
mensionalen Raum voraussetzen wiirde, den man im Bild wahrnimmt. Die Ein-
stellung misste vor allem dergestalt aufgebaut sein, dass der Raum konstant so
erschiene, als wire er in seiner ganzen Tiefe hinter der Leinwand vorhanden,
was in aller Regel, zumindest unserer Meinung nach, nicht eintritt.

Gehen wir nun zur Untersuchung des Bildes als solchem tiber, und fragen wir
uns zunachst, was wie ,,sinnliche Materie“ ausmacht, aus der die wahrgenomme-
nen Gegenstinde bestehen. Ein kurzer Moment des Nachdenkens gentigt, um ei-
ner recht eigentiimlichen Tatsache gewahr zu werden. Es versteht sich von selbst,
dass man auf die Leinwand nur Lichtflecken projiziert, wobei die dunklen Stellen
von einem physikalischen Gesichtspunkt aus als eine Art Negativ zu betrachten
sind, das den Regionen des Gegenstands entspricht, welche die Retina nicht erre-
gen. Nun stellt sich aber im Bereich der Wahrnehmung genau das Gegenteil ein.
Die Dinge, die wir auf der Leinwand sehen, bestehen tatsichlich zum grofiten Teil
aus den dunklen Teilen des Bildes, aus den Schatten, und je dichter diese sind, desto
fester erscheinen die Gegenstinde! Die groflen Flichen einformigen Lichts ent-
sprechen im Gegensatz dazu generell dem luftartigen, unbestindigen ,,Hinter-
grund®, vor allem dem Himmel, von dem sich die Gegenstinde abheben.

Die Schatten selbst haben demnach nicht den phanomenalen Aspekt, der sie
als solche charakterisiert, nimlich ,,Flichenfarben®” auf einer tragenden Ober-
fliche zu sein, der sie selbst fremd oder 2uflerlich bleiben. Vielmehr erscheint es
uns so, als wiren sie die Eigenfarbe der Objekte, oder Oberflichenfarben. Das

7 [Anm. d. Ubers.:] Die Begriffe ,Flichenfarbe® und ,,Oberflichenfarbe® werden im Original
in Klammern in Deutsch angegeben.
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verdankt sich der Wirkung zahlreicher Faktoren der Organisation des Wahr-
nehmungsfeldes und in erster Linie der Tatsache, deren Wichtigkeit man in
Versuchen erkannt hat, dass die Umrisse klar konturiert sind, anstatt sich in
Form einer Zone des Halbschattens mit gradueller Aufhellung gegen auflen
darzustellen. Des weiteren kommt hier die Eingliederung der dunklen Partien
in klar bestimmten Formen zum Tragen, und insbesondere die Tatsache, dass
sie korperliche Objekte konstituieren.

Man darf aber nicht vergessen, dass sich die Schatten mit den Lichtern verbin-
den, und dass sie mit diesen zusammenwirken, um die ,,Substanz“ der Dinge zu
bilden. Allerdings fiigen die Lichter oft ein weiteres Element der Beunruhigung in
die filmische Projektion ein. Man stellt dies bisweilen in besonders frappierender
Weise an den Lichtreflexen von Seiden- oder Veloursstoffen fest, sowie auch am
Aussehen der Gesichter, die dadurch ihre ganze ,Nattrlichkeit® verlieren.

Im Ubrigen férdert der Mangel an Farbeindriicken in Schwarz-Weif§-Filmen
die Entstehung eines Gefiihls der Kiinstlichkeit, obwohl er nicht besonders sto-
rend ist, zum einen, weil wir uns daran gewohnt haben und zum anderen, weil
die Farben nur bedingt zur formalen und plastischen Organisation des Blickfel-
des beitragen. Leider muss man sagen, dass die Einfuhrung der Farben so, wie
sie im Moment vollzogen wird, diese Situation nur teilweise verbessert. Tat-
sachlich besteht oft ein erheblicher Unterschied zwischen den Flecken, die man
auf der Leinwand wahrnimmt (die ihrerseits oft auch ,leuchtend“ sind) und
den ,echten“ Farben, die wir im tiglichen Leben sehen.

Nachdem wir so viel zur ,Materie® der Bilder gesagt haben, konnen wir uns
nun der Betrachtung der Formen und der Grofen der Objekte zuwenden, die
sie darstellen, eine duflerst interessante Frage, weil die Bewegung in diesem Be-
reich einen grundlegende Rolle spielt. Die Wahrnehmung der Formen und der
Groflen wird, wie man weif}, von der Tatsache dominiert, dass ein Objekt in
sehr hohem Mass seine 2uflerlich erkennbare Form und Grofle behilt, wenn wir
es von verschiedenen Gesichtspunkten aus und in unterschiedlichem Abstand
betrachten (die Wahrnehmung gehorcht dabei den Gesetzen der ,,Konstanz*).’
Wenn wir uns einem Gegenstand annidhern oder uns von ihm entfernen, dann

8 Halten wir zur Erinnerung fest, dass die Konstanz im Fall von perspektivischen Bildern sehr
viel weniger ausgepragtist. Je grofer zum Beispiel der Abstand des Beobachter zum korrekten
Blickpunkt ist, desto erheblicher ist in der Regel die scheinbare Tiefe des dargestellten Rau
mes. Dieses Phinomen wird besonders deutlich, wenn wir in unterschiedlicher Distanz Fotos
anschauen, die mit einer Mittelformat Kamera (6 mal 9) oder einer Kleinbildkamera aufge
nommen wurden. Es zeigt sich dabei, dass die dritte Dimension fiir Zuschauer im hinteren Teil
des Saales stark iibertrieben erscheint. Daher die oft absurde Wirkung von Innenriumen, Sa
lons und Silen im Kino, die aussehen, als hitten sie die Grofle von Kathedralen.



118 Albert Michotte van den Berck montage/av

sehen wir ihn nicht grofler oder kleiner werden, wie er das scheinbar tun miiss-
te, wenn unsere Eindriicke ausschlief{lich durch die Grofle der Abbilder auf der
Retina bestimmt wiren. Das liegt daran, dass die scheinbare Distanz sich hier
geltend macht und die Beibehaltung der Dimensionen des Dings sicherstellt.
Wenn dies aber zutrifft, dann versteht es sich von selbst, dass jede Einschrin-
kung in der Wahrnehmung der Distanzen oder der Verinderung der Distanzen
sich in einem Verlust der Konstanz niederschligt, was im Kino oft der Fall ist.
Die Wahrnehmung der dritten Dimension im Kino erscheint in der Tat oft
ziemlich mangelhaft, und es ergibt sich daraus in vielen Fillen, namentlich im
Fall der Kamerafahrt, dass wir nicht einfach nur sehen, wie sich die Objekte uns
annihern oder sich von uns entfernen, sondern wie sie sich ausdehnen oder zu-
sammenziehen, und das in Groflenverhaltnissen, die mitunter duflerst unange-
nehm sind. Die Einfithrung des 3D-Kinos diirfte in dieser Hinsicht zweifelsoh-
ne fir eine merkliche Verbesserung sorgen. Im Fall der Kamerafahrt und des
Panoramaschwenks lisst sich oft eine andere Anomalie beobachten, die nicht
weniger frappierend ist, und die darin besteht, dass Dinge, die von Natur aus
unbeweglich sein sollten, wie Hiuser, Kleider, Biume oder die Mobel eines
Zimmers, sich fir uns zu bewegen scheinen. Diese Art von Illusion, die man
bisweilen auch im tiglichen Leben feststellt, wirft schwierige und sehr komple-
xe Probleme auf, aber es scheint, dass sie vor allem von einer Anpassung des
normalen raumlichen Bezugssystems herriihrt, zu der auch noch die Wirkung
bestimmter Erfahrungsfaktoren hinzu kommt.

Im Allgemeinen bezieht sich ein Objekt (unser Korper eingeschlossen), das von
einem anderen umgeben ist, auf dieses Umgebende, und wenn sich eine Verande-
rung ihrer jeweiligen Positionen vollzieht, so erscheint es, als ob sich das umgebene
Objekt in Bewegung versetzt, selbst dann, wenn es unbeweglich ist oder der Ein-
stellungsrahmen sich bewegt, so lange jedenfalls, wie nicht andere Faktoren in Spiel
kommen, die eine andere perzeptuelle Struktur geltend machen.

Wenn wir unseren Standort wechseln, und wenn die Bilder, die in unseren Au-
gen von den uns umgebenden Objekten wie Mobeln, Baumen etc. gebildet wer-
den, Verformungen und Verschiebungen auf unserer Retina erfahren, dann bleiben
diese Objekte dennoch dem Anschein nach unbeweglich und wir haben den Ein-
druck, selbst in Bewegung zu sein, was Uibrigens in diesem Fall der Realitit ent-
spricht. Gewisse Experimente zeigen allerdings, dass sich dieselbe Wirkung ein-
stellt, wenn man den Korper des Betrachters arretiert und die Gesamtheit des
Behiltnisses, in dem er sich befindet (die Ausstattung eines Zimmers, zum Bei-
spiel), um ihn kreisen lisst. Die Mauern und die Mébel scheinen dann unbeweg-
lich, wihrend die Versuchsperson den Eindruck hat, selbst eine Rotationsbewe-
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gung zu vollziehen. Noch einmal also stellt sich eine scheinbare Unbeweglichkeit
der Rahmung und eine scheinbare Bewegung des Bezugsobjektes ein.

Nimmt man dies als gegeben an, so scheint es wahrscheinlich, dass es sich
gleich verhalten wiirde, wenn die filmische Projektion das ganze Gesichtsfeld
eines Betrachters ausfiillte.” Tatsichlich ist das aber nicht der Fall. Das Filmbild
besetzt nur einen geringen Teil des Gesichtsfelds, und der Raum, den es dar-
stellt, bildet nicht den Bezugsrahmen der Zuschauer. Vielmehr stellt sich unter
diesen Bedingungen eine richtig gehende Abtrennung der Riume ein. In dem
einen ,,leben® und bewegen sich die Schauspieler, in dem anderen befinden sich
die Zuschauer. Es handelt sich um eine Abtrennung, die zu derjenigen analog
ist, die sich auch im Theater zwischen Bithne und Saal ergibt, aber zweifellos ist
sie in der Regel im Kino tiefer. Im Grunde handelt es sich um die Gegeniiber-
stellung von zwei unterschiedlichen Welten, und auch das resultiert aus dem
System der visuellen Erregungen. Es wire gleichwohl wagemutig zu behaup-
ten, dass in gewissen extremen Fillen der Konzentration aufs Bild der Zuschau-
er im Saal nicht auch in der Welt auf der Leinwand aufgehen kann; allerdings
wiirde dies wohl schon ans Pathologische grenzen.

Im Ubrigen erwecken die Positionswechsel der Objekte beziiglich der riumli-
chen Begrenzung des Filmbildes aus den gleichen Griinden der strukturellen Or-
ganisation des Blickfeldes tiblicherweise den Eindruck, von dem oben die Rede
war, namlich den einer ,,widernatiirlichen“ Bewegung mancher dieser Objekte.

Alle Aspekte des filmischen Bildes, die wir bislang untersucht haben, tragen
offenkundig wenig zu dem Eindruck von Realitdt bei, von dem am Anfang die-
ses Textes die Rede war. Vielmehr diirften sie dazu ermuntern, den ungewohn-
ten Charakter der dargestellten Gegenstidnde zusitzlich zu unterstreichen. Ob
es sich nun um die Art und Weise ihres Erscheinens und Verschwindens han-
delt, um die Begrenzung des Feldes, das sie besetzen, um ihre Farbe, um die
Ausdehnungen und Kontraktionen, die sich in den dargestellen Gegenstinden
vollziehen, oder um die scheinbare Bewegung von Objekten, die von Natur aus
unbeweglich sind: Allenthalben sind wir auf Anomalien, Merkwiirdigkeiten
und Widerspriiche zu all dem gestofien, was uns unsere alltiagliche Erfahrung
lehrt. Wenn man sich damit zufrieden gibe, wire man demnach versucht, das

9  Es wire unvorsichtig, sich in diesem Zusammenhang allzu kategorisch zu dufiern, kann man
doch im Voraus nicht wissen, in welchem Ausmaf} der Einfluss der erworbenen Erfahrung
und der Artefaktcharakter des Films nicht auch der Wirkung anderer Faktoren freien Lauf las
sen. Ein Versuch zur Abklirung dieser Fragen konnte, wie es scheint, ohne groffe Schwierig
keiten unternommen werden.
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Kino fir die gekiinsteltste und kiinstlichste aller Kunstformen zu halten, und
zu behaupten, dass der Film unendlich viel weniger realistisch ist als eine einfa-
che Fotografie oder selbst eine Strichzeichnung!

Es handelt sich dabei, wie uns scheint, in theoretischer Perspektive um einen
sehr wichtigen Punkt, wie wir im Folgenden noch sehen werden, und deshalb
haben wir ithn auch mit solcher Hartnickigkeit herausgestrichen. Nun ist aber
der Moment gekommen, andere Eigenheiten des filmischen Bildes in den Blick
zu nehmen, deren Untersuchung zeigen wird, dass der Titel dieses Textes nicht
der bloffen Lust am Paradoxen entspringt!

Die filmische Projektion zeigt uns fiir gewohnlich perspektivische Bilder, und
es ist notwendig, sich zu allererst tiber die besonderen Eigenschaften der Wahr-
nehmung solcher Bilder klar zu werden, wenn man sie in fester Projektion
sieht, oder in der Form von Bildern oder Zeichnungen.

Der Wahrnehmungstyp, den diese Bilder hervorrufen, ist wirklich auflerge-
wohnlich. Tatsdchlich lisst er das Beinahe-Wunder geschehen, dass sich der
Eindruck eines Volumens mit dem einer Fliche verbindet. Denn es ist nicht zu
bestreiten, dass wir das Volumen in diesen Bildern seben. Die Dimension der
Tiefe und die der Hohe und der Breite sind perfekt kommensurabel, wie es auch
die Tiefe, die in einer Zeichnung erscheint, mit derjenigen eines korperlichen
Objektes ist. Es ist nicht schwer, zwischen diesen Dimensionen Gleichungen
herzustellen, und neuere Untersuchungen zeigen, dass die Gleichsetzung der
variablen Raumtiefe eines korperlichen Objekts mit derjenigen eines Modells
in der Praxis mit der gleichen Genauigkeit geschieht, ob das Modell nun aus ei-
ner perspektivischen Zeichnung oder einem anderen realen Objekt mit der glei-
chen Form besteht. Daraus folgt, dass das Merkmal, nach der sich Anpassungen
ausrichten, in beiden Fillen dasselbe ist, und dass demnach der Charakter der
Dreidimensionalitit als solcher den perspektivischen Zeichnungen in gleicher
Weise eigen sein muss wie den ,,Dingen®, die sie darstellen.

Nichtsdestotrotz liegt eine ganze Welt des Unterschieds zwischen ithrem jeweili-
gen Aussehen und der Art des Verhaltens, das sie auslosen konnen. Hier kommt
demnach eine zweite Variable ins Spiel, die unserer Meinung nichts anderes ist als
der Grad der Realitit. Das Volumen der korperlichen Objekte erscheint uns als
oreal, wihrend jenes, das die Zeichnungen darstellen, ,irreal erscheint.”

10 Fir eine detaillierte Schilderung dieser Zusammenhinge vgl. A. Michotte, L’enigme psycholo
gique de la perspective dans le dessin linéaire. Bulletin de la Classe des Lettres et des Sciences
Morales et Politiques de I’Académie Royale de Belgique, 1948. — Wir erlauben uns, diese Ar
beit hier zu zitieren, weil sie die vorliegende Untersuchung in vielen Punkten erginzt, und
weil man dort auch die wichtigsten bibliographischen Angaben zum Thema findet.
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Versuche zeigen, dass diese Abwesenbeit des Volumens im Fall der Zeichnung
sich der Wirkung von Faktoren der Organisation des Wahrnebhmungsfelds ver-
dankt, die dazu tendieren, die Figur auf einer Fliche festzuschreiben. Gelingt
es, durch welches Verfahren auch immer, die Ziige, die das Objekt ausmachen,
von der Fliche abzutrennen, die ihm als Unterlage dient, so nimmt das Volu-
men sogleich einen offenkundigen und manchmal auch tberraschenden Reali-
tatscharakter an. Man kann dieses Resultat im Riickgriff auf verschiedene Me-
thoden erzielen, von denen eine, die unserer Meinung nach besonders
interessant ist, darin besteht, die Ziige, die das Objekt ausmachen, in Beziehung
aufeinander zu bewegen. Der Gegensatz zwischen der Bewegung der Figur und
der Unbeweglichkeit der Unterlage wirkt als auslosendes Moment der Abtren-
nung und befreit das Objekt von der Fliche, von der es Bestandteil war. Es
»substanzialisiert” sich in gewisser Weise und entwickelt ein eigenstindiges
Vorhandensein: Es wird zum , kérperlichen Ding.“

Ein einfacher Versuch, dessen Urspriinge schon weit zurtickliegen (man fin-
detihnin den alten Arbeiten von Recklingshausens aus dem Jahr 1859 beschrie-
ben), erlaubt den entsprechenden Nachweis. Man projiziert auf eine Leinwand
den Schatten eines festen Volumens, eines Quaders oder eines Wiirfels zum
Beispiel, gebaut aus Metallstiben. Aus geringer Distanz betrachtet, vermittelt
dieser Schatten den Eindruck einer einfachen perspektivischen Zeichnung, die
auf die Leinwand aufgetragen ist. Es reicht aber, den Gegenstand einer Rota-
tionsbewegung auszusetzen, damit dieser ,real® wird, bis zu dem Punkt, an
dem es unter bestimmten Beobachtungsbedingungen schwierig erscheint, den
bewegten Schatten vom Metallobjekt selbst zu unterscheiden.

Dieses Experiment ist von grofler Bedeutung, setzt es doch genau das um,
was im Kino passiert, wo der Gang der handelnden Personen, ithre Gesten, die
Anpassungen des Ausdrucks ihrer Gesichter, und selbst die einfache Vermitt-
lung unbelebter Gegenstinde, offensichtlich zu einem vergleichbaren Resultat
tithren missen, nur mit noch mehr Wirksamkeit, und zwar aufgrund der Kom-
plexitit der Bilder, des komplexen Spiels der Lichter und Schatten, und viel-
leicht auch in einem gewissen Maf} aufgrund des Einflusses vorgingiger Erfah-
rungen. Wiederum handelt es sich um ein bemerkenswertes Phinomen, dass
sich einerseits, wie man sieht, der besonderen Struktur der perspektivischen
Bilder verdankt, und andererseits den Gesetzen der Organisation des Wahr-
nehmungsfeldes, die sicherstellen, dass sich das Objekt in der Wahrnehmung
vom Hintergrund abtrennt. Ein identischer Effekt kann tibrigens im Fall von
unbeweglichen Objekten aufgrund des Einwirkens der Bewegungsparallaxe er-
zielt werden, wenn man die Kamera wihrend der Aufnahme verschiebt. Fligen
wir noch an, dass man leicht feststellen kann, wie genau das eben Festgestellte
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zutrifft, wenn man den Film im Verlauf seiner Vorfithrung abrupt anhilt. Man
sieht dann, wie das Relief sofort abflacht, seine Realitit verliert und dem irrea-
len Volumen eines einfachen, flachen perspektivischen Bildes Platz macht.

Einen weiteren wichtiger Faktor des Wirklichkeitseindrucks stellt die Bewegung
als solche dar. Wenn das Volumen eines Gegenstandes im Bild tatsichlich seinen
Realititsaspekt verlieren kann, so gilt dasselbe nicht fiir die phinomenale Bewe-
gung. Dieser eignet immer ein Realititscharakter, ganz gleich, ob es sich um die
Ortsveranderung korperlicher Gegenstinde handelt oder um Elemente eines Bil-
des oder einer Zeichnung, wie wir im Zusammenhang mit dem Versuch von Wert-
heimer ausfihrten. Dieselbe Eigenheit bestitigt sich im Fall der ,,Handlungen®
und aller funktionalen Beziehungen im Allgemeinen. Wenn man diese unter dem
Gesichtspunkt der Bedingungen ihrer Wahrnehmung betrachtet, l6sen sie sich of-
fenkundiger Weise in mehr oder weniger komplexe Verbindungen von Bewegun-
gen auf. Aber diese Erregungskomplexe rufen, wie wir in den letzten Jahren ver-
schiedentlich zeigen konnten", spezifische und charakteristische Eindriicke
hervor, wie die der mechanischen Ursachlichkeit unter ihren verschiedenen Ge-
sichtspunkten: Werfen, stoffen, schiefen, autheben. Andere Bewegungssysteme
vermitteln einen Eindruck von Schock, von Annaherung, Absonderung, Flucht,
Verfolgung, und vielleicht sogar von aktivem Suchen. All diese dynamischen Ein-
driicke erscheinen als real, ganz egal, welchen Kunstgriff man verwendet, um sie zu
erzeugen. Es ist auch nicht ausgeschlossen, dass ihre inhidrente Realitit, wie die der
Bewegung selbst, in einem betrichtlichen Mafl dazu beitragt, den Realitatscharak-
ter der ,,Dinge“ noch zu unterstreichen, von denen diese Handlungen ausgehen,
oder in denen diese Bewegungen stattfinden. "

Gleichwohl bedeutet dies keineswegs, dass die Bewegung und die Handlun-
gen nicht gelegentlich auch einen darstellenden Wert haben konnen. Wird bei-
spielsweise in einem Planetarium die Bewegung der Sterne reproduziert, ver-
steht es sich von selbst, dass die Bewegung fiir uns nur eine ,Kopie“ der
yrealen” Bewegungen der Gestirne ist. Ebenso handelt es sich nur um ein ,,Ab-
bild“ des gezeigten Prozesses, wenn wir die beschleunigte Bewegung des

11 [Anm.d.Ubers. :] La perception de la cansalité, 1946

12 Es wire winschenswert, unter diesem Gesichtspunkt eine Untersuchung in vergleichender
Psychologie von gewdhnlichen fotografischen Filmen und von Zeichentrickfilmen zu unter
nehmen, denn die ,,scheinbare Realitit“ der Gegenstiande verringert sich zweifellos im zweiten
Fall, wenn sie nicht sogar ganz fehlt. Handelt es sich vor allem, wie wir geneigt sind zu glau
ben, um einen Unterschied der Faktoren der Perspektive (Ubertreibungen der Umrisse in der
Zeichnung, Mingel im Spiel der Schatten und Lichter, etc.), oder aber wird die Uberzeugung
der Nicht Realitit dominant, oder ergibt sich eine Akzentuierung der ,,psychischen Distanz®,
von der weiter unten die Rede sein wird? Wir konnen hier nur das Problem formulieren.
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Wachsens einer Pflanze auf die Leinwand projiziert sehen. In allen Fillen aber
handelt es sich um eine ,reale“ Bewegung, die eine andere ,reale Bewegung
darstellt, denn die Bildfunktion als solche geht nicht notwendiger Weise einher
mit einem Verlust an Realitit des Symbols, weder wenn dieses ein Prozess ist
wie die Bewegung, noch wenn es ein Ding ist, wie etwa eine Fahne.

Schliefilich gilt es, auf einen letzten Aspekt des Problems hinzuweisen. Das
Anschauen eines Films 16st normalerweise zahlreiche, machtvolle emotionale
Reaktionen bei den Zuschauern aus, und diese besitzen ganz offensichtlich ei-
nen inhirenten Realititscharakter. Die Angst, das Vergntgen, die komische
Empfindung, die Sympathie oder Antipathie, sogar der Ekel oder der Enthusi-
asmus, den uns diese oder jene Handlung einfloflen, oder diese oder jene
handelnde Person, werden tatsichlich empfunden, und das ist auch nicht er-
staunlich, vergegenwirtigt man sich die enge Verwandtschaft, die unsere emo-
tionalen Reaktionen mit unseren eigenen motorische Reaktionen verbindet.
Wie es scheint, sind diese Emotionen aufs innigste verkniipft mit dem visuellen
Spektakel, und vor allem mit seiner scheinbaren Realitit, denn es ist in der Re-
gel nicht das Bild einer handelnden Person, das unsere Bewunderung oder un-
sere Sympathie erweckt, sondern vielmehr das, was fiir uns seine wahre Person-
lichkeit ausmacht, so wie sie sich aus seiner Physiognomie und seiner
Handlungsweise ableiten lisst. Ausserdem kommt die Empathie” ins Spiel, die-
se den Psychologen und Asthetikern wohl bekannte Projektion unserer eige-
nen Emotionen auf die Personen, die wir auf der Bithne oder auf der Leinwand
sehen. Ruft das alles nicht eine Art umgekehrten Schock hervor, einen ,,zirkula-
ren” Prozess der gegenseitigen Einwirkung, machtvoller, als man es auf den ers-
ten Blick annehmen konnte, der den Personen wie den Dingen, zwischen denen
sie sich bewegen, eine richtig gehende Zunahme an Wirklichkeit verleiht?

Damit sind wir bei einer neuen Schlussfolgerung angelangt, die ganz anders
lautet als die des ersten Abschnitts unserer Arbeit, und die kinematografische
Erfahrung erscheint nunmehr als einzigartige Zusammenfiithrung des ,Realen®
mit dem ,,Kinstlichen“. Einerseits driangt sich die Wahrnehmungsrealitit der
Dinge und der Handlungen mit einer gleichsam ,,sinnlichen” Wahrheit auf, und
andererseits weist die filmische Projektion eine Anzahl von abnormen Merk-
malen auf, die unserer alltiglichen Erfahrung widersprechen. Es ist dieser Kon-
flikt ziemlich eigentiimlicher Ordnung, der unserer Meinung nach den typi-
schen Zug der filmischen ,Situation“ ausmacht. Es gilt noch, ihn in seiner
Natur genauer zu erfassen.

13 [Anm.d.Ubers.:] Im Original entgegen der franzésischen Orthographie und zum Zweck der
Unterstreichung grof§ geschrieben.
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Der Widerspruch, um den es hier geht, ist sehr verschieden von demjenigen,
von dem wir zu Beginn dieser Arbeit sprachen, der sich bisweilen zwischen
dem kundtut, was man ,,spiirt“ und dem, was man ,,weifl“, und der es gerecht-
fertigt erscheinen ldsst, dass man in diesem Zusammenhang von Illusion
spricht. Dieser Widerspruch stellt sich nicht nur zwischen verschiedenen Fak-
toren der Organisation der Wahrnehmung als solcher ein, was zur Folge hitte,
dass sich deren interne Struktur anpassen wiirde. Vielmehr besteht er in jenem
Gegensatz, der zwischen einer wohl bestimmten Organisation der Wahrneh-
mung besteht, die sich auf reale, von realen Wesen ausgefiihrte Handlungen
richtet, und den Gehalten unserer erworbenen Erfahrung, die sich tibrigens kei-
neswegs in einem einfachen ,,Wissen“ erschopft.

Unsere ,Erfahrung® besteht aus den Beitragen, die wir im Lauf unseres indi-
viduellen Lebens ansammeln, und aus einem Kapital von Kenntnissen, die uns
nur unterschwellig geldufig sind, deren unbewusste Spuren aber unsere Hal-
tung gegentliber jedem sich ankindigenden Wahrnehmungszustand bestim-
men. Es sind diese Spuren, die das Eintreten unserer Uberraschungsreaktionen
bestimmen, oder die Gefithle des Fremdartigen, Ungewohnten, des Unwohl-
seins, selbst dann, wenn der Unterschied zwischen dem, was wir wahrnehmen
und dem, was wir uns wahrzunehmen angewohnt hatten, nicht allzu grof§ ist.
All dies gehort zum Bereich unserer affektiven Reaktionen, unserer Subjektivi-
tit vielmehr als zu jenem der Erkenntnis im eigentlichen Sinne, und es stellt sich
ohne jedes aktuelle und bewusste Wiedererleben von Erinnerungen an vergan-
gene Erfahrungen ein.

Der Konflikt, der uns hier beschiftigt, betrifft demnach vor allem unsere
Haltung, unsere personliche Beziehung zum Schauspiel, das sich uns darbietet,
und er bleibt ohne Auswirkung auf dessen innere Konstitution. Er schligt sich,
wie es uns scheint, in einem Eindruck von ,,Distanz“ nieder, und zwar im Sinne
einer psychologischen und nicht nur einer riumlichen oder zeitlichen Distanz,
haben wir doch weder den Eindruck, die Dinge von sehr weit weg zu sehen (in
Begriffen von Metern oder Kilometern), noch den, einer riickblickenden Dar-
bietung beizuwohnen. Ganz im Gegenteil, die handelnden Personen fithren
diese oder jene Handlung hier und in diesems Moment aus, nur hat unser Kon-
takt mit thnen nicht dieselbe Unmittelbarkeit wie im realen Leben.

Pierre Janet hat schon bei seiner Untersuchung der Seelenschwiche", die im
Zusammenhang mit Angst- und Zwangsvorstellungen auftritt, von psychischer
Distanz gesprochen, ebenso wie K. Lewin" im Hinblick auf die Motivation bei

14 [Anm.d.Ubers.:] Les obsessions et la psychasthénie, 1903.
15 [Anm.d.Ubers.:] Untersuchungen zur Handlungs und Affektpsychologie, 1926.
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normalen Individuen. Ohne dass man dafiir die Begriffsgeschichte dieses Kon-
zepts aufrollen misste, liegt es auf der Hand, dass der Begriff der Distanz weder
fiir Psychologen noch fiir Psychiater einen fremden Klang hat. Im Ubrigen ist
er schwer zu definieren und hat etwas Unaussprechliches, wie die meisten Nu-
ancen psychologischer Ordnung, und wenn man ihn verwendet, muss man ver-
suchen, Vergleiche zu ziehen, um sich verstindlich zu machen.

So manifestiert sich die psychische Distanz in offenkundiger Weise auf der
Ebene des Sozialen. Wir konnen uns einer Person, die neben uns sitzt, ,,sehr
fern“ fithlen und einem Wesen, das weit entfernt ist, ,,sehr nahe“. Auch kann
uns die Wahrnehmung einer wohlbekannten Stimme am Telefon den Eindruck
vermitteln, einen Freund wirklich sprechen zu horen, obwohl es doch dieser
Stimme, aufgrund gewisser Veranderungen des Timbre oder einer Verinderung
der Tonhohe, an Natiirlichkeit fehlt und der Charakter des unmittelbaren Kon-
takts dadurch beeintrichtigt wird.

Halten wir schlief$lich fest, dass die oben erwihnte Trennung der Riume und
die Tatsache, dass der Zuschauer sich ,ausserhalb“ der Welt fihlt, in der sich
die handelnden Personen des Films bewegen, wesentlich zum Entstehen der
psychischen Distanz beitragt.

Kurzum, wir glauben, das sich die kinematografische Situation beschreiben lisst,
in dem man festhilt, dass sie uns den Eindruck gibt, wir nebmen reale Wesen und
Ereignisse in unserer Gegenwart wahr, dass es sich dabei aber um eine mehr oder
weniger deformierte Realitit handelt, die einer Welt angehort, die — psychologisch
gesprochen — nicht ganz die unsere ist, und von der wir uns trotz allem ein wenig
distanziert fihlen. Darin liegt zweifellos einer der wichtigsten Griinde, weshalb
wir uns in der Gegenwart eines Films anders verhalten als im richtigen Leben.

Im Verlauf dieses Aufsatz haben wir eine Anzahl von Tatsachen ins Feld ge-
tihrtund viele Hypothesen vorgeschlagen, die sicherlich von sehr unterschied-
lichem Wert sind. In einem Bereich, in dem noch fast alle Arbeit zu tun bleibt,
kann es nicht anders sein. Gleichwohl sollte man nicht vergessen, dass Arbeits-
hypothesen — ganz egal, welches Schicksal sie in der Zukunft ereilt — gleichwohl
das Werkzeug des Fortschritts sind, weil sie der Forschung Impulse geben und
sie in eine neue Richtung vorantreiben konnen.

Aus dem Franzésischen von Vinzenz Hediger





