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Cesare Musatti

Kino und Psychoanalyse’
(1950)

Der Titel dieses Textes konnte vermuten lassen, dass ich die Absicht habe, mich
mit den zahlreichen Filmen zu beschiftigen, die, wie man sagt, psychoanalyti-
schen Inhalts sind und die uns die amerikanische Filmindustrie in den letzten
Jahren beschert hat. Doch dem ist nicht so. Denn im Grunde sind die so
genannten psychoanalytischen Filme fiir die Psychoanalyse nur von be-
schrinktem Interesse. Auch wenn solche Filme — unter Ausnutzung der Neu-
gier, die psychoanalytische Behandlungsweisen beim Publikum erwecken —
einen klinischen Fall aus der Praxis oder ein Element der therapeutischen
Methode oder des psychoanalytischen Interpretationsinstrumentariums ver-
wenden, so tun sie dies, indem sie den kiinstlerischen Anforderungen des Kinos
gehorchen, Anforderungen, die sich notwendig von denen einer objektiven
wissenschaftlichen Dokumentation unterscheiden. «Psychoanalytische» Filme
enthalten mit anderen Worten immer Verinderungen und Verdrehungen,
manchmal auch eigentliche Verfilschungen wissenschaftlicher Ergebnisse und
Methoden.

Die Beziehungen zwischen Kino und Psychoanalyse, um die es mir geht, sind
von anderer Natur, und sie betreffen bestimmte Aspekte des filmischen Bildes
oder auch die Art und Weise, wie es der Zuschauer erlebt, wenn es auf die Lein-
wand projiziert wird. Es handelt sich um Aspekte, die in direktem Bezug zu den
Prozessen stehen, die sich in unserem Unbewussten abspielen und den eigentli-
chen Gegenstand der Psychoanalyse darstellen.

In einem Artikel hat Michotte die entsprechenden psychischen Faktoren und
Mechanismen untersucht und sehr schon den spezifischen Realititseindruck
herausgearbeitet, der im Zuschauer eines Films entsteht. Er unterscheidet sich
grundlegend von jenem Eindruck, der von jeder anderen Form darstellender
Kunst hervorgerufen wird, das Theater eingeschlossen.' Michotte hilt fest, dass
sich dieser Realititseindruck oder Realitatscharakter aus der Korperhaftigkeit

[Anm.d.Hrsg.:] Urspriinglich erschienen unter dem Titel «Cinema e psicoanalisi» in: Cesare
Musatti (1960) Psicoanalisi e vita contemporanea. Torino: Boringhieri, S. 144 164.

1 Albert Michotte van den Berck, Le caractere de «réalité» des projections cinématographiques,
In: Revune internationale de filmologie, 3/4 (1948), S. 249 61. Deutsche Ubersetzung «Der
Realitdtscharakter der filmischen Projektion» in Montage /AV 12/1/03,S. 110 125.
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herleitet, die als Folge der Bewegung der Bilder auf dieser Leinwand selbst zum
Vorschein kommt: eine Korperhaftigkeit, die von erheblich groflerer Eindring-
lichkeit und damit auch «Realitit» ist, als die blof§ vermittelte Plastizitit, die in
statischen, flachen Bildern erlebt werden kann — in Zeichnungen, Gemilden
oder auch episkopischen oder diaskopischen Projektionen von Figuren, die ge-
mifl den Gesetzen der Zentralperspektive konstruiert sind und damit aufgrund
der Groflenverhiltnisse und der raumlichen Position denen der Projektion rea-
ler dreidimensionaler Objekte auf die Retina entsprechen.

Vor mehr als zwanzig Jahren habe ich Phinomene untersucht, die man als
«stereokinetische» bezeichnet’ und die es erlauben, auf der Basis einer Bewe-
gung bestimmter flacher Figuren (unter anderem exzentrische Kreise und El-
lipsen), die auf eine rotierende Scheibe gezeichnet werden, einen Eindruck von
Korperhaftigkeit zu erzeugen, der auf demselben Mechanismus griindet, wie
die Plastizitat der kinematografischen Bilder. Ich konnte mit bestimmten Expe-
rimenten darlegen, dass eine Versuchsperson, die in die Lage versetzt wird, die
scheinbare Korperhaftigkeit, die auf diese Weise entsteht, mit derjenigen von
soliden, durchs Binokular beobachteten Objekten zu vergleichen, dazu ten-
diert, der ersten Korperhaftigkeit (also der scheinbaren) grofere Realitit zuzu-
schreiben als der zweiten (die ja eigentlich real ist).”

Der Aspekt der unabweisbaren Dreidimensionalitit des filmischen Bildes
reichtindes nichtaus, um das zu erkliren, was wir seinen spezifischen Realitits-
charakter genannt haben. Denn auch die Schauspieler einer Theaterauffithrung
bewegen sich in einer dreidimensionalen Umgebung und im Raum; und die
Bithne ist fiir unseren Intellekt ein realer Raum, wihrend derjenige der filmi-
schen Szene blof illusorisch ist.

Die filmische Illusion entsteht auf der Leinwand, die man jedoch sogleich an-
nulliert. Beim Betrachten eines Films verschwindet die flache Leinwand, wird
nicht mehr als solche wahrgenommen, und zwar sobald die filmische Szene sich
bewegt und sich als etwas Dreidimensionales entwickelt. In gewissem Sinne
lasst sich sagen, dass der dreidimensionale Schauplatz, der sich so bildet, als et-
was erlebt wird, was hinter der Leinwand liegt: als ob man die Szene durch ein
Fenster betrachtete. Aber auch das trifft die Sache nicht genau: Tatsichlich be-

2 Cesare Musatti, Sui fenomeni stereocinetici, Archivio italiano di Psichologia (1924); Sui movi
menti apparenti dovuti ad illusione di identita di figura, ibid (1928); Sulla percezione di forma
difigure oblique ripsetto al piano frontale, Rivista di Pscicologia (1928); Sulla «plasticita reale»
stereocinetica e cinematografica, Archivio italiano di Psichologia (1928); Forma e Assimilia
zione, ibid. (1931). Cf. auch Renvall, Zur Theorie des stereokinetischen Phinomens, hrsg. von
Ann E. Kaila, Univ. abo (Turku), Serie B, Vol. 10 (1929).

3 Cesare Musatti, Sulla «plasticita reale», wie Fufinote 2.
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findet sich der dreidimensionale Raum, in dem sich die Szene abspielt, ungeach-
tet seines Realitdtscharakters — und das ist sein eigentlich paradoxes Element —
nicht im selben realen Raum, den der Filmzuschauer im Saal als seinen Raum
empfindet, oder als Raum schlechthin.

Darin liegt der charakteristische Unterschied zur Darbietung im Theater:
Diese spielt sich auf der Biihne ab, einer Zone, die Teil der Raumes ist, in dem
sich der Zuschauer befindet, und von diesem auch so wahrgenommen wird:
auch wenn diese spezifische Zone sich durch biihnentechnische Kunstgriffe
und durch die Handlung, der man beiwohnt, immer wieder mit anderen Bedeu-
tungsgehalten auflidt; und auch wenn sie — ohne deswegen aufzuhoren, fiir den
Zuschauer die Bithne zu sein — einen beliebigen Schauplatz darstellen kann, sei
er offen oder geschlossen, auflen oder innen.

Doch die Unterschiedlichkeit der beiden Rezeptionssituationen bleibt nicht
auf die reinen Wahrnehmungseindriicke beschrankt. Auf der Biithne sind die
Schauspieler reale Personen, die eine Rolle spielen, ohne jedoch ihre Individu-
alitdt fiir uns zu verlieren; und zwar genau deshalb, weil sie jederzeit von der
Bithne herabsteigen konnen (bisweilen bedienen sich moderne Regisseure auch
dieser Moglichkeit) und weil die Bithne nur eine Verlingerung des Theatersaals
darstellt. Auf der Leinwand hingegen sehen wir tatsichlich Figuren in einer rea-
len Situation, in der sie agieren; und zwar so, dass wir in dieser Hinsicht keinen
Unterschied machen zwischen dem Dokumentarfilm, in dem beispielsweise ein
Mitglied der Regierung eine Rinderschau er6ffnet, und dem imaginiren Spiel-
film, in dem ein junger Mann und eine junge Frau nach vielen Auseinanderset-
zungen ithren Traum von der Liebe realisieren. Und dabei empfinden wir dieses
junge Paar, solange wir uns auf den Film einlassen, ebenso wenig als Schauspie-
ler und ebenso sehr als reale Personen wie das erwihnte Mitglied der Regie-
rung.

Nattrlich ist dieser Unterschied zwischen Theater und Kino nur gradueller
Natur und unterliegt Schwankungen. Wer regelmiflig ins Kino geht und ein
fachmannisches Interesse daran entwickelt (was mehr oder weniger jedem von
uns passieren kann), vermag den Schauspieler auch als Schauspieler zu wiirdi-
gen, der von Mal zu Mal verschiedene Rollen interpretiert; und ein solcher
Connoisseur des Films kann den Schauspieler schliellich als jemanden wahr-
nehmen, der seine Rolle ebenso «wiedergibt», wie er sie einfach nur «lebt». An-
dererseits ist es auch moglich, die Personen und Geschehnisse des Theaters als
real zu empfinden. So erscheinen sie beispielsweise den kindlichen Theaterbe-
suchern.

Doch die ganze Frage betrifft letztlich das allgemeine Problem der «Realitit»
oder «Irrealitit» kiinstlerischer Darstellung. In gewisser Weise verfiigt jede sol-
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che Darstellung tiber einen bestimmten Grad von «Realitiat» und kann sicher-
lich Empfindungen und Regungen wecken, die denen entsprechen, mit denen
wir auf die tatsichliche Realitit reagieren. Wir lieben und hassen die Figuren ei-
nes Romans, und wir lassen uns genauso von ihren Taten bewegen, wie das auch
bei realen Personen der Fall wire; auch wenn wir die Ebene der kiinstlerischen
Realitit von der Ebene des Lebens unterscheiden und jederzeit von ersterer auf
letztere zurlickkehren konnen, womit wir uns den Empfindungen und der Ge-
tihlsbewegung entziehen, die in uns entstanden sind, und uns gegen sie vertei-
digen. Gerade in dieser Moglichkeit des Pendelns zwischen einem Sich-Einlas-
sen auf die Fiktion und einem Sich-Entziehen oder einer Einsicht in ihren
Fiktionscharakter liegt zu einem guten Teil die emotive Wirkungskraft der
Kunst.*

Aber wihrend die Romanhandlung fiir den Leser eine imaginierte Realitit ist
und das Theaterstiick eine reprdisentierte, ist die Realitat der filmischen Hand-
lung eine présentierte: Sie existiert vor unseren Augen, und zwar nicht deshalb,
weil Menschen und Szenen, die zu unserer Welt gehoren — wie im Theater —, et-
was Bestimmtes bedeuten, sondern weil eine andere Welt sich als solche in un-
serer Gegenwart entfaltet.

Aus diesem Grund bleibt, mit anderen Worten, auch beim Theaterschauspie-
ler viel deutlicher sichtbar, dass er iiber eine doppelte Personlichkeit verfiigt: als
Darsteller und als handelnde Person, wihrend der Schauspieler in der Kinema-
tografie nachgerade in der verkorperten Figur aufgeht.”

4 Es gibt auch die Méglichkeit, diese Pendelbewegung innerhalb eines Werkes zur Entfaltung
zu bringen. So zum Beispiel bei gewissen Verfahren, wie sie moderne Bithnenautoren wie Pi
randello oder Thornton Wilder verwenden, aber auch in all den hiufigen Situationen, in denen
innerhalb eines Theaterstiicks ein weiteres Stiick vorkommt, wie etwa in jenem, das in der
nichsten Fuinote behandelt wird.

5 ImZusammenhang mit der doppelten Personlichkeit des Theaterschauspielers eine Anekdote:

Letztes Jahr [d.h. 1949] wurde beim Theaterfestival von Venedig ein Stiick mit dem Titel
«Christus hat getdtet» von Gian Paolo Callegari aufgefiihrt. Der erste Akt spieltam Griindon
nerstag in einem Dorf in Kalabrien, als die Bauern ein sakrales Laienspiel tiber die Ergreifung
und den Leidensweg Christi auffiihren («phiggiata» lautet der dialektale Ausdruck fiir die Pas
sionsgeschichte). In dem Moment, als Pilatus das «ecce homo» ausspricht, zicht Christus  den
ein gewisser Bauer namens Basile spielt, der von verschiedenen personlichen Missgeschicken
geplagt wird ein Messer und sticht Pilatus nieder.
Das Stiick wurde wenig spiter auch im Cambridge Theatre in London gegeben. Anfanglich
hatte die englische Zensur die Auffithrung untersagt, mit der Begriindung, die Mordtat Christi
konne religiose Gefiihle verletzen. Spiter einigte man sich auf einen Kompromiss und die
Auffithrung wurde zugelassen, unter der Bedingung allerdings, dass der Christusdarsteller in
Strafenkleidern auftrat, also nicht so kostiimiert, wie dies die Tradition verlangt, sondern als
Bauer Basile.
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Beziiglich dieser grofleren Kluft, die sich in der filmischen Situation zwischen
der Ebene des Films und der Ebene des wirklichen Lebens auftut, mochte ich
eine Beobachtung anfiihren, die ich vor einiger Zeit gemacht habe und die mir
in diesem Zusammenhang sehr erhellend erscheint.

Vor vielen Jahren, als ich mich mit der Psychologie von Zeugenaussagen be-
schiftigte und insbesondere die psychischen Faktoren untersuchte, die beim
Wiedererkennen von Personen zum Tragen kommen, stellte ich folgendes Ex-
periment an:* Ich inszenierte mit Schauspielern einen Kurzfilm, der einen bana-
len Vorfall zeigte, einen Streit zwischen mehreren Leuten auf der Strafle. An-
schlieffend zeigte ich den Film einer Gruppe von Versuchspersonen und bat sie,
einen schriftlichen Bericht zum Vorfall zu liefern, dem sie eben beigewohnt
hatten. Danach zeigte ich auf derselben Leinwand, auf die auch der Film proji-
ziert worden war, eine Reihe von Diapositiven mit einer Personengruppe, die
alle Darsteller der Szene sowie mich selbst umfasste, und ich bat die Probanden
um Angaben dartber, welche der fotografierten Personen sie wiedererkannten.
Von allen diesen Menschen, die jeweils mit einer Nummer gekennzeichnet wa-
ren, erzielte ich selbst die grofite Anzahl von Wiedererkennungen; nur wurde
ich nie als Professor Musatti erkannt, sondern immer als eine der Personen, die
am Vorfall beteiligt waren, und das, obwohl mir die Fotografie sehr zhnlich sah
und ich mich wihrend des ganzen Versuchs im Saal aufgehalten hatte.

Die Haufigkeit der Wiedererkennungen, die mein Bild ausloste, erklirt sich
leicht aus der Tatsache, dass ich den Versuchspersonen sicherlich am besten be-
kannt war. Wie aber erklirt man sich den Irrtum bei der Zuordung? Aller
Wahrscheinlichkeit nach verdankt er sich der spezifischen Gegebenheit, in der
sich die Versuchspersonen befanden, nimlich dem Umstand, dass fiir sie zwi-

Die Forderung der englischen Zensur mag unserer lateinischen Mentalitit vielleicht etwas
merkwiirdig erscheinen. Die verlangte Anpassung andert aber an der Substanz des Sticks
nichts, und es wird aus der Handlung hinreichend klar, dass nicht Christus der Morder ist, wie
der Titel sagt, sondern der Bauer Basile.
Gleichwohl kann es auf den Zuschauer verstorend wirken und hier wird die Situation da
durch kompliziert, dass es sich um ein Stiick im Stiick handelt , dass die traditionelle Figur
des Christus einen Gewaltakt begeht, und zwar aufgrund der «Realitit», die diese Figur erlan
gen kann, und damit auch aufgrund der Tatsache, dass sie in gewisser Weise so empfunden
werden kann, als sei sie Christus selbst. Man kann sogar behaupten, dass der Autor in seinen
kiinstlerischen Absichten mit der englischen Zensur insofern einverstanden ist, als nimlich
der Effekt, den er mit seinem Stiick, das von einer realen Begebenheit inspiriert ist, bewirken
wollte, genau auf dieser Art von Zweideutigkeit beruht, die auch der Titel ins Spiel bringt:
Denn was uns der Autor zeigen will, ist eben Christus, der sich dem Schicksal entzieht, das
ihm gemifl der Uberlieferung bestimmt ist, indem er die Gewalt auf seine Verfolger zuriick
wendet.

6  C.L.Musatti (1931) Elementi di psicologia della testimonianza. Padova, S. 181 ff.
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schen dem fiktiven Schauplatz der Filmprojektion auf der Leinwand und dem
realen Schauplatz des Versuchs (also dem Horsaal, in dem das Experiment
stattfand) eine grundlegende Differenz bestand. Aus dieser Situation resultierte
die Schwierigkeit, mein fotografisches Abbild, das der fiktiven Szene zugerech-
net wurde, mit meiner Person in Zusammenhang zu bringen, die ja dem realen
Ort angehorte. Deshalb konnten die Versuchspersonen, die sozusagen am ers-
ten Schauplatz verankert blieben, thre Aktivitit des Wiedererkennens nur auf
die Personen der filmischen Handlung beziehen, woraus sich die falsche Zu-
ordnung ergab.

Stellen wir also fest, dass das filmische Bild zwar tiber einen Realititscharakter
verfugt, sich diese Realitdt aber nicht in die tatsichliche eingliedert, sondern von
dieser in gewisser Weise unterschieden bleibt, so konnen wir uns voll und ganz
der Schlussfolgerung von Michotte anschlieflen, dessen eingangs zitierter Artikel
auf folgende Weise endet: «Wir sind der Ansicht, dass sich die kinematografische
Situation beschreiben lisst, indem man festhilt, dass diese den Eindruck vermit-
telt, man nehme reale Dinge und Ereignisse tatsichlich wahr, dass es sich dabei
aber um eine mehr oder weniger deformierte Realitdt handelt, die einer Welt an-
gehort, die unter einem psychologischen Gesichtspunkt betrachtet nicht unsere
Welt ist und von der wir uns trotz allem erheblich distanziert fithlen.»’

Wenden wir uns nun der Frage zu, inwiefern diese Eigenheiten fiir die Psy-
choanalyse von Interesse sein konnen.

Bei der Untersuchung der psychischen Prozesse des Unbewussten ist die
Psychoanalyse inzwischen zum Schluss gelangt, dass die klare Unterscheidung,
die wir im bewussten Zustand zwischen Fantasie und Realitit, zwischen reinem
Denken und Handeln und zwischen dem Begehren und seiner Umsetzung ma-
chen, fiir das Unbewusste keinerlei Wert hat. Der Neurotiker, der unbewusste
Aggressionsfantasien gegen eine bestimmte Person entwickelt, empfindet ange-
sichts dieser Fantasien die gleichen Schuldgefiihle, die er auch bei Aggressionen
verspliren wiirde, die er tatsichlich auslebt. Die Vorstellung vom Tod einer ge-
liebten Person weckt dieselben Angstgefithle wie ihr tatsichliches Sterben.

7 Anlisslich von offentlichen Versuchen zum Fernsehen, die vor kurzem in Italien durchge
fithrt wurden, berichteten verschiedene Zeitungen, dass das Publikum diese Versuche mit ei
ner gewissen Indifferenz aufgenommen habe. Dabei fiel in der Regel der Kommentar, im
Grunde sei das ja «wie im Kino». Tatsichlich hat man, wenn man eine Szene am Fernsehen an
schaut, in keiner Weise den Eindruck, einen Vorfall zu sehen, der sich weit entfernt abspielt.
Vielmehr glaubt man, wie im Kino, ihn hier vor Ort zu sehen, aber in einem Raum, der sich
nichtin den realen Raum eingliedert. Selbst das Bewusstsein, dass dieser Vorfall sich gerade in
diesem Moment an einem bestimmten Punkt in der realen Welt abspielt, zerstort nicht den
Eindruck einer «Welt, die nicht unsere Welt ist», von dem Michotte [vgl. Fufinote 1, S. 125] im
Zusammenhang mit dem Kino spricht.
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Gleichwohl ist es nicht so, dass dem Unbewussten der Sinn oder der Begriff da-
von fehlen wiirde, dass die geliebte Person in Wirklichkeit durchaus am Leben
ist. Dieser Begriff erhilt sich vielmehr vollstindig in dem betroffenen Individu-
um, und er hat auch einen Wert fiir das Unbewusste (das Unbewusste ist gewis-
sermaflen immer dartiber informiert, was sich im Bewusstsein abspielt). Dies
trifft umso mehr zu, als die Kenntnis der tatsichlichen Realitit in den Triumen,
den neurotischen Symptomen und anderen Produktionen des Unbewussten
unverkennbar zutage tritt, in denen sich Schuldgeftihle zum Ausdruck bringen.
Es ist nur so, dass die Vorstellungen und die Wiinsche, die diese emotionalen
Reaktionen hervorrufen — obwohl sie nicht an die Stelle der Realitit treten oder
diese annullieren —, einen eigenen Realititscharakter annehmen: und im Unbe-
wussten widerspricht diese neue, fiktive Realitit nicht der tatsichlichen (wie
dies bei bewussten Prozessen der Fall wire, die von einem rationalen Prinzip
bestimmt sind).

Um ein Beispiel fiir einen solchen Widerspruch zu geben, mochte ich folgen-
den Fall anfiihren. Er betrifft ein zehnjihriges Kind, und bekanntlich ist ja die
Logik des Unbewussten in vieler Hinsicht dieselbe wie die Logik des kindli-
chen Verstandes.

Der Junge ist Halbwaise und lebt bei seinem Vater und der Grofmutter va-
terlicherseits. Dieser letzteren ist er sehr verbunden, auch weil er sie ein Stiick
weit mit der verstorbenen Mutter gleichsetzt, deren Aufgaben die Groffmutter
nun erfiillt. Da sie schon sehr alt ist, befiirchtet das Kind, dass auch sie stirbt, so
dass es sie regelmaflig fragt, wie lange sie noch leben konne, und mit Bestimmt-
heit wissen will, wann sie sterben wird. Diese Angst ist teilweise rational be-
grindet, hat das Kind doch schon einmal den Menschen verloren, der ihm am
nichsten stand. Sie ist aber auch — infolge der Gleichsetzung von Mutter und
Grofimutter — Ergebnis eines Schuldgefiihls in Verbindung mit dem Tod der
Mutter. Tatsachlich fithlen wir uns am Tod jeder geliebten Person ein wenig
schuldig, weil wir dank der Ambivalenz unserer Gefiihle immer auch feindseli-
ge Regungen gegen sie hegten. Nun empfinden wir diesen Tod in unserem Un-
bewussten als Umsetzung eines solchen Impulses und damit als etwas, fiir das
wir mitverantwortlich sind. Eines Tages erhilt die erwdhnte Familie Nachricht
vom Tod der anderen Grofimutter (der Grofimutter miitterlicherseits), die im
Ausland lebte, und der Vater will das Kind méglichst behutsam davon in
Kenntnis setzen. Er zieht sich entsprechend in sein Arbeitszimmer zuriick und
lisst sich den Jungen von der Grofimutter schicken. Sie selbst sagt ihm: «Geh
hinein, der Vater muss dir etwas mitteilen.»

Als das Kind herein kommt, beginnt der Vater von der anderen Grofimutter
zu sprechen, und erklirt, dass sie schon seit einiger Zeit krank gewesen sei, und
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zwar so sehr, dass nur wenig Hoffnung auf Genesung bestand. Nun sei eine
schreckliche Nachricht eingetroffen: Die Grofimutter, die drmste, sei gestor-
ben. An diesem Punkt bricht das Kind in heftiges Weinen aus und wirft sich
schluchzend dem Vater in die Arme. Dieser ist ein wenig Uberrascht tiber die
Intensitit der Reaktion, zumal das Kind nie eine besondere Nihe zur anderen
Grofimutter verraten und sie zudem seit iiber zwei Jahren nicht mehr gesehen
hatte. Der Vater versucht, den Kleinen zu trosten. Als er kurz darauf etwas iiber
das Dorf sagt, in dem die GrofSmuter wohnte, richtet sich das Kind plotzlich auf
und fragt: «Aber dann ist es ja gar nicht diese Grofmutter?» Und kaum hat es
erfahren, dass es sich um die andere handelt, beruhigt es sich und seine Stim-
mung heitert sich wieder auf.

Das Kind hatte demnach bei der Ankiindigung geglaubt, dass das Ungliick
beziehe sich auf die Grofimutter, die bei ihm lebt, diejenige also, der es beson-
ders verbunden war und die es nur einen Moment zuvor aus dem Nebenzim-
mer zum Vater geschickt und gesagt hatte: «Geh hinein, der Vater muss dir et-
was mitteilen.» Dieses Verhalten erscheint vollkommen absurd. Fiir das Kind
allerdings stellte der «Tod der Grofimutter» schon frither den Gegenstand tie-
fer Angst dar, wenn auch als Tod der Grofimutter viterlicherseits; und entspre-
chend versteht es die Mitteilung des Vaters unmittelbar in diesem Sinn. Auch
der Widerspruch zur erlebten Realitit fithrt nicht gleich dazu, es von dieser In-
terpretation abzubringen, und zwar gerade deshalb, weil fiir den kindlichen Ver-
stand (wie fir das Unbewusste des Erwachsenen) Widerspriiche nicht zihlen.

Das alles mag noch als reine Theorie erscheinen. Schauen wir uns deshalb
ganz konkret eines der Produkte des Unbewussten an, und zwar dasjenige, das
uns am besten bekannt ist: den Traum.

Dank ihrer Bildhaftigkeit haben die Traume an sich schon etwas mit dem
Film gemeinsam, und zwar nicht nur, dass sie in der Regel farblos sind, wie es
auch die filmischen Bilder sein konnen, oder dass sie sich aus Reihungen loser
Episoden zusammensetzen wie die Sequenzen eines Films; sondern eben auch,
dass sie einen Realititscharakter aufweisen, ohne sich deswegen in die Realitit
selbst einzugliedern. Es handelt sich, gemif$ einer Beobachtung, die schon Des-
cartes anstellte, um eine Realitdt auf einer anderen Ebene, auf der die gesamte
Realitit der Traum ist, jedenfalls solange, wie man triumt. Entsprechend wird
der Traum erst zum Traum, wenn er aufhort, weil man aufwacht. Diese Doppe-
lung der Realititsebenen wird in jenen Traumen direkt spiirbar, in denen man
traumt, dass man triumt: Wenn also die Szene des Traums ithre Wahrnehmbar-
keit als solche behilt, obwohl man sie im Traum selbst als etwas wahrnimmt,
das nicht der tatsichlichen Realitit angehort. Oder auch in jenen noch parado-
xeren Situationen, in denen jemand im Zuge eines Traums plotzlich gewahr
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wird, dass «die Dinge schlecht laufen», dass also der Traum zu angsterfiillend
ist und sich das Geschehen immer unerfreulicher entwickelt. Daher entscheidet
sich die betreffende Person, dem Traum willentlich ein Ende zu setzen, indem
sie versucht, jene Art von Trigheit zu besiegen (den «Wunsch zu schlafen»), die
sie daran hindert aufzuwachen und sich vollends davon zu iiberzeugen, dass es
sich tatsichlich nur um einen Traum gehandelt hat.

Auch in der Psyche des Kindes, in der die Forderung nach logischer und ra-
tionaler Kohirenz nicht existent ist, muss sich die Ebene der Fantasie oder der
Einbildung nicht von der Ebene der tatsichlichen, sinnlichen und wahrnehm-
baren Realitdt unterscheiden. Auf dieselbe Weise unterscheidet sich die Ebene
der Realitdt des Traumes nicht von der Realitit des Wachseins. Wie Piaget in
seinen schonen Studien zum Traum gezeigt hat,’ sind getraumte Sachverhalte
fur ein Kind, das sich im Wachzustand daran erinnert, anfangs noch wahr, und
es geht davon aus, dass sie sich dort abgespielt haben, wo sie im Traum vorka-
men (in der Schule etc.). Erst langsam, im Durchgang durch verschiedene Sta-
dien und mit fortschreitendem Alter, internalisiert sich der Traum: Erst wird er
zu etwas, das sich in der Nihe des Kindes im Zimmer abspielt, in dem es schlift,
dann zu einem Ereignis in «seinen Augen» und schliefflich zu einem rein menta-
len Phinomen.

Zwei Konsequenzen ergeben sich meiner Ansicht nach aus dieser Analogie
des Traumbildes zum filmischen Bild.

Die erste Konsequenz ist einfacher und klarer als die zweite. Der Mechanis-
mus, der die Szene des Traums generiert und Darstellungsmaterial unterschied-
lichster Herkunft (die so genannten «Tagesreste») verwendet, um bestimmten
Impulsen und Begehrungen, die im Unbewussten am Werk sind, einen versteh-
baren Ausdruck und eine halluzinatorische Aktualitit zu verleihen, scheint
eine besondere Vorliebe fiir Bilder aus kiirzlich gesehenen Filmen zu haben.
Mit bemerkenswerter Hiufigkeit enthalten Traume Eindriicke, Szenen, han-
delnde Personen und Situationen, die aus Filmen {ibernommen sind. Dieses
Material hat hier keine andere Funktion als jeder andere Tagesrest. Es scheint
aber in besonderer Weise dazu geeignet, unbewusste Besetzungen auf sich zu
ziehen und sich in Traume einzuftigen.

Daraus ergibt sich, dass ein Psychoanalytiker, der systematisch die Triume
von Patienten interpretiert und sich deshalb tiber das gesellschaftliche, politi-
sche und kulturelle Leben auf dem Laufenden halten muss, an dem seine Patien-
ten teilhaben, namentlich auch tiber das Angebot an Filmen im Bild sein sollte

8 Jean Piaget (1926) La représentation du monde chez I’enfant. Paris: Presses universitaires de
France [deutsch als Das Weltbild des Kindes. Stuttgart: Klett Cotta, 1978].
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(denn nur dann wird er in der Lage sein, Elemente exakt zu interpretieren, die
als Tagesreste in Traumen auftauchen). Ich jedenfalls muss sagen, dass ich das
Kino — mitunter auch aufgrund spezifischer Angaben meiner Patienten — nicht
zuletzt aus beruflicher Verpflichtung besuche.

Die zweite Konsequenz ist die folgende. Die Realitit des Films ist etwas Ei-
gentlimliches, nimlich eine Realitit, die zu einer Welt gehort, die nicht die un-
sere ist, wie Michotte sagt. Dadurch wird es moglich, dass die «<kinematografi-
sche Situation» vom Zuschauer nur als eine Art schwichere Wirklichkeit
anerkannt und mit mehr Distanz wahrgenommen wird als das, was im Traum
zum Ausdruck kommt. Tatsichlich ist der Traum nicht nur das Produkt von
Impulsen und Begehrungen, die sich in ithm zum Ausdruck bringen; er fungiert
zugleich als Abwehr (durch Zensur und Verdringung), mit der man sich diesen
Impulsen widersetzt. Eine der Moglichkeiten, in der sich diese Abwehr in
Traumen kundtut, ist — soweit ich feststellen konnte — genau der Eindruck, dass
die Szene im Traum nicht vom Subjekt selbst erlebt, sondern vielmehr ange-
schaut wird wie im Kino. Dieser Eindruck stellt sich ziemlich oft ein und wird
in den Berichten Uber Traume mit Sitzen wie diesen zum Ausdruck gebracht:
«es war nicht eine reale Angelegenheit, es war eher wie das, was man im Kino
sieht», «das und das habe ich so gesehen, als wire es in einem Film vorgekom-
men», «ich handelte nicht, sondern schaute zu, und sah die Dinge wie in einem
Film».

Ich konnte zahlreiche Fille anfithren, um sowohl den ersten wie den zweiten
Punkt zu illustrieren. Ich werde mich aber darauf beschrinken, lediglich den
Traum einer Patientin heranzuziehen, der als Beispiel fir beide erwahnten Pha-
nomene dienen kann.

Die Patientin erzihlte:

Es handelt sich um einen ginzlich bruchstiickhaften Traum. Es gab darin
eine Gruppe von Leuten, und es war wie im Amerika des letzten Jahrhun

derts (zur Zeit des Biirgerkriegs), aber die Leute waren Emigranten. Sie
gingen hinter jemandem her. Ich sah viel Griin, aber ich weiff nicht, ob die
Menschen oder die Blatter der Vegetation griin waren. Einer ging voraus,
wie bei einer Forschungsreise, um festzustellen, ob die andern ihm folgen
konnten oder nicht. Die Landschaft war exotisch, wie in Asien oder Afri

ka. An einem bestimmten Punkt hielten alle an. Der Anfihrer war sehr
grofl und dick, aber ich sah ihn nicht. Sie hielten an, weil sie ein Hindernis
uberwinden mussten, und zwar indem sie sich durch die griinen Bische
durcharbeiteten. Allerdings handelte es sich nicht um eine wahre Gege

benheit. Es war vielmehr, als wiirde man es in einem Film sehen oder auf
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Postkarten. Der Anfiihrer beharrte darauf, dass die Gruppe das Hindernis
uberwand. Und ich hatte diese Postkarten in meinen Handen und schaute
sie an. Auf einer war die Gruppe von Leuten vor dem Hindernis zu sehen,
in der Mitte war der Abgrund, und auf einer weiteren Karte war eine
Gruppe, die der ersten sehr dhnlich sah. Es war, als wiirde eine Schlacht
vorbereitet. Uber dem Abgrund wucherte Vegetation, und in der Mitte
gab es ein Paar Damenschuhe mit rosafarbenen und blauen Lederbandern.
Ich sagte mir: dch fordere jeden heraus, der den Mut hat, da hintiber zu
gehen>. Dann auf einmal, ich weiff nicht, ob ich den Anfihrer gesehen
habe, der hintiber ging, oder etwas anderes: Es war, als ob er hintiber ge

gangen wire, sich dabei aber in eine wunderschéne Frau verwandelt hatte.

Die Patientin, eine Frau von etwa dreiflig Jahren, leidet an einer obsessiven
Neurose, die sie zu gewissen Zeremonien zwingt. Wann immer sie etwas tun
will, hat sie den Eindruck, dass infernalische Krifte oder Machte ihr dabei zu
Hilfe kommen wollen. Sie sieht sich gezwungen, eine Reihe von Gesten auszu-
fihren (und eine Reihe von Gedanken zu formulieren), um diese «Hilfestellun-
gen» auszuschlagen und abzuwenden. Es scheint ihr, etwas Schreckliches
werde geschehen, wenn sie thre Zeremonie einmal unterlassen wiirde (Verlust
der Seele fiir sie, Krankheit und Tod fiir ihre Angehorigen). Die Gesten dringen
sich ihr immer dann besonders auf, wenn sie durch bestimmte Tiren gehen
muss, und sie nehmen die Form eines Ausschlagens mit den Beinen oder Stram-
pelns an, das bis zu einer halben Stunde dauern kann.

Hier einige der Assoziationen der Patientin wihrend der Analyse des besag-
ten Traums:

Die Damenschube aus dem letzten Teil erinnern sie an den Film THE ReED SHO-
Es [Michael Powell / Emeric Pressburger, GB 1948], den sie kiirzlich gesehen hat.
Dann fillt ihr auch die Geschichte von Andersen ein, die dem Film zu Grunde
liegt. Sie las diese Geschichte, als sie noch ein Kind war, und erinnert sich, dass sie
einen starken Eindruck hinterlieff. Es scheint ihr, dass die Kraft, die bei Andersen
die junge Frau mitunter auch gegen ihren Willen zum Tanzen bringt, derjenigen
adhnelt, die sie in thren Obsessionen fiirchtet. Deshalb ist die Erinnerung an diese
Geschichte auch immer in ithr wach geblieben. Vor zwei Jahren kaufte sie sich
selbst ein Paar rote Schuhe; dann fiel ihr aber die Geschichte wieder ein, und sie
konnte die Schuhe nicht anziehen, ohne in Angstzustande zu verfallen.

Der Anfiibrer, der im Film [sic]” die Gruppe leitet, als wire sie auf Expedi-
tionsfahrt, erinnert sie an einen anderen Film, Tar RooTts [George Marshall,

#* [Anm. d. U.J:Im Original lautet die Formulierung «nel film»; gemeint ist aber unzweifelhaft
«nel sogno», also «im Traum».
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USA 1948]:" «<Es handelt sich um eine Episode aus dem amerikanischen Biirger-
krieg; der Film ist ziemlich dumm. Ich erinnere mich, dass darin eine junge Frau
vom Pferd fallt und danach gelahmt bleibt. Ein Indianer tritt auf, der merkwiir-
dige Heilmittel empfiehlt. In der Folge gewinnt die Frau die Gewalt tiber ihre
Beine zuriick.»

Der Satz «er hatte sich in eine wunderschone Frau verwandelt», erinnert sie
an den Film TarzAN [TaArzAN AND HIS MATE, Cedric Gibbons, USA 1934] und
an das Buch, das sie im Alter von elf Jahren las. «In einer Episode dieser Ge-
schichte gibt Tarzan einer jungen Frau einen Kuss. Alsich beim Lesen an diesen
Punkt kam, erschien mir das angesichts der Vorstellungen, die ich damals hegte,
als skandalos. Es handelte sich um ein Buch, das ich nicht lesen sollte, und es
wire falsch gewesen, weiter zu lesen. So brach ich die Lektiire ab.»

Wie man gut sehen kann, fithren drei Assoziationsketten zu Filmen, welche
die Patientin gesehen, oder zu Erzihlungen, die sie gelesen hat und die zu be-
stimmten Filmen in Beziehung stehen.

Obwohl der Traum sehr konfus ist, lassen sich doch einige Elemente seiner
latenten Bedeutung erkennen.

Inzwischen haben sich eine Reihe von Verbindungen zwischen den verschie-
denen Assoziationen ergeben, die wir hier aufgefiihrt haben. So zum Beispiel
zwischen den Vorstellungen in Zusammenhang mit THE REp SHOES (die Beine
auch gegen den eigenen Willen bewegen, aufgrund des Eingreifens mysterioser
Krifte) und denen in Zusammenhang mit der Hauptfigur des Films LA QUER-
c1A DEI GIGANTI [Tar RooTs] (die Gewalt Giber die eigenen Beine verlieren und
wiedergewinnen, nachdem mysteriose Heilmittel zur Anwendung kamen). Die
Patientin selbst bewegt einerseits in ihrer Zeremonie beim Durchschreiten ei-
ner Tir «die Beine aufgrund des Eingreifens mysterioser Krifte», und sie
furchtet andererseits die «Hilfestellungen», obwohl es sich ebenfalls um myste-
riose Krifte handelt, die sie dazu bringen konnen, schreckliche Dinge zu tun.
Auch ist sie von ihrer Krankheit gelihmt, wihrend die Behandlung, der sie sich
unterzieht (und die ihrerseits auch etwas Mysterioses hat), sie von dieser Lih-
mung befreien sollte. Der Traum nimmt in seiner Gesamtheit eben das Problem

9  Dieser Film, der, wie die Patientin sagt, ohne kiinstlerischen Wert ist, scheint dennoch beson
ders geeignet, von weiblichen Personen in ihren Triumen verwendet zu werden. Andere Pa
tientinnen haben mir ebenfalls Traume erzihlt, die sich darauf beziehen. Man kann sich das
damit erklaren, dass der Film verschiedene Elemente enthilt, die einen direkten Bezug zu den
Schwierigkeiten aufweisen, die fiir eine junge Frau typisch sind. So gibt es hier eine junge Frau,
die ihrer Schwester den Freund abspenstig macht, eine zweite, die sich in einen Mann verliebt,
den sie anfangs hasst, und die sich spiter heroisch verhilt und damit einem minnlichen Ideal
entspricht, und schlieflich auch noch jene Frau, die bereit ist, sich einem anderen Mann hinzu
geben, um denjenigen zu retten, den sie liebt.
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der Heilung vorweg. Der Abgrund, der iberwunden werden muss, ist aller
Wahrscheinlichkeit nach das, was die Patientin selbst iiberwinden muss, um ge-
sund zu werden. Dartiber hinaus verwandelt sich der Protagonist des Traums in
eine wunderschone Frau. Es ist leicht moglich, dass die Patientin sich in diesem
Ablauf selbst dargestellt sieht. Tatsachlich tritt sie oft (was ebenfalls Teil ihres
neurotischen Verhaltens ist) alleine vor den Spiegel und vollfiihrt eine Pantomi-
me, in der sich Korperhaltungen, die Genugtuung ausdriicken, sowie laut ge-
sprochene Bekriftigungsformeln wie «ich bin schon, die Manner begehren
mich», mit Gesten der Ablehnung und Verneinung ablosen.

Die Patientin drangt darauf, geheilt zu werden, was bedeuten wiirde, dass sie
ihre Bewegungsfreiheit wiedergewinnt und ihre weiblichen Wiinsche verwirk-
lichen kann. Aber sie hat auch Angst davor, weil das ithrer Meinung nach bedeu-
ten wiirde, sich dimonischen Kriften auszuliefern und nicht mehr in der Lage
zu sein, diese Krifte zu beherrschen (man denke an das Motiv der roten Schu-
he). Der Widerstand gegen die Heilung ist bei dieser Patientin so stark, dass sie
bisweilen ausdriicklich angibt, nicht genesen zu wollen, ohne aber deswegen
die Analyse abzubrechen.

Im beschriebenen Traum ist die Patientin Zuschauerin, nicht handelnde Per-
son, und sie verhilt sich in der Mehrzahl ihrer Traume auf diese Weise. Sie ver-
halt sich Ubrigens auch in einigen ihrer Wahnvorstellungen so, die sich ihr in
obsessiver Form aufdringen und in der Regel eine junge Frau zur Hauptperson
haben, die von einem Mann geliebt wird: Szenen von handfestem erotischem
Gehalt, denen sie beiwohnt, ohne daran teilzunehmen.

Sowohl in den Fantasien als auch in den Traumen stellt diese Objektivierung
und Entpersonalisierung der Szene eine Form der Abschwichung dar, die von
den verdringenden Kriften ausgeht. Sich selbst als Objekt des erotischen Be-
gehrens eines Mannes zu sehen wire fiir diese Frau duf8erst beunruhigend. Die-
selbe Situation einer anderen jungen Frau zuzuschreiben (die offensichtlich ih-
ren Platz einnimmt) und sich darauf zu beschrinken, der Szene nur als Zu-
schauerin beizuwohnen, macht die Sache fir die Kranke viel ertraglicher. Aber
im Kino passiert genau dasselbe. Wir identifizieren uns mit verschiedenen Fi-
guren und leben ihr Leben, ohne uns deswegen einer Gefahr auszusetzen, ist
doch die Ebene der filmischen Realitit eine andere, eben weil ein Abstand zwi-
schen ihr und der tatsichlichen Realitit herrscht. Und so kommt es, dass der
Traum — oder die verdringenden Krifte, die in thm am Werk sind - sich der ki-
nematografischen Situation bemichtigen und sie benutzen. Entsprechend be-
schriankt sich die Patientin nicht darauf, ihrem Traum beizuwohnen, ohne da-
ran teilzunehmen. Vielmehr schaut sie sich die Szene ab einem bestimmten Mo-
ment so an wie einen Film (oder als wiirde sich alles auf Postkarten abspielen).
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Einerseits kann also die kinematografische Situation dank des Abstands zwi-
schen Film und Realitit im Traum genutzt werden, um bestimmte Identifika-
tionen so abzuschwichen wie im eben beschriebenen Fall. Andererseits aber
verdankt sich die emotionale Wirkungsmacht dieser Situation gerade auch der
Moéglichkeit zur Identifikation, die sie anbietet. Zahlreiche Fille von Kino-Pho-
bie verdanken sich gerade diesen Identifikationsprozessen.

Der folgende Fall ist dafiir typisch.

Ein junger Mann, der an einer akuten Agoraphobie leidet, erzihlt in der Ana-
lyse eine merkwiirdige Geschichte. Seit einigen Jahren ist er verlobt. Die Ver-
lobte erschien ihm zu dem Zeitpunkg, als er sich in sie verliebte, als ideale Frau,
ausgestattet mit allen Gaben der Reinheit und geistigen Perfektion, die er sich
nur wiinschen konnte. Dann aber ereignete sich ein sebhr schwerwiegender Zwi-
schenfall, wie er sagte, der alle seine Illusionen zum Einsturz brachte. Er fihlt
sich der jungen Frau zwar immer noch verbunden, hat sie gern und hegt auch
weiterhin die Absicht, sie zu heiraten. Gleichzeitig aber ist er tiberzeugt, dass
alles verloren und sie keinesfalls mehr die Frau ist, fiir die er sie hielt, was ihn
zutiefst bekiimmert.

Um welchen schwerwiegenden Zwischenfall es sich handelte, will er aller-
dings lange Zeit nicht preisgeben. Als er sich schliellich tiberwindet, erzihlt er
mir, dass die junge Frau, obwohl sie ihm versprochen hatte, niemals ins Kino zu
gehen, ein- oder zweimal hingegangen sei, ihm dies aber verschwiegen habe.

Auf Anhieb war es mir vollig unmoglich, diese Geschichte zu verstehen, und
es fiel mir auch noch schwer, nachdem der Patient zusitzliche Erklarungen ge-
liefert hatte. Es zeigte sich, dass fiir ihn das Anschauen eines Films, in dem ja
fast immer eine Liebesszene vorkommt, auf dasselbe hinauslauft wie das per-
sonliche Erleben dieser Szene. Aus diesem Grund geht er selbst, von wenigen
Ausnahmen abgesehen, seit Jahren nicht mehr ins Kino, weil es ihm scheint, als
hintergehe er dabei seine Verlobte. Deshalb war der Kinobesuch seiner Verlob-
ten fiir thn auch so schwerwiegend und katastrophenhaft: Fiir ihn ist es, als habe
sie sich hinter seinem Riicken mit einem anderen vergniigt.

Dieses seltsame Verhalten des Patienten steht in direktem Zusammenhang
mit seiner Agoraphobie. In der Tat zeigte die Analyse, dass er es auf der Strafle
nicht vermeiden kann, die Frauen zu mustern, die ihm begegnen, und sich, wenn
auch auf nebulose und damit unbewusste Weise, in Fantasien zu verlieren, die
von Abenteuern mit diesen Frauen handeln. Das starke Schuldgefiihl, das da-
raus erwachst, ibertriagt sich in Panikattacken, die ihn lihmen. So sieht er sich
gezwungen, fast immer zu Hause zu bleiben. Die Panikattacken befallen ihn
insbesondere dann, wenn er auf der Strafle Bekannte trifft, so als konnten ihn
diese (und hier kommen paranoide Mechanismen ins Spiel) bei seinen fantasier-
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ten Abenteuern ertappen. Ist er beispielsweise mit der Straflenbahn unterwegs,
fuhle er sich ruhiger, wenn er eine auslindische Zeitung lesen kann, weil ihm scheint,
dass ihn die Leute nun mit einem Auslinder verwechseln und ihn deshalb weni-
ger beachten. Die seltenen Male, in denen er in den letzten Jahren das Kino be-
sucht hat, wurde er jeweils von starken Panikattacken befallen. Nun erfasst ithn
die Panik nur noch auf der Strafle, aber auch das nur deshalb, weil er, wihrend
er problemlos ohne Kinobesuch auskommt, doch gelegentlich ausgehen muss.

Stellt man aber in Rechnung, dass die neurotische Angst stets von einem
Schuldgefiihl fiir Fantasien herriihrt, die im Unbewussten erlebt und gemaf} der
Logik des Unbewussten von diesem als Realitit behandelt werden, dann ver-
steht man leicht, wie sich die kinematografische Situation ganz allgemein dazu
eignet, die gleiche Angst auszulosen: Eben deshalb, weil die filmische Szene
ebenfalls den Aspekt einer Fantasie mit Realititswert besitzt.

Ich mochte zum Beleg zwei Fille anfihren.

Der erste ist der eines Arztes, der eines Abends, als er ins Kino ging, um sich
SPeLLBOUND [Alfred Hitchcock, USA 1945] anzusehen, plotzlich von akutem
Unwobhlsein befallen wurde. Er bemerkte eine halbseitige Lihmung seines Kor-
pers und fihlte sich voriibergehend, als musse er sterben. Er nahm an, dass das
Unwohlsein von Problemen in Hirn oder Herz ausging. Entsprechend fiirchte-
te er sich und lief§ sich als Notfall in eine Klinik einweisen. Als er sich dort ob-
jektiven und genauen Untersuchungen unterzog, lief sich jedoch kein organi-
scher Sachverhalt finden, der die Symptome erkliren konnte, obwohl sich der
Anfall im Lauf einiger Stunden drei- oder viermal wiederholte. Man kam letzt-
lich zum Schluss, dass die korperlichen Symptome auf psychogene Ursachen
zurtickzufithren waren und man sie als organische Entsprechungen zu einer Pa-
nikattacke betrachten miisse.

Der Patient war wihrend vieler Jahre Vizedirektor einer Klinik gewesen.
Nach dem Tod des Direktors hatte er sich um dessen Nachfolge beworben.
Nachdem er die Klinik vortibergehend geleitet hatte, wurde das Direktorium
jedoch einem Kollegen von auswirts iibertragen. Voller Bitterkeit tiber diesen
Entscheid, den er als Ungerechtigkeit empfand, musste er seine Stellung schlief3-
lich ganz aufgeben.

Die Geschichte, die im Film erzihlt wird, ist der des Patienten ziemlich ihn-
lich. Auch hier wird der Direktor einer Klinik durch einen anderen, fihigeren
Kollegen ersetzt und durch abenteuerliche Verwicklungen dazu gebracht, die-
sen umzubringen. Am Ende wird das Verbrechen aber aufgedeckt, und nach-
dem der Schuldige mit einem Revolver die Kollegin bedroht hat, die thn zum
Gestandnis zwang und ihn gleich verraten wird, sieht er ein, dass er sich nicht
wird retten konnen. Er richtet die Waffe gegen sich selbst und bringt sich um.
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Die Panikattacke befiel den Patienten, kurz nachdem diese letzte Szene auf
die Leinwand projiziert wurde.

Wir mussen also annehmen, dass sich der Patient mit der Figur des Films
identifizierte. Auch er hatte zweifellos aggressive Regungen gegentiber demje-
nigen, der ihn aus einer dhnlichen Position verdringt hatte, und man weifl, dass
unsere aggressiven Impulse in unserem Unbewussten zu Mordfantasien wer-
den konnen. In dem Moment, in dem sich auf der Leinwand der Morder in ei-
nen Selbstmorder verwandelt und die Aggressivitit, die nach auflen gerichtet
ist, sich gegen ihn selbst wendet (was im Film auf plastische Weise wiedergege-
ben wird, indem die Szene aus dem Blickwinkel des Bewaffneten aufgenommen
ist, so dass man den Revolver sieht, wie er sich dreht, bis die Miindung sich auf
die Zuschauer richtet und der Schuss fillt), in diesem Moment bezieht auch un-
ser Patient, der auf dem Umweg iiber die Identifikation mit der Figur seine ei-
gene Aggressivitit noch einmal in ihrer ganzen Intensitit erlebt, die von
Schuldgefithlen generierte Aggression auf sich selbst, und Panik befillt ihn.

Bemerkenswert ist die Tatsache, dass sich der Patient, als er sich unwohl fiihl-
te, nicht ins nichstgelegene Spital bringen lief}, sondern in die Klinik, in der er
friher gearbeitet hatte. Auf diese Weise konnte er sich (wie er spater nicht ohne
eine gewisse Genugtuung konstatierte) wieder an dem Ort aufhalten, obwohl
nur als Patient und nicht als Direktor, der thm von Rechts wegen gebtihrte. Und
er konnte die Arzte und Pfleger um sich scharen, die ihn bei der Krankenvisite
begleitet hatten, als er noch die Funktion des Direktors austibte.

Ein weiterer Zufall verdient Erwiahnung. Der Film erzahlt nicht nur den
Sachverhalt, den wir eben zusammengefasst haben; er enthilt auch, und diese
Episode ist im Grunde wichtiger fiir die Handlung, die Geschichte eines Kran-
ken, der sich einer speziellen psychoanalytischen Behandlung unterzieht, in de-
ren Verlauf seine unbewussten Prozesse und traumatischen Kindheitserinne-
rungen ausgelotet werden. Moglicherweise ist dieses Element nicht ohne
Bedeutung fiir die Wirkung, die der Film auf den Patienten austibte, da es seine
unterdriickten Aggressionen wieder aktivierte sowie das daraus folgende
Schuldgefiihl, das sich sodann als Angstzustand niederschlug.

Die psychoanalytische Erfahrung lehrt in der Tat, dass das Gesprich mit ei-
nem Patienten tber seine Traume und ihre Deutung oder tiber Fehlleistungen
oder die Mechanismen, die gewissen neurotischen Auferungen bei anderen
Analysanden zugrunde liegen — und damit ganz generell das Gesprich mit dem
Patienten tiber die Psychologie des Unbewussten oder iiber Psychoanalyse —in
thm unbewusste Mechanismen in Bewegung setzt und ihn dazu bringt, Traume
in Fille hervorzubringen und ebenso Fehlleistungen sowie genuine neue und
vortibergehende neurotische Symptome.
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Ein anderer Fall betrifft einen Patienten, der an einer Angsthysterie leidet,
aufgrund derer er in regelmafligen Abstinden von Scheinangstattacken befallen
wird. Diese Attacken treten besonders haufig im Kino auf, speziell bei Kriegs-
szenen und noch spezifischer bei Kriegsszenen in exotischer Umgebung, ob sie
nun in einem Dokumentarfilm oder in historischen oder fantastischen Filmen
vorkommen (so befiel ihn eine besonders heftige Attacke bei THE CHARGE OF
THE LIGHT BRrIGADE [Michael Curtiz, USA 1936]).Im fraglichen Zeitraum
(1936-37) gab es besonders hiufig Dokumentarfilme, die tiber den Konflikt
zwischen Japan und China berichteten.

Der Patient hatte diese Anfille nach dem Tod seines Vaters durch eine Angina
pectoris zu entwickeln begonnen, so dass sich die Erklirung aufdringte, es han-
dele sich dabei um eine Form der Identifikation mit dem Vater, die auf Schuldge-
fihle wegen kindlicher Aggressionen gegen den Vater zurtickgingen und dem
Odipuskomplex entsprangen. Tatsichlich legten viele Elemente seines Lebens den
Schluss nahe, dass starke Uberreste des Odipuskomplexes in thm nachwirkten.

Der Patient hatte eine Frau geheiratet, die dlter war und aus seiner Sicht dem
Typus «Mutter» entsprach. Zudem war es zur Heirat gekommen, nachdem er
seine berufliche Stellung verbessert hatte, und zwar indem er die Stellung seines
verstorbenen Vorgesetzten iibernahm. Zu diesem Vorgesetzten unterhielt der
Patient ein Verhaltnis wie zu einem Vater, das von groffer Zuneigung und Erge-
benheit gekennzeichnet war. Die Analyse brachte allerdings zu Tage, dass dabei
entfernt auch feindselige Regungen mitspielten und eine grundlegende Ambi-
valenz das Verhiltnis pragte. Der Vorgesetzte hatte sich mit Gift, das er einer
Tasse Tee beimischte, selbst das Leben genommen.

Die Analyse erzielte einen Durchbruch zur Heilung, als der Patient sich im
Zusammenhang mit einem kiirzlich erfolgten Anfall an einen Film erinnerte,
den er einige Jahre zuvor gesehen hatte, THE BrrTErR TEA OF GENERAL YEN
[Frank Capra, USA 1933], dessen Handlung im kriegsgeschiittelten China spielt.

Zwischen der Form des Selbstmords von General Yen und dem des Vorge-
setzten bestand eine offenkundige Analogie: jenes Vorgesetzten, wohlgemerkt,
der fir den Patienten die Rolle eines Vaters eingenommen hatte und nach des-
sen Tod, von dem er indirekt profitierte, er die miitterliche Frau geheiratet hatte.

Im Anschluss an den Tod des realen Vaters hatte jeder Film, der im Unbe-
wussten irgendwie mit jenem Film in Verbindung gebracht werden konnte, sei
es, weil er das Element «Krieg» oder das Element «Exotik» aufwies, bei dem Pa-
tienten die Schuldgefiihle fiir den Tod des Vorgesetzten (sowie des realen Va-
ters) wieder aufleben lassen und damit die Panikattacke ausgelost.

Die Analyse dieser Situation brachte nicht nur die spezifischen, aufs Kino be-
zogenen Angste zum Verschwinden. In dem Mafe, wie sie es ermdglichte, den
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Odipuskomplex aufzulésen, beseitigte sie auch Stiick fiir Stiick den pathogenen
Mechanismus, so dass der Patient von seiner Angsthysterie geheilt wurde.

Beide Fille haben ihren Ursprung demnach in kinematografischen Situationen
—der eine direkt, indem die Angstzustande durch den Film ausgelost werden, der
andere indirekt, insofern die Erinnerung an einen anderen Film im Unbewussten
zum polarisierenden Kern bestimmter assoziativer Verbindungen wird.

Miissen wir deswegen zum Schluss kommen, dass die Filme die jeweiligen
Neurosen verursacht haben? Offensichtlich nicht. Der Kinobesuch hat ganz
einfach als auslosender Faktor gewirkt, dessen sich der pathogene Prozess be-
diente, um sich zu entwickeln oder um zutage zu treten. Viele andere zufillige
Faktoren hitten dasselbe bewirken kdnnen.

Folgendes gilt jedoch spezifisch fiir das Kino: Das filmische Bild spricht mit
besonderer Unmittelbarkeit zu unserem Unbewussten und das Unbewusste
verfugt Uber eine besondere Resonanz auf filmische Bilder, und zwar aufgrund
der Ahnlichkeit, die solche Bilder, so wie wir sie erleben — in ihrem Realitit-
scharakter, aber losgelost und wie auf einer «anderen» Ebene —, mit unbewuss-
ten Fantasien aufweisen.

Dadurch rechtfertigen sich auch die Versuche, die vor kurzem in den USA
unternommen wurden, gewisse kinematografische Situationen systematisch zu
nutzen, um zur Abklirung und in kathartischer Weise auf Komplexe und unbe-
wusste Konflikte von Neurotikern einzuwirken — auch wenn eine solche Me-
thode noch zahlreiche praktische Probleme in sich birgt, die es fiir den Moment
ratsam erscheinen lassen, es nur unter den groflten Vorbehalten in Betracht zu
ziehen, sie als Ersatz fur die klassischen Methoden der Analyse zu verwenden
oder auch nur in diese Methoden zu integrieren.

Die besondere Resonanz unseres Unbewussten auf die Sprache des Films diirf-
te zudem einer der wichtigsten Faktoren sein, die zur Verbreitung des Kinos bei-
getragen haben. Aus diesem Grund ist der Film in der modernen Zivilisation die-
jenige Kunstform geworden, die sich an die grofiten Menschenmassen richtet.

Aufler Zweifel steht auch, dass der Erfolg oder Misserfolg eines Films zu ei-
nem guten Teil davon abhingt, inwiefern er durch seinen Plot oder durch alle
technischen Mittel der Umsetzung die besonderen Prozesse des Unbewussten
der Zuschauer in Gang zu bringen vermag. Damit stellt sich auch das praktische
Problem, wie sich diese Zusammenhinge fir die Entwicklung und Realisierung
eines Films nutzen lassen. Dieses Problem tibersteigt jedoch den Horizont un-
serer Betrachtung iiber die Beziehungen zwischen Kino und Psychoanalyse. Es
fallt den Filmemachern zu, es in Angriff zu nehmen und zu l6sen.

Aus dem Italienischen von Vinzenz Hediger
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