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Editorial

Diese Ausgabe von Montage/AV befasst sich anhand zweier verschiedener
Themen -, digitales Kino“ und ,,Filmologie und Psychologie® — mit Fragen der
Theoriebildung in der Filmwissenschaft, wobei das eine Thema prospektiv und
das andere retrospektiv angelegt ist. Von aktueller Relevanz sind beide.

Die Texte von John Belton und Barbara Fliickiger untersuchen die Auswirkung
der Digitalisierung auf die Produktion und den Vertrieb von Filmen. Der erste
Borsenboom der Neuzeit fand bekanntlich in den Niederlanden des 17. Jahr-
hunderts statt und hatte Tulpenzwiebeln zum Gegenstand. Der niederlindi-
sche Tulpenwahn etablierte das Muster aller nachfolgenden Borsenbooms, von
denen die Internet-Hausse der neunziger Jahre der bislang letzte war. Die
Werte sind, man weif} es, mittlerweile gefallen. Von einer digitalen Revolution,
die technologisch sei, aber auch die Grundbedingungen allen Wirtschaftens
umstiirze und zur Herausbildung einer neuen Okonomie fiihre, mag heute
kaum noch jemand sprechen. Gleichwohl schreitet die Digitalisierung voran.
Analog zur Borse befindet sich der medientheoretische Diskurs tiber die Digi-
talisierung nach der ersten Euphorie in einer Phase groflerer Niichternheit.
Nicht zuletzt zur Nichternheit des Diskurses sollen die Texte von Belton und
Flickiger einen Beitrag leisten. Belton geht unter dem provokanten Titel ,,Das
digitale Kino — eine Scheinrevolution® der Frage nach, inwiefern sich die Vor-
gange der Digitalisierung von Produktion und Vertrieb mit den technik- und
okonomicehistorischen Analyseinstrumenten der Filmwissenschaft begreifen
lassen, und kommt dabei zum Schluss, dass die Digitalisierung das Kino zwar
verandert, diese Verinderung aber nicht das Geprige eines Umbruchs von
revolutioniren Ausmaflen trage. Fliickiger konzentriert sich auf den Aspekt
der Bilddatenakquisition und befasst sich anhand einer detaillierten techni-
schen Analyse mit der Frage, wie sich die Digitalisierung konkret auf die
Arbeitsvorginge in der Filmproduktion und auf die Asthetik des Films aus-
wirkt.

Der zweite Teil des Heftes nimmt einen theoriehistorischen Strang auf, den
Frank Kessler mit seiner Ubersetzung von Etienne Souriaus klassischem Essay
»Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der Filmologie“
in Montage/AV 6/2/1997 anlegte. Dem franzosischen Philosophen Etienne
Souriau verdankt die Filmwissenschaft unter anderem das Konzept der Diegese
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(bzw. die Umdeutung des entsprechenden aristotelischen Konzepts fir die
Zwecke einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem neuen Medium
Film). Die Filmologie-Bewegung der Nachkriegsjahre, die von dem Philoso-
phen und ehemaligen Filmproduzenten Gilbert Cohen-Séat angestoflen wurde
und in deren Kontext Souriau seine Texte zum Kino schrieb, stellt den ersten
Versuch einer interdisziplindren Wissenschaft der audiovisuellen Medien dar.
Neben Philosophen beteiligten sich insbesondere auch Psychologen und So-
ziologen an dem Projekt (zu den letzteren zahlte unter anderem Edgar Morin).
Thre Arbeiten verlichen nicht allein der Filmwissenschaft, sondern auch der
empirischen Kommunikationswissenschaft der folgenden Jahrzehnte wichtige
Impulse. Ausgehend von einem Text von Etienne Souriau tiber den Beitrag der
philosophischen Asthetik zur Filmologie befasst sich das Dossier ,,Filmologie
und Psychologie“ mit psychologischen Untersuchungen, die im Rahmen der
Filmologie entstanden. Im Zentrum stehen dabei Arbeiten zweier bedeutender
Psychologen der ersten Hilfte des letzten Jahrhunderts, von Henri Wallon und
von Albert Michotte van den Berck. Der Entwicklungspsychologe Henri Wal-
lon war Professor am College de France und gehorte zu den Grindern der Fil-
mologie; der belgische Wahrnehmungspsychologe Albert Michotte befasste
sich hauptsichlich mit der Wahrnehmung von Kausalitit und hatte am Kino
schon aus systematischen Griinden Interesse. Wallon versuchte, ein Leitmotiv
der Filmologie, die Wahrnehmungssituation des Kinos als historisch neue psy-
chologische Situation zu begreifen, wihrend Michotte das Kino aus der Per-
spektive einer phinomenologischen Psychologie analysierte und sich primar
fir den Realitatseffekt des Films und die emotionale Anteilnahme am Gesche-
hen auf der Leinwand interessierte.

Mit der Ubersetzung und Publikation dieser im deutschen Sprachraum weit-
gehend unbekannten Arbeiten wollen wir auch das Bewusstsein dafiir schirfen,
dass sich so etwas wie Filmwissenschaft erstmals vor iiber fiinfzig Jahren als in-
terdisziplinire Wissenschaft des Mediums Film konstituierte. Kiirzlich er-
schien in einem namhaften deutschen Verlag ein Lexikon zur Medientheorie, in
dem unter dem Stichwort ,Filmwissenschaft® zu lesen steht: ,Filmwissen-
schaft ist eine hermeneutische Kunstwissenschaft.“ Eine solche Definition
deckt nur einen kleinen Teil dessen ab, was heute in einem internationalen Zu-
sammenhang Filmwissenschaft ist. Historisch gesehen trifft diese Definition
am ehesten noch fiir den kurzen Moment zu, in dem sich die Filmwissenschaft
in den angelsichsischen Landern und in Deutschland in den sechziger und sieb-
ziger Jahren aus der Literaturwissenschaft heraus dauerhaft als akademische
Disziplin etablierte. Spitestens Ende der siebziger Jahre aber wandelt sich die
Filmwissenschaft zu einem interdiszipliniren Projekt, in dessen Rahmen neben



12/1/2003 Editorial 5

asthetischen, kommunikativen und ideologischen auch technische und 6kono-
mische Aspekte des Mediums untersucht wurden. Wie der Riickblick auf die
Filmologie zeigt, fand die Filmwissenschaft damit in gewisser Weise zu ihren
Anfingen zuriick. Wir planen, die Auseinandersetzung mit der Filmologie-
Bewegung in einem der nichsten Hefte von Montage/AV mit einem weiteren
Schwerpunkt tber psychoanalytische Ansitze in der Filmologie und die Vor-
geschichte der psychoanalytischen Filmtheorie fortzusetzen.

Den Abschluss unseres Heftes bildet ein Text von Hans-Jirgen Wulff tiber
Empathie als zentralen Aspekt des Filmverstehens. Mit der Empathie als Di-
mension des Filmerlebens setzte sich schon Albert Michotte auseinander und in
seinem Gefolge auch Gilbert Cohen-Séat. In den filmtheoretischen Debatten
der achtziger und neunziger Jahre wird Empathie wieder zum Thema, beson-
ders auch im Kontext der kognitiven Filmtheorie. Wulff leistet mit seinem Text,
der sich als Thesenpapier und als Einladung zur Diskussion versteht, einen neu-
en Beitrag zur Klirung des komplexen Begriffsfelds der Empathie.

Unser besonderer Dank gilt Francesco Casetti und dem Herausgeberkomitee
von Tkon fiir die groflziigige Gewihrung der Rechte fiir Ubersetzung und
Abdruck an den Texten von Souriau, Wallon und Michotte, die alle urspriing-
lich in der Revue internationale de filmologie publiziert wurden.

Vinzenz Hediger



John Belton

Das digitale Kino — eine Scheinrevolution'

André Bazin war von der ,Verzogerung®, mit welcher der Film schliefflich
erfunden wurde, fasziniert. Als er erkannte, dass die Idee Film — die Verdoppe-
lung der dzufleren Realitit in Ton, Farbe und Plastizitit — schon seit Jahrhunder-
ten existierte, wunderte er sich iiber das schleppende Tempo ihrer Verwirkli-
chung. Interessant an Bazins Theorie des technischen Fortschritts ist weniger
seine These, dass sich das Kino teleologisch zu einem ,integralen Realismus®
hin entwickele, als vielmehr seine Beobachtung, dass ihm ein ,hartnickiger
Widerstand“, eine Gegenkraft innewohne und beharrlich seine Weiterentwick-
lung authalte. Bazins Theorie ist idealistisch und materialistisch zugleich,
obschon in letzter Konsequenz die idealistische Seite iberwiegt, da diese Theo-
rie auf ein, wie er es nennt, ,,totales Kino“ ausgerichtet ist, das am Ende der Ent-
wicklung erreicht wire.” Der vorliegende Aufsatz versucht die Implikationen
auszuloten, die Bazins materialistische Tendenz beinhaltet, um die Bedeutung
gewisser technischer Verzogerungen bei der Verbesserung der filmischen
Apparatur weiterzudenken. Ich werde im Folgenden die Begriffe ,,Erfindung®,
»Innovation“ und ,, Verbreitung“ verwenden, die Douglas Gomery in die Film-
wissenschaft eingefithrt hat: ,,Erfindung® bezieht sich auf die Phase, in der die
notige Technologie tiberhaupt erst entwickelt wurde; ,,Innovation® auf die
Herstellung und Vermarktung dieser Technologie; und ,,Verbreitung® auf ihre
umfassende Ubernahme durch die Industrie (Gomery 1985, 5-6).

Wahrend der tatsichlichen Erfindung des Kinos — den beiden Jahrzehnten
vor 1900 — entstanden bereits Tonfilme, Farbfilme, Breitwandfilme (und sogar
3D-Filme). Doch bekanntlich war der Ton erst in den spaten 20er Jahren hin-

1 [Anm.d.Hrsg.:] Urspriglich publiziert in leicht gekiirzter Fassung unter dem Titel ,,Digital
Cinema. A False Revolution® in: October 100,2002, S. 98-114. Ubersetzung und Abdruck mit
freundlicher Genehmigung des Autors und von MIT Press.

2 Der Ausdruck ,totales Kino“ beschreibt ein Kino, das ,.eine totale und vollstindige Darstel-
lung der Realitdt“ kreieren kann; Bazin 1967, 17, 20.
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reichend ausgereift, um allgemein eingesetzt zu werden, und erst in den 50er
Jahren wurde das Breitwandformat zum Standard erhoben. Obwohl man fast
kontinuierlich mit der Farbe experimentiert hatte und obwohl Technicolor
Mitte der 30er Jahre ziemlich erfolgreich eingefithrt wurde, sah Hollywood
sich erst 1965, als sich ein sekundirer Markt fiir Farbfilme in Gestalt des Fern-
sehens eroffnete, genotigt, hauptsichlich in Farbe zu produzieren (Chisholm
1990, 227).

Selbstverstindlich hingt die Verbreitung neuer Technologien von einer Viel-
zahl von Faktoren ab. Jede technische Innovation setzt sich auf die ihr eigene
Weise durch, und nicht jede muss flichendeckende Verbreitung finden. Im Be-
miuhen, das ungleiche Schicksal verschiedener Technologien zu begreifen, ist es
mir im Lauf der Jahre klar geworden, dass man nicht von einem Fall auf die an-
deren schliefen kann. Denn die Bedingungen, unter denen sich die Entwick-
lungen vollziehen, sind stindigem Wandel unterworfen. Daher sind Vergleiche
zwischen dem gegenwirtigen Aufkommen des digitalen Films und dem Auf-
kommen des Tonfilms in den spaten 20er Jahren nicht nur irrefithrend, sondern
nachgerade falsch.

Die jiingste sogenannt technische Revolution ist die digitale. Sie vollzieht
sich, wie es scheint, in deutlich unterscheidbaren Schiiben — nicht gesamthaft,
wie im Falle fritherer Technologien. Fiir das Publikum begann sie im Bereich
der Special Effects, einem Bereich, der inzwischen von computergenerierten
Bildern beherrscht wird. Als nachstes kam der digitale Ton. Und heute beob-
achten wir eine langsame Entwicklung zur digitalen Produktion hin, die sich
mithilfe digitaler Kameras vollzieht, und gleichzeitig eine Tendenz zur digita-
len Vorfithrung in den Kinos.

Was die Geschichte des digitalen Tons angeht, so ist die Verbreitung der
Technologie noch nicht abgeschlossen; die Zahl der Filmtheater, die darauf um-
gertistet sind, belduft sich auf weniger als 50%. Auflerdem verfiigt jede Kopie
mit digitaler Tonspur zusatzlich Gber eine analoge Ersatzspur, meist Dolby
SVA (Stereo Variable Area). Anders als bei der ersten revolutioniren Einfiih-
rung des Tons, die nach etwa vier Jahren bereits zur Standardisierung eines ein-
zigen Verfahrens gefiihrt hatte, existieren nach der digitalen Revolution immer
noch mehrere Standards nebeneinander. Die Innovationswelle wird gegenwir-
tig starker vom Interesse der Industrie am Heimkino sowie an Soft- und Hard-
ware fir die hiusliche Unterhaltung vorangetrieben als von einem wie auch im-
mer gearteten Bedirfnis, die Kino-Erfahrung zu revolutionieren — was frithere
Neuerungen motiviert hatte. Kurz, die digitale Revolution ist Teil einer gegen-
wirtigen Synergietendenz der Firmen innerhalb Hollywoods, die auf den lu-
krativen Heimunterhaltungsmarkt spekulieren.
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Die erste Phase der digitalen Revolution innerhalb des Kinos begann, wie ge-
sagt, mit der Digitalisierung von Spezialeffekten. Die digitale Technologie hat
das fotografische Bild in ein wahrhaft ,,plastisches“ Objekt verwandelt, das zu
jeder erdenklichen Gestalt geformt und wieder umgeformt werden kann. Wie
Lev Manovich ausfiihrt, hat die digitale Revolution den Spielfilm zu einer Art
Subkategorie des Animationsfilms werden lassen (Manovich 1996). Die neue
Welt wird vom Mann aus fliissigem Metall (wie in TERMINATOR 2, USA 1991,
James Cameron) oder von vielfachen Eddie Murphys bevolkert, die miteinan-
der interagieren (NUTTY PROFESSOR II: THE KLuMmPs, USA 2000, Peter Segal).
Computergenerierte Bilder erlauben es den Filmemachern heute, ihre Phant-
asien in einer Weise umzusetzen, von der man noch vor wenigen Jahren kaum
zu traumen wagte.

Digitale Spezialeffekte haben also den Weg gewiesen, aber der digitale Ton
folgte auf dem Fufle. Mit dem kommerziellen Erfolg der CD wurde auch der
Filmton digital. Dies entsprach den Erwartungen des Publikums; der analoge
Ton war am Ende. Wie ein Kinobetreiber es ausdrickte: ,Digital bedeutet
Fortschritt, und die Zuschauer wollen den Fortschritt.«’

Die digitale Revolution drehte und dreht sich ginzlich um den kommerziel-
len Erfolg: ginzlich darum, neue digitale Produkte einer neuen Generation von
Konsumenten anzubieten; und darum, dass die Heimelektronikindustrie eine
neue Produktlinie aufzubauen trachtet, die — mithilfe des Kinos — auf wiederer-
kennbare Markenzeichen zurtickgreifen kann.

Unter allen Anwendungsbereichen der digitalen Filmtechnologie war der di-
gitale Ton am stirksten auf Konsumentenbediirfnisse ausgerichtet. Auf einem
Markt, auf dem das Wort ,,digital“ als Verkaufsargument dient, ist es der digita-
le Sound, der fiir die Verbraucher den Eintritt des Films ins digitale Zeitalter
markiert.

Der digitale Ton fiir Kinofilme wurde 1990 anhand des Starts von Dick TraA-
cy (USA 1990, Warren Beatty) eingefiihrt, dem mit EDwarD ScissorHanDs (USA 1990,
Tim Burton), Tae Doors (USA 1991, Oliver Stone) und TERMINATOR 2 (USA
1991, James Cameron) weitere Beispiele folgten. Dank der CD assoziierte das
Publikum den digitalen Ton mit akustischer Spitzenleistung schlechthin. Seine
Vermarktbarkeit trieb die Entwicklung voran. Das Erscheinen von Cinema Di-
gital Sound (CDS) war sicherlich verantwortlich dafiir, dass Dolby und andere
Firmen innerhalb der Filmindustrie die Weiterentwicklung ihrer digitalen Ton-
systeme beschleunigten. Gleichzeitig ermutigte der plotzliche Ubergang vom

3 Reber, Gary: Sound Wars at a Theatre Near You: Round Five. In: Widescreen Review 3, 2,
April/Mai 1994, S. 72.
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analogen zum digitalen Ton bei der Entwicklung eines HDTV-Standards zwei-
fellos Dolby und andere, sich auf diesem potenziellen Markt ebenfalls eine fith-
rende Rolle zu sichern. Eigentlich war der Status von Dolby im Bereich der
Heimelektronik durch den abrupten technischen Wandel gefihrdet; doch im
Jahre 1992 konnte das Unternehmen eine digitale Tonspur anbieten, die neben
der analogen Dolby-Stereo-Spur aufzubringen war, ein Verfahren, das anliss-
lich der Premiere von BaTMAN RETURNS (USA 1992, Tim Burton) vorgestellt
wurde.

Die Firma Digital Theatre Systems (DTS) brachte 1993 mit Jurassic PArRk
(USA 1993, Steven Spielberg) ein weiteres digitales System auf den Markt. DTS
gehort zum Teil Steven Spielberg und Universal/ MCA, und das Verfahren
wurde fir alle Universal- und Amblin‘ Entertainment-Produktionen verwen-
det. Bei DTS handelt es sich um ein zweispuriges Format, bei dem eine normale
Stereo-Lichttonkopie durch einen speziellen Timecode mit einer CD synchron
geschaltet wird.

Urspringlich gehorte DTS zum Teil dem japanischen Elektronikgiganten
Matsushita, dem Hersteller von Panasonic-Geriten, zu dessen Imperium auch
Universal/MCA zihlte. Matsushitas Erzrivale war Sony. Der Einsatz von digi-
talem Ton in den Kinos setzte die Elektronikindustrie gleichsam unter Strom —
insbesondere die japanische, die um ihre fihrende Stellung auf dem
Heim-Unterhaltungsmarkt kimpfte. In der Tat kann man, wie Paul Rayton, die
Kinoexperimente mit digitalem Ton als Vorgefecht um den potenziell viel lu-
krativeren Market fiir digitale Heimelektronik verstehen.' Der Kampf wurde so-
wohl auf der Ebene der Software wie der Hardware gefiihrt. Sollte es MCA
(oder Sony) gelingen, geniigend Kassenschlager in DTS (oder SDDS) zu produ-
zieren, dann wiren sie in der Lage, sowohl die Abspielgerite wie die dazu geho-
rige filmische Software erfolgreich auf den Markt zu bringen.

Sony, das Columbia und Tri-Star kontrolliert, verfiigt eigentlich schon tiber
die notwendige Software; Sony/Columbia und Tri-Star produzieren und ver-
lethen etwa 25% aller Hollywood-Filme. Sony begann im Juni 1993 mit LasT
Action HERO (USA 1993, John McTiernan) in den Wettbewerb einzusteigen, ei-
nem Film, der in den Kinos allerdings nicht retissierte. Doch einer der folgen-
den SDDS-Titel, In THE LINE OF FIrRe (USA 1993, Wolfgang Petersen), ver-
mochte nicht nur das Potenzial des Systems unter Beweis zu stellen, sondern
wurde auch zu einem Hit an den Kinokassen.

4 Gesprich mit dem Autor, 1993.
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Ende 1994 hatte sich die Mehrzahl der Studios fiir ein bestimmtes Format
entschieden. Disney, Fox und Warners tendierten zu Dolby; M-G-M/UA,
New Line, Paramount und Universal verwendeten DTS; Columbia und
Tri-Star SDDS. Im Sommer 1995 begannen jedoch immer mehr Studios, sich
auf mehrere digitale Formate gleichzeitig einzulassen, um mit der unterschied-
lichen Ausriistung der Kinos kompatibel zu bleiben. Jedes der drei Systeme
nutzt einen anderen Bereich der Vorfihrkopie fiir die Tonsignale. Obwohl
Dolby sich urspriinglich geweigert hatte, der Bitte von DTS Folge zu leisten
und auch die Dolby SR.D-Kopien mit dem DTS-Timecode zu versehen, lenkte
man schliefllich ein. 1995 brachte Fox Die HARD wiTH A VENGEANCE (USA
1995, John McTiernan) in allen drei Soundtrack-Systemen heraus, um den Film
in einer maximalen Zahl von Kinos einsetzen zu konnen.’

Solange die meisten Filmtheater die meisten groffen Produktionen digital be-
kommen konnen, wird dieser Multistandard wohl erhalten bleiben. Die Strate-
gie von Dolby, in Ubersee die Fiihrung zu iibernehmen, garantiert sein Uberle-
ben auf einem Markt, der von Software-Giganten wie Universal, Columbia und
Tri-Star beherrscht wird. Der Lowenanteil der Studioprofite stammt namlich
aus dem internationalen Verleih; einheimische Profite gelten als hoch, wenn sie
die Kosten fiir Negativ, Vorfihrkopien und Verleih wieder einspielen. Dolby
hat daher eine einzigartige Stellung: Um der auslandischen Profite willen miis-
sen die Studios ithre Kopien mit Dolby-Stereo bestiicken, denn etwa 25 000 Ki-
nos weltweit sind dafir ausgertstet. Solange nun die meisten digitalen Kopien
nach wie vor mit Lichttonspuren von Dolby versehen sind, werden die Kinos
natiirlich auf die digitale Umriistung verzichten und weiter auf die vierkanali-
gen Formate setzen. Da alle digitalen Systeme auch eine analoge Tonspur auf-
weisen, konnen die Kinos diese Filme spielen, ohne auf 5.1 digital umzuriisten.

Auf dem gegenwirtigen Markt existieren alle drei Digitalsysteme nebenein-
ander. So ist die Einfithrung des digitalen Tons mit keiner anderen filmtechni-
schen ,Revolution zu vergleichen. Der Ubergang zum Tonfilm (1926-1929)
hatte zunichst zu einem einzigen technischen Standard gefithrt — dem Tonstrei-
fen auf der Kopie —, fiir den eine Handvoll Firmen je eigene Technologien ent-
wickelten (Movietone, RCA Photophone, Generic Western Electric). Der Di-
gitalton gehort dagegen einem neuen technischen Zeitalter an, dem Zeitalter
von Macintosh und IBM, in dem sich zwei technische Standards auf dem digita-
len Markt nebeneinander zu halten vermogen. Die Konsumenten haben sich an
divergierende Standards gewohnt oder darauf eingerichtet — solange sie ihre

5 Natale, Richard: Three Companies Wage Battle for the Hearts — and Ears — of U.S. Moviego-
ers. In: Los Angeles Times, 5. September 1995.
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Computerprogramme benutzen oder ihre Unterhaltung abspielen konnen,
sind sie bereit, mehrere technische Standards nebeneinander zu akzeptieren.

Die Geschichte des digitalen Tons sollte uns Anlass sein, das traditionelle
Modell des technologischen Determinismus zu iiberdenken. In diesem speziel-
len Fall waren namlich die Bediirfnisse der Konsumenten fiir die technische
Weiterentwicklung verantwortlich, nicht umgekehrt das altbekannte lineare
Prinzip von Ursache und Wirkung. Vielmehr kam es zu einer Uberschneidung
verschiedener Technologien (Computer; CD) und zu einer Uberschneidung
von Bedirfnissen (fir wirksame Verkaufsargumente; fiir die Unterhaltung der
Konsumenten). Diese iiberlappenden Technologien und Bediirfnisse wirkten
in einem komplexen, mehrfachen Prozess aufeinander ein.

Im Grunde fungierte der digitale Ton als Totengriber des 70mm-
Vorfihrformats. Zwar war der Digitalton nicht unbedingt besser als die sechs-
spurige magnetische Tonspur von Dolby, aber er war billiger. Es kostete tiber
12.000 Dollar, eine 70mm-Kopie von einem 35mm-Negativ zu ziehen; sechs-
spurige 35mm-Digitalkopien kosten jedoch fast dasselbe wie normale 35mm-
Kopien — ungefihr 2.000 Dollar. In dieser speziellen Phase der digitalen Revo-
lution ging es vor allem darum, die Kosten zu senken — obwohl natiirlich die Er-
weiterung des 35mm-Tons von vier auf sechs Spuren und die tiberragende Qua-
litat des digitalen Tons fiir das Publikum deutliche Verbesserungen gegentiber
dem bisherigen 35mm-Dolby-SVA beinhalteten. Aber eigentlich war die Ton-
qualitit die gleiche wie bei 70mm-Dolby-Vorfithrungen; und die Bildqualitit
blieb weit dahinter zurtick.

Ende 1999, zeitgleich mit dem irrtiimlichen Anbruch des nichsten Millenni-
ums, trat eine neue ,revolutionire“ Technologie ins Rampenlicht: die digitale
Projektion. Mit George Lucas an der Spitze —sein Film STAR WaRrs: THE PHAN-
TOM MENACE wurde im Juni 1999 in vier amerikanischen Kinos digital vorge-
tihrt — proklamierte man die neueste technologische Revolution, welche die
Filmindustrie von Grund auf verindern sollte. Es entspricht zwar den Tatsa-
chen, dass Produktion und Postproduktion vieler Hollywood-Blockbuster
sich mehr und mehr auf digitale Verfahren stiitzten und dass viele Filme — selbst
solche ohne digitale Bilder — bereits am Computer geschnitten wurden. Doch
dieser Schritt ins Digitale blieb fiir normale Kinozuschauer relativ uneinsichtig.
Trotzdem erregte, aus welchen Griinden auch immer, die Idee eines vollstindig
digitalen Kinos — digitale Produktion sowie Postproduktion, digitaler Verleih
und digitale Vorfithrung — die Aufmerksamkeit und Phantasie der Medien. Mit
dem vermeintlichen Wechsel ins neue Jahrtausend war die hundertjihrige
Herrschaft des Zelluloids gebrochen; der Film war tot, die Digitalisierung hatte
gesiegt. Die New York Times, das Wall Street Journal, die Los Angeles Times
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und diverse andere amerikanische Zeitungen verkiindeten die Morgenrote des
digitalen Zeitalters und behaupteten, der Umbruch sei bereits beschlossene Sa-
che und nur noch eine Frage der Zeit. Ein Journalist bemerkte, die Ara Edison
sei vortiber — der Plattenspieler sei von der CD ersetzt, der Film vom digitalen
Signal; einzig Edisons Gliihbirne habe tiberlebt.” Strategisch gesehen war der
Augenblick perfekt fiir die Einfithrung der neuen Technologie, da die Massen-
medien nach symbolischen Aufthingern Ausschau hielten, an denen sie den Be-
ginn des neuen Jahrtausends festmachen konnten.

George Lucas riihrte schon bald die Werbetrommel fiir das digitale Kino. Er
schrieb: ,,Im 20. Jahrhundert war das Kino aus Zelluloid; das Kino des 21. Jahr-
hunderts wird digital sein [...]. In Zukunft wird der Film digital fotografiert und
digital projiziert werden. Das aufgezeichnete Bild wandert automatisch in den
Computer, wo in der Regel auch die Postproduktion stattfindet [...]. Wir sind
erfolgreich vom Stummfilm zum Tonfilm gelangt, vom Schwarzweif§ zur Far-
be, und ich habe keinen Zweifel, dass wir auch das digitale Kino meistern wer-
den [...]. Die kreative Palette der Filmemacher hat sich fortlaufend erweitert.”’
Auch Lucas verglich die digitale Revolution mit fritheren filmtechnischen Re-
volutionen.

Der Sounddesigner Walter Murch, der fiir den Ton bei George Lucas® AME-
RICAN GRAFFITI (1973) sowie Francis Ford Coppolas THE CONVERSATION
(USA 1974) und ArocaLypse Now (USA 1979) verantwortlich gezeichnet und
einen Schnitt- und Tonmischungs-Oscar fiir THE Excrisu Patient (USA
1996, Anthony Minghella) gewonnen hatte, reihte sich in den Chor der Jubilan-
ten. Fiir Murch war die digitale Revolution, die bereits die Schneiderdume und
den Ton erobert hatte, bestens geeignet, ,die letzte Bastion aus dem 19. Jahr-
hundert zu Fall zu bringen, die analog-mechanische Technik“— in Gestalt von
Projektion und Fotografie."

Bei der digitalen Auffithrung von THE PHANTOM MENACE warben die Kinos
mit Hinweisen auf frithere technische Revolutionen: die Vorfithrung des ersten
Films tiberhaupt, die Umstellung auf Ton, Farbe, CinemaScope und digitalen
Ton. Interessanterweise fehlte Cinerama (1952) auf dieser Liste; an seiner Stelle
stand CinemaScope, das 1953 eingefiihrt worden war, aber hier irrtimlich auf
1955 datiert wurde — dem Jahr der Premiere von Todd-AO. Einer der Produ-
zenten von THE PHANTOM MENACE, Rick McCallum, nannte die Premiere ,,ei-
nen Meilenstein der Filmgeschichte“ und behauptete, ,,wie die Einfiihrung von

6  Sabin, Rob: Taking Film out of Films. In: New York Times, 5. September 1999.
7 Lucas, George: Movies are an Illusion. In: Premiere, Februar 1999, S. 60.
8  Murch, Walter: A Digital Cinema of the Mind? In: New York Times, 2. Mai 1999, 2A, S. 1.
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Ton und Farbe liuten die neuen digitalen Projektionen den Beginn eines neuen
Zeitalters der Kinovorfithrung ein“.” Russell Wintner von CineComm Digital
Cinema verglich das Ereignis mit der Premiere von THE Jazz SINGER (USA
1927, Alan Crosland) und der Sensation, die der Synchronton damals ausgelost
hatte.

Wenn die digitale Revolution, die in Hollywoods Abteilungen fiir Special Ef-
fects begann, schlief}lich mit der Digitalisierung der Projektion endet, dann ist
diese Revolution schwerlich mit den technischen Umwilzungen zu verglei-
chen, mit denen sie in Verbindung gebracht wurde. In der Tat bleibt eigentlich
unklar, inwiefern es sich tiberhaupt um eine Revolution handelt. Einerseits er-
fullc die neue Technologie die Kriterien, indem sie die Herrschaft des
35mm-Films zu stirzen droht, der iiber ein Jahrhundert lang das filmische
Hauptformat dargestellt hatte. Doch in anderer Hinsicht erweist sie sich als we-
nig revolutionir: Jedenfalls in ihrer heutigen Form verandert die digitale Pro-
jektion unsere Erfahrung im Kino in keiner Weise und ist nicht mit der Uber-
wiltigung eines Publikums zu vergleichen, das erstmals Ton, Farbe, Breitwand
oder Stereoton erlebte. Cinerama zum Beispiel hat das Rezeptionserlebnis ver-
andert —von Bild und Ton umringt, schien man sich mitten im filmischen Raum
zu befinden und am dramatischen Geschehen teilzuhaben. Die Werbung fiir
Cinerama beutete diesen Effekt aus, indem sie Zuschauer in ihren Kinositzen
zeigte, die zugleich die Niagara-Wasserfille iberquerten, Wasserski liefen oder
in der Mailander Scala eine Oper horten.

Die digitale Projektion vermittelt keine neue Erfahrung. Was uns gezeigt
wird, ist lediglich eine Art Aquivalent zum herkémmlichen 35mm-Film. Dem
entsprach auch der Auftrag an die Firma Qualcomm, der es oblag, die digitale
Filmtibermittlung via Server oder Satellit zu optimieren, wie der Vizeprisident
der Technologieabteilung von Qualcomm, Steven Morley, bezeugt. Es handel-
te sich darum, ,dieselbe Bildqualitit zu erzielen, wie sie bei der Premiere eines
35mm-Films iiblich ist“."” Die Vorziige des ,Digitalen® — was immer sie sein
mogen —, treten im Kino nicht in Erscheinung. Zum Beispiel ist die gegenwirti-
ge digitale Technologie nicht interaktiv, erlaubt den Zuschauern keinen mit
dem Computer oder dem Internet vergleichbaren Zugang. Fiir George Lucas
oder Walter Murch mag sich dies anders darstellen, aber fiir uns Zuschauer
konnte das Kino ebenso gut analog bleiben, da man uns das eigentliche Potenzi-

9  Presscerklirung von Texas Instruments, 1999.

10 Morley, Steven A.: Making Digital Cinema Actually Happen — What it Takes and Who’s
Going to Do it. QUALCOMM, 1998. Vortrag an der SMPTE 140th Technical Conference,
Pasadena, CA., 31. Oktober 1999.
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al des Digitalen vorenthilt. Wollte das Kino wahrhaft digital sein, so miisste
auch das Publikum davon profitieren: An jedem Sessel misste eine Computer-
maus oder ein virtueller Handschuh installiert sein. Eine digitale Projektion, die
lediglich der eines 35mm-Films entspricht, verdient jedenfalls nicht den Namen
srevolutiondr®. Die einzige Kinorevolution der letzten zwanzig Jahre, die ich
erkennen kann, bestand in der Arena-Staffelung der Sitzplatze!

Aber wenn dies keine echte Revolution ist, was ist es dann? Was geht hier
vor? THE PHANTOM MENACE enthielt ,fast 2 200 digital generierte Einstellun-
gen, die 90% des Films ausmachten®." Lucas drehte die nichste Folge von STar
Wars, Erisopk II — THE ATTack ofF THE CLONES (USA 2002) ausschliefflich
digital, und zwar mit einer elektronischen Sony-Kamera mit 24 Vollbildern."
Fiir George Lucas bedeutet das digitale Kino offensichtlich die Erfullung seiner
Triume, und tatsichlich kann man von einer Revolution der Dreharbeiten
sprechen. Da er sich dem Science-Fiction-Film verschrieben hat, sind neue An-
sitze, Fantasy zu verwirklichen, gefragt. Im Gefolge von Star Wars (USA 1977,
George Lucas), CLoSE ENCOUNTERS (USA 1977, Steven Spielberg), E.T. (USA
1982, Steven Spielberg), den TERMINATOR-Filmen und anderem konnte sich
Science Fiction zu einem wichtigen Genre entwickeln. Sci-Fi und Speci-
al-Effects-Blockbuster von STarR Wars B1s Trranic (USA 1997, James Came-
ron) haben die Filmindustrie verindert. Die durchschnittlichen Negativkosten,
d.h. die Kosten, die in der Produktion bis zum Vorliegen eines kopierfahigen
Negativs anfallen, wurden von den teuren Blockbustern in die Hohe getrieben,
so dass sie heute etwa 55 Millionen betragen. Dies hat universelle Werbekampa-
gnen ausgelost und zum System des ,,Saturation Booking® geftihrt, was bedeu-
tet, dass ein Titel in mindestens 3 500 Kinos am gleichen Tag startet. Diese fla-
chendeckende Vermarktung hat die Werbungs- und Kopienkosten auf tber 27
Millionen pro Film ansteigen lassen.” Sci-Fi und Actionfilme mit Special Ef-
tects geben nun in Hollywood den Ton an. Doch auch die iibrigen Genres gibt
es noch. Auflerdem setzen andere Regisseure weniger auf Effekte und auf Fan-
tasy; zahllose Filmemacher wie Woody Allen, Martin Scorsese, Robert Altman,
Stephen Frears, John Sayles, Paul Schrader und Mike Leigh kommen ohne die
neue Technologie aus (auch wenn sie gelegentlich digitale Spezialeffekte ver-
wenden). Thre Filme handeln von mehr oder weniger realen Figuren in mehr

11 Sabin: Taking Film out of Films.

12 Vgl. Daily Variey, 18.2.2000, A.

13 Valenti, Jack: Presseerklirung vom 9. Mirz 1999. In: www.mpaa.org Website. Vgl. auch
Goldsmith, Jill: Pix Tix Get Swift Kick. In: Daily Variety, 8. Mirz 2000. Die
MPAA-Statistiken fiir 1999 weisen $24,5 Millionen aus, weniger als in fritheren Jahren.
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oder weniger realer Umgebung. So gibt es eigentlich keinen Grund fiir die
Filmindustrie, sich von digitalen Anspriichen vereinnahmen zu lassen, insbe-
sondere da es heute nicht mehr die Science-Fiction-Blockbuster sind, die wie in
den spiten 70er und frithen 80er Jahren grofle Erfolge feiern, sondern zuneh-
mend ganz andersartige Produktionen. Dennoch konnte die Gefahr bestehen,
dass ein voll digitalisiertes Kino zu einem einzig auf Fantasy setzenden Kino
mutiert — also nur noch ein einziges Genre kennt. Natiirlich muss man mit der
digitalen Technologie nicht genauso umgehen wie Lucas, aber wenn die Filmin-
dustrie , digital“ sein will und beweisen mochte, was mit digitalen Mitteln mog-
lich ist, dann diirfte die Versuchung grof} sein, in seine Fufistapfen zu treten.

Gerechterweise ist zu erwihnen, dass das digitale Kino sich nicht auf Lucas,
Cameron und das mit groffem Budget ausgestattete kommerzielle Hollywood
beschrankt. Die neue Technologie hat auch eine Art Gegenkino ausgelost. Da
die digitale Technik relativ preiswert zu haben ist, hat sie auch unabhingigen
Filmemachern neue Moglichkeiten eroffnet. Ein-Chip digitale Kameras kann
man fir nur 800,- Dollar kaufen, die Drei-Chip Sony PD-150 kostet lediglich
3.700. Mit Desktop Computern fiir 1 500 bis 7 000 Dollar lisst sich
DV-Material schneiden. Lars von Trier gelang es zum Beispiel, bei DANCER IN
THE Dark (DK, F, S, D 2000, Lars von Trier) mit weniger als 13 Millionen Dol-
lar auszukommen, indem er digitale Kameras und andere Digitalverfahren
nutzte. Einige prominente Regisseure, von Mike Figgis mit Timecope (USA
2000) iiber Spike Lee mit BamBoozLeED (USA 2000) und Wayne Wang mit
CeNTER OF THE WORLD (USA 2001), konnten Spielfilme fur lediglich zwei bis
acht Millionen Dollar verwirklichen."”

Francis Ford Coppolas Zoetrope Studio hat digital umgeristet und ermutigt
unabhingige Filmemacher, in diesem Format zu arbeiten. Next Wave Films, ein
Ableger des Independent Film Channel, der Herstellungsbeitrige an unabhin-
gige Regisseure ausrichtet, bekommt neuerdings eine Flut von Antrigen auf
Forderung digitaler Projekte; etwa 51% der eingereichten Filme wurden digital
gedreht.” Sundance, Vancouver und andere unabhingige Festivals registrieren
ebenfalls einen Anstieg digitaler Filme — und haben begonnen, sie auch digital
zu projizieren. Die Frage ist, welche Wirkung diese ,Demokratisierung® der
Produktionsmittel letztlich zeitigen wird — ob sich das unabhingige Filmschaf-
fen, wie es sich in den 90er Jahren abzeichnete, mehr und mehr dem kommer-
ziellen Hollywood anpassen oder ob es die neue Technologie fiir eine anders
gelagerte Praxis nutzen wird.

14 Broderick, Peter: Moviemaking in Transition. In: Scientific American 283, 5, 2000, S. 63.
15  Broderick, Moviemaking in Transition, S. 62.
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Das Muster der Firmentibernahmen und Zusammenschliisse, das fiir Holly-
wood in den 80er und 90er Jahren charakteristisch war, konnte dessen Eifer bei
der Digitalisierung erkliren. Im Zuge ihrer Trennung von Firmen, die mit der
aufkommenden Medienindustrie wenig oder nichts zu tun hatten, setzten die
Hauptakteure der Filmindustrie auf ,Synergien“. Hardware-Hersteller wie
Sony oder Matsushita kauften Software-Hersteller wie Columbia und Univer-
sal. Verlage wie die Time-Gruppe fusionierten mit Studios (Warner) und Ka-
belsendern (Turner), um zu vertikal integrierten Unterhaltungslieferanten zu
werden. Die Devise hat sich allerdings in den letzten Jahren ein wenig von
»Synergie“ zu ,Konvergenz® verschoben. ,Konvergenz“ meint ,die Verbin-
dung von Audio-, Video- und Datenkommunikation zu einem einzigen Strom,
der auf einem einzigen Apparat empfangen und von einem einzigen Sender be-
reitgestellt wird“." Konvergenz besteht aus ,,drei sich erginzenden Konvergen-
zen: Inhalt (Audio, Video und Daten); Nutzerplattformen (PC, Fernsehen, In-
ternet, Spielkonsolen); und Vertrieb (Weg des Inhalts zur Plattform).“” Die
kirzlich erfolgte, iber 100 Milliarden Dollar schwere Fusion von Time/War-
ner mit AOL vermag sowohl das Konzept der Synergie wie das der Konver-
genz zu illustrieren. Der Inhaltslieferant Time und seine Verlagsgruppe kann
sein Produkt via Warners auf Film verbreiten, auf Kabel via Turner und on-line
via AOL. Im Zeitalter der Information definiert sich Hollywood neuerdings
auch als Informationslieferant und expandiert von Fernsehen und Kabel zu Sa-
tellit und Internet. So hat AOL TW bereits bekannt gegeben, dass es langfristig
beabsichtigt, die Produktionen seines Studios tiber seine digitalen Netzwerke
an die Kinos zu verleihen.

»Konvergenz“ beruht auf der Entwicklung der Breitbandkabel- oder drahtlosen
Ubermittlung. Gemessen an gegenwirtigen MPEG datenkomprimierenden Ver-
fahren wiirde der digitale Filmverleih mindestens 100 Megabits pro Sekunde erfor-
dern. 56K-Modems sowie normale Telefonleitungen kénnen nur 56 Kilobits pro
Sekunde verkraften. DSL (digital subscriber lines) verarbeiten nur 1.5 Megabits pro
Sekunde, sind aber auf 60 Megabits ausgelegt. Kabel schafft nur sechs. Aber direk-
tes Satellitenfernsehen kann Daten mit 400 Kilobits pro Sekunde tibermitteln.” Mit
Ausnahme der Satelliten-Ubertragung oder dem Glasfaserkabel scheint die Breit-
bandiibertragung noch in ziemlicher Ferne.

16 Forman, Peter und Saint John, Robert W.: Creating Convergence. In: Scientific American 283,
5, 2000, S. 50.

17 Forman und Saint John: Creating Convergence, S. 50.

18 Forman und Saint John: Creating Convergence, S. 55.
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Wihrend sich die Filmindustrie digitalisiert, erkundet sie weitere Markte, die
sich im Umkreis der digitalen Technologie aufgetan haben. Die meisten neuen
Filme werden fiir ihre Vermarktung auf DVD digitalisiert. Immer mehr Ge-
winne der Studios stammen aus dem sekundiren Vertrieb tiber Video, Kabel
und Fernsehsender. In der Tat erwirtschaftet ein Film heute 70% seiner Profite
auf Mirkten auflerhalb des Kinos.” Gewinne aus dem Video-Einzelhandel des
Jahres 2000 beliefen sich auf 20 Milliarden Dollar, wihrend an den Kinokassen
lediglich 7,7 Milliarden erzielt wurden.” Durch die 31 Millionen Abonnenten
von AOL (gemifl einem Vertrag vom Januar 2001) verfiigt Time Warner jetzt
tiber die Moglichkeit, seine Produkte direkt zu vertreiben.” Die Digitalisierung
der Filme markiert den ersten Schritt eines Prozesses, der zur direkten Beliefe-
rung der Privatkunden iiber Satellit, Glasfaserkabel oder Kabel-Fernseh-
anschlisse fithrt. Variety sagt voraus, dass es bis zum Jahr 2003 27 Millionen
Breitband-Internet-Anschliisse geben wird, und stellt fest, dass zur Zeit mehre-
re Firmen drahtlose Hochgeschwindigkeitsverbindungen fiir das Internet ent-
wickeln, die 40-64 Megabytes pro Sekunde iibermitteln konnen.” Texas Instru-
ments rustet sich nicht zuletzt dadurch fiir den Heimmarkt, dass es sich iiber
die digitale Projektion ins Filmgeschift einschleust. Bisher vermarktete TT sein
DLP-System fiir mobile Vorfiihrgerite bei Business-Tagungen und Ausstel-
lungen; doch soeben hat es ein ,,grofiformatiges HD-taugliches Heimunterhal-
tungssystem® auf den Markt gebracht, das frontal projiziert. Mit anderen Wor-
ten, mit der digitalen Projektion peilen die Studios und digitalen Vorfithrfirmen
neue Mirkte auf dem Sektor der Heimunterhaltung an, wobei das Kino wo-
moglich zu einem vernachlassigbaren Sonderfall wird.

Im Augenblick allerdings spielen die Kinos noch eine entscheidende Rolle als
erste Auffithrungsstatte, die fiir 6ffentliches Interesse sorgt und die Aufmerk-
samkeit weckt, die der spiteren massenhaften Vermarktung der Titel zugute
kommen soll. Laut John Fithian, dem Prasidenten der NATO (National Asso-
ciation of Theatre Owners), erzielt der Kinoverleih 30% der totalen Einkiinfte
eines Films.” Aber diese Funktion der Kinos konnte langsam abklingen; das
okonomische Gebot von Synergie und Konvergenz konnte die Studios dazu
verleiten, Filme direkt auf dem Heimmarkt abzusetzen, indem sie sich bereits

19 Gesprich mit John Fithian, Prisident der NATO, vom 29. Februar 2000.

20 Sun, Perry: The Future of Movies: Part 6. In: Widescreen Review 50 (Juli 2001), S. 80; Hetrick,
Scott: Vid Flips Lid with $20 bil in Revenue. In: Daily Variety, 5. Januar 2001, S. 39.

21 Auletta, Ken: Leviathan: How Much Bigger Can AOL Time Warner Get? In: The New Yor-
ker, 29. Oktober 2001, S. 50.

22 Broadband Makes Convergence Real. In: Daily Variety, 24. Januar 2000, S. 3-4.

23 Gesprich mit dem Autor, 29. Februar 2000.
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erprobter flichendeckender Werbestrategien bedienen, um die Filmtheater
schliefllich ganz zu umgehen.

Kurz, das digitale Kino stellt fiir Regisseure wie Lucas eine revolutionire
technische Innovation dar und wirkt sich vorteilhaft fiir Firmen aus, die — wie
das gegenwirtige Hollywood — Synergien nutzen wollen. Auflerdem birgt es,
wie noch zu zeigen sein wird, moglicherweise wirtschaftliche Vorteile fiir die
Filmverleihe. Doch ob es dem Publikum mehr bringt als ein storungsfreies, sau-
beres, unzerkratztes Bild auf der Leinwand, ist noch die Frage. Und selbst
wenn die neuen Verfahren eine bessere Projektion zur Folge haben sollten,
wiirde dies noch keine ,,Revolution“ des Kinoerlebnisses bedeuten.

Am 18. Juni 1999 wurde STAR WaRs — THE PHANTOM MENACe in vier Kinos
der Vereinigten Staaten digital vorgefiihrt, wobei zwei verschiedene Verfahren
zum Einsatz kamen. CineComm Digital Cinema und sein Hug-
hes/JVC-Projektor zeigten den Film im Pacific’s Winnetka Theater in Chat-
worth bei Los Angeles und im Loews Route 4 Theater in Paramus, New Jer-
sey. Ein Texas Instruments Projektor wurde im AMC’s Burbank 14 Multiplex
und im Loews® Meadows 6 in Secaucus, New Jersey verwendet. Die Kritiker
reagierten ziemlich vernichtend auf das Hughes/JVC-System. Todd McCarthy
von Variety schrieb, ,die Ungenauigkeit des Verfahrens wurde auf beklagens-
werte Weise offenbar, sobald die ersten Rolltitel auf der Leinwand erschienen,
um die Star-Wars-Vorgeschichte zu erzihlen — ein Pixillationseffekt, dessen
man dank der zerlaufenen Buchstaben sofort gewahr wurde. Im eigentlichen
Film sahen die dunkleren Zonen verschwommen aus, die Farben wirkten flau,
einige Bewegungen wiesen deutliche Unschirfen auf, und die Bilder erschienen
zu weich. Insgesamt fiihlte man sich an eine miflige Farbfotokopie erinnert.“*
In einer Spezialausgabe von Widegauge evaluierte Scott Marshall beide Verfah-
ren und konstatierte, dass das Hughes-System ,,wie eine gute Videoprojektion
aussah®, aber ,keinesfalls wie ein Film. Die Farbwiedergabe schien bis in die
Riander hinein perfekt, aber die vertikalen Linien waren von scharfen, kiinstli-
chen Konturen umzogen, die den Video-Eindruck verstirkten [...]. Bei den
Endtiteln fiel ein leises Flickern der Horizontalen ins Auge, ein Indiz fiir Zwi-
schenzeilen- statt Vollbildverfahren.“” Der Hughes ILA Projektor (Image
Light Amplifier) verwendet ein Flussigkristall-Verfahren, das mit 12 000 Lu-
men projiziert und ein Kontrastverhiltnis von 1000:1 liefert. Der Ima-
ge-Light-Amplifier ist ein Videoprojektor, er arbeitet nicht digital.

24 McCarthy, Todd: Digital cinema is the future . . . or is it? In: Daily Variety, 25. Juni 1999.
25 Marshall, Scott: Texas Instruments ‘DLP’ Digital Projection. In: Widegauge 4, 1, 1999, S. 11.
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Der Texas Instruments Digital Light Processing Kinoprojektor erwies sich
als klarer Sieger im digitalen Krieg. McCarthy beobachtete, dass die DLP-
Projektion ,auflergewohnlich scharf und ,lichtstark” war. Die ,Vorfithrung
sieht kiihl, klar, scharf umrissen aus“.” Scott Marshall, der seiner Kritik des
DLP den Untertitel ,Eine 70mm-Projektion fir die nichste Generation?“ ge-
geben hatte, war durch die Ankindigung, die Leistung entspreche der Qualitat
von 35mm, skeptisch geworden. Schon wihrend der Vorschauen war er ,ers-
taunt tber das spektakulir leuchtende Bild, das zudem auflerst scharf wirkte,
ausgezeichnete Kontraste und tief saturierte Farben aufwies [...]. Das Bild war
absolut iberwiltigend, mit gesittigtem Rot, Gelb und Orange, iiberzeugenden
Hauttonen und scharfen, zitterfrei iiberblendeten Titeln. Es gab weder Staub
noch Schmutz, kein Wackeln oder Schlingern, keine Kratzer oder Flicker. Wie
ein wunderschon belichtetes, neues Kodachrom-Dia, nur in Bewegung. Ich
fihlte die gleiche Erregung wie bei der perfekten 70mm-Projektion eines
65mm-Films.“”” Das eigentliche Programm, THE PHANTOM MENACE, beein-
druckte Marshall eher weniger — vor allem, da die fotografische Qualitit zu
wunschen tbrig lief.

Der Texas Instruments DLP-Projektor ist im Grunde ein Vorsatz, der auf ei-
nen Kinoprojektor aufmontiert wird. Dieser Vorsatz ist etwa 50 cm breit und
wiegt 74 Pfund; das Objektiv wiegt weitere 5 bis 10 Pfund. Zur Zeit werden die
Daten mittels Bildplatten auf den Kinoprojektor tibertragen. Der Film ist auf
einem Server gespeichert, der aus mindestens zwanzig 18-Gigabyte Hard Dri-
ves besteht. Die digitale Tonspur lauft getrennt und wurde im Falle von THE
PuaNTOM MENACE auf einem achtkanaligen Tascam MMR-8 Digitalrekorder
abgespielt. Da der Ton nicht digital auf dem Filmstreifen einkodiert werden
muss, ist er nicht komprimiert und dhnelt qualitativ dem, was ein Toningenieur
bei der Endmischung hort. Steve Morley schreibt: ,Es ist moglich, Tonspuren
von sechs, acht oder noch mehr Kanilen in voller Bandbreite audio zu senden,
wie 24-Bit, 48kHz gesampelte Spuren, die mit den zur Tonmischung in der
Postproduktion gebriuchlichen Formaten direkt kompatibel sind.“*

Die digitale Information aus dem Texas Instruments Server wird dekompri-
miert und entschlisselt, dann dem Projektor iibermittelt. Das Herz des Projek-
tors bildet ein digitaler Chip, der auf Licht reagiert — insgesamt verfiigt der Pro-
jektor iiber drei solche Chips — und als Digital Micromirror Device oder DMD

26 McCarthy: Digital cinema is the future . . . or is it?

27 Marshall: Texas Instruments ‘DLP’ Digital Projection, S. 10.

28 Morley: Making Digital Cinema Actually Happen — What it Takes and Who’s Going to Do it,
S.9.
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bekannt ist. Mithilfe einer elektronischen Schaltanlage wird das digitale Signal
in einen Strom digitaler Bits iibersetzt. Der Chip fungiert als digitaler Licht-
schalter. Jeder Chip besteht aus tiber 1.3 Millionen winziger Aluminiumspiegel,
die 16 mal 16 Micrometer gross sind. Jeder Spiegel sitzt auf einer beweglichen
Halterung, die ihn in Reaktion auf den biniren Code um plus oder minus zehn
Grad kippt. Er kann sich, je nach Signal, tiber 5.000mal pro Sekunde an- oder
ausschalten. Erstaunlicherweise sind noch keine Ausfille bei den Spiegeln oder
der Halterung bekannt geworden, und die Gutachter des Texas-Instruments-
Verfahrens beziffern die Lebensdauer dieser Chips (bei mehr oder weniger
kontinuierlichem Einsatz) auf zwanzig Jahre.

Licht aus dem Lampengehiuse trifft auf den Spiegel; ist er in der einen seiner
beiden Positionen, so wird das Licht durchs Objektiv auf die Leinwand gewor-
fen; in der anderen Position wird es abgelenkt und ins Innere des optischen Sys-
tems absorbiert: Kein Licht erreicht die Leinwand; das Ergebnis ist ein schwar-
zes Pixel. Texas Instruments hat kiirzlich einen neuen sogenannt ,dunklen
Chip*“ entwickelt, der das Licht noch besser absorbiert. So kann er noch satteres
Schwarz auf der Leinwand erzeugen und die Kontraste erhchen.” Der Chip hat
die Funktion, einen digitalen elektronischen Input in digitales Licht umzuwan-
deln, das sodann auf die Leinwand projiziert wird. Das Auge des Zuschauers
setzt das digitale Signal in ein analoges Bild um. Mit anderen Worten: Was die
Leinwand erreicht, ist kein elektronisches Videobild, sondern digitales Licht.

In den letzten Jahren haben auch andere Firmen mit der Erforschung und
Entwicklung digitaler Projektionssysteme begonnen. Einige stellen ihre Er-
zeugnisse regelmifig auf der ShoWest-Messe aus, der jihrlichen Konvention
der Kinobetreiber. Mehrere namhafte Filmfirmen haben sich auf die digitale
Projektion eingelassen. Imax zum Beispiel hat Digital Projection International
gekauft; durch diese Tochtergesellschaft wird es digitale Projektoren herstellen
und vermarkten, die mit den TI-Chips arbeiten. Auch Technicolor entwickelt
zur Zeit ein digitales Projektionssystem, das jedoch auf DLP-Chips basiert. Im
Verbund mit Qualcomm bietet Technicolor den Studios fiir billiges Geld den
Vertrieb digitaler Filme und die Installation der notwendigen Apparatur in den
Kinos an. Technicolor spielt auch mit dem Gedanken, den digital umgertisteten
Kinos alternative Programme zu offerieren, zum Beispiel Rockkonzerte und
Sportereignisse.” Texas Instruments, inzwischen fithrend auf diesem Gebiet,
versucht die Industrie auf Standards fiir die digitale Kompression, Codierung
und Projektion festzulegen, vermutlich in der Hoffnung, dass seine fihrende

29 Focus on New Tech. In: Daily Variety, 6. Mirz 2000, A4.
30 Sun: The Future of Movies: Part 6, S. 82.
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Stellung sich in Standards auswirkt, die mit seinem System kompatibel sind.
Eine SMPTE-Arbeitsgruppe hat bereits damit begonnen, solche industriewei-
ten Standards aufzustellen. Doch bis zum gegenwirtigen Zeitpunkt (Novem-
ber 2002) liegen noch keine Ergebnisse vor, und dies ist einer der entscheiden-
den Hinderungspunkte bei der Einfithrung und Verbreitung der digitalen
Projektion.

Noch ist das digitale Kino nicht viel mehr als ein Fragezeichen am Horizont.
Obwohl seine Verfechter behaupten, es werde in den nichsten fiinf, zehn oder
zwanzig Jahren den Film ersetzt haben, scheint dies heute unwahrscheinlich.
Zwingende Griinde, die fiir das digitale Kino sprechen, liegen in der Wirt-
schaftlichkeit fiir die Verleihe und in der kreativen Flexibilitit, die es einer klei-
nen Gruppe prominenter Hollywood-Regisseure wie Lucas, Cameron und an-
deren gewiahrt. Natlirlich wird es gerade von solchen Filmemachern propagiert,
die bereits die digitalen Vorteile bei Produktion und Postproduktion nutzen.
Aber den grofiten Gewinn aus dem digitalen Vertrieb und der digitalen Projek-
tion zogen mit Sicherheit die Verleihfirmen. Die Kosten fir 35mm-Kopien — je
2000,- Dollar — multipliziert mit der Zahl der Kopien, die zur Zeit simultan ein-
gesetzt werden — 3 000 bis 5 000; 7 000 Kopien wurden fiir GoDzILLA (USA 1998,
Roland Emmerich) gezogen —, belaufen sich auf sechs bis zehn Millionen pro
Titel. Steve Morley von Qualcomm hat ausgerechnet, dass die Kosten fiir 100
oder 10 000 Kinos im digitalen Vertrieb nahezu identisch sind, ,,ungefahr 450
Dollar pro Leinwand pro Jahr, wihrend die bisherigen Kosten sich auf mehr als
22 000 Dollar pro Leinwand beliefen“.”” Das Hauptverkaufsargument von
Qualcomm und anderen Firmen ist die Kostenminderung im Vertrieb.

Allerdings ist noch unklar, ob sich die Kinobetreiber tiberhaupt auf das digi-
tale Kino einlassen wollen. Bis zu einem gewissen Grad gefillt ihnen die Idee,
und sie sind durchaus bereit dazu. John Fithian konstatiert, dass das Gros der
Filmzuschauer von 12- bis 24-Jahrigen gestellt wird; diese Altersgruppe kauft
39% der Eintrittskarten. Er weist darauf hin, dass die derzeitigen Jugendlichen
Kinder der Baby-Boom-Generation sind und ihre Zahl im Jahre 2010 den Ho-
hepunkt erreicht, so dass es in den Vereinigten Staaten mehr Teenager geben
wird als je zuvor; so werden sie seines Erachtens in der Lage sein, groflen Ein-
fluss auf die Kinokultur zu nehmen. ,,Ihr Leben ist digitalisiert®, fiihrt er weiter
aus. Da diese jungen Zuschauer es gewohnt sind, Filme auf Fernsehmonitoren
zu rezipieren, und wahrscheinlich noch nie eine optimale Projektion gesehen
haben — eine 70mm-Kopie auf grofler Leinwand mit sechsspurigem Dol-

31 Morley: Making Digital Cinema Actually Happen — What it Takes and Who’s Going to Do it,
S.12.
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by-Stereo-Ton — , konnen sie die digitale Vorfithrung nur mit mittelmifligen
Kinoerlebnissen vergleichen: mit normalen 35mm-Kopien der dritten Genera-
tion, die oft ziemlich durftig sind, insbesondere wenn sie auf den heutigen
Hochgeschwindigkeitsmaschinen gezogen wurden, die iiber 600m pro Minute
belichten.

Die Frage ist jedoch weniger, was die Kinobetreiber eigentlich wollen, denn
Tatsache ist, dass sie sich die Digitalisierung gar nicht leisten konnen. Der Bau-
boom in der Branche, der dazu gefiihrt hat, dass es zur Zeit etwa 37 000 Lein-
winde im Lande gibt, hat viele Kinoketten in hohe Schulden gestiirzt. Neun der
grofiten Ketten haben Gliaubigerschutz geltend gemacht, darunter Regal, Lo-
ew’s Cineplex, UA, Carmike Theaters, General Cinemas, Edwards Cinemas
und Silver Cinemas.” Laut John Fithian, dem neuen Prisidenten der NATO, ist
die Digitalisierung der Kinos nur moglich, ,,wenn diejenigen, die dabei Kosten
sparen, auch dafiir aufkommen®. Das bedeutet, dass die Studios und Verleihe
die Rechnung begleichen miissen. Bei einem Preis von 100 000 Dollar pro Lein-
wand belduft sich dies auf 3.7 Milliarden, und nach neueren Schitzungen sind
die Kosten sogar noch hoher anzusetzen, 150 000 -180 000 Dollar, was den Be-
trag von 3.7 auf 5.6 Milliarden hochtreibt. Doch damit nicht genug: Hollywood
kann, wie oben erwihnt, zur Zeit soeben seine Kosten auf dem einheimischen
Markt einspielen. Die eigentlichen Profite — tiber 50% der totalen Einspieler-
gebnisse eines Titels — erwirtschaften sich im Ausland. Allein auf dem europii-
schen Kontinent und in England befinden sich 22 000 Leinwinde, und tberall
miissten die Verleihe die Kosten der Umriistung tragen.”

Im Lauf des letzten Jahres hat Boeing Aircraft verschiedenen Kinobetreibern
vorgeschlagen, ihnen die digitale Umriistung zu finanzieren, in der Hoffnung,
dass dabei das firmeneigene Satelliten-Verleihsystem zum Einsatz kommt.
Boeing war an der erfolgreichen Satelliteniibertragung von Bounce (USA
2000, Don Roos) in das AMC 25-Kino am Times Square beteiligt, die im No-
vember 2000 stattfand, und ebenso an der Ubertragung von Miramax‘ Spy Kips
(USA 2001, Robert Rodriguez) fiir eine ShoWest-Konferenz im Marz 2001.

Da die digitale Technologie sich jedes Jahr weiterentwickelt — wie oft haben
wir unseren Computer in den letzten zehn Jahren aufriisten mussen? —, darf
man die Kosten nicht als einmalig veranschlagen, sondern muss sich auf immer

32 Fithian, John: Digital Cinema — Promising Technology, Serious Issues. Vortrag an der Natio-
nal Institute of Standards & Technology Conference, 11.-12. Januar 2001. Vgl. auch die fol-
genden Ausgaben von Daily Variery: 22.5.2000, 13.7.2000, 9.8.2000, 11.9.2000, 19.9.2000,
22.9.2000, 12.11.2000.

33 DTS Presseerklirung vom 20. November 1998.



12/1/2003 Das digitale Kino — eine Scheinrevolution 23

weitere Folgekosten einstellen. Fithian ist auch der Meinung, man miisse auf je-
den Fall die Festlegung der Digitalisierungsstandards abwarten, und in diesem
Punkt sind NATO und MPAA sicherlich einer Meinung. Gleichzeitig ist er
uberzeugt, dass der digitale Verleth dem Wettbewerb unterliegen muss; es darf
kein Monopol geben, wenn die Filmindustrie die Fehler der Vergangenheit ver-
meiden will, die aus dem Monopol von Bell Telephone erwuchsen.” Auflerdem
turchtet Fithian, dass die Kinobetreiber ihre Unabhingigkeit verlieren konn-
ten, so dass ihr Programm durch die Studios ferngesteuert wiirde.”

Die Kinos haben bei der Einfithrung revolutionirer Filmtechnologien zwar
eine entscheidende Rolle gespielt, doch hiufig genug gegen ithren Willen. We-
der die groflen Studios noch die studioeigenen Theater hatten fiir den Tonfilm
votiert. Aber als Warner Bros. und Fox die Einfihrung forcierten, hatten die
Studios keine Wahl mehr; und da ihnen die meisten Abspielstitten gehorten,
mussten die Kinos mitziehen. Der Farbfilm verlangte keine technische Umrii-
stung, allerdings waren die Verleihgebithren hoher als bei Schwarzweif}. Erst in
den 1950er Jahren wirkte sich der Widerstand der Kinos gegen aufwendige
neue Apparate als spiirbare Bremse des technischen Fortschritts aus. Inzwi-
schen hatten sich die amerikanischen Studios von ihren Abspielstitten trennen
missen, und nun standen sich Kinobetreiber und Produzenten sowie Verleither
oft als Widersacher gegeniiber. Die Mehrzahl der Kinobetreiber fiigte sich der
Breitwand-Revolution, wehrte sich aber massiv gegen die teure Umriistung auf
Stereo-Magnetton, die mit dem Breitwandbild gekoppelt war. In den 7Qer Jah-
ren dagegen verlangte die Verbesserung des Tons durch Dolby Stereo nur rela-
tiv geringe Investitionen. Und auch die jingste Umriistungswelle auf Digital-
ton ist erschwinglich und hat die meisten amerikanischen Kinos erfasst. Doch
nach sieben oder acht Jahren dieser Revolution haben erst ungefahr 25% der
europiischen Hiuser nachgezogen. Solange die Kinos selbst dafiir zahlen ms-
sen, wird der digitale Ton nicht eingefiihrt werden.

Die Hersteller des Digitalsystems versuchen die Filmtheater dazu zu tiberre-
den, indem sie sich auf den Traum vom Kino-Fernsehen und die neuen Einnah-
men, die dadurch fliefen wiirden, berufen: Digitale Kinos konnten auf der gro-
fen Leinwand Sportereignisse vorfithren oder Rockkonzerte oder andere
kostenpflichtige Kabelangebote. Aber das Fernsehen im Kino hat sich in der
Vergangenheit nie als Unterhaltungsformat bewahrt, was zum Teil allerdings
auf technische Schwierigkeiten zurtickging, die nun durch die Digitalisierung
behoben sind. Es bleibt jedoch das Problem, dass solche Programme dem Pub-

34 Gesprach mit dem Autor vom 29. Februar 1999.
35 Fithian: Digital Cinema — Promising Technology, Serious Issues.
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likum schwer schmackhaft gemacht werden konnen, weil es gewohnt ist, sie zu
Hause umsonst oder fiir eine geringe Kabelgebiihr zu empfangen.

Eines der grofiten Risiken fiir das digitale Kino ist die sogenannte Filmpirate-
rie, das Raubkopieren. Schon vor einigen Jahren warnte Jack Valent, ,,wenn es
uns nicht gelingt, einen brauchbaren Kopierschutz fiir unsere digitalen Filme
zu entwickeln, werden wir bald vor den Triimmern unseres glanzvollen Unter-
nehmens stehen®.” Die Studios verlieren fast 2.5 Milliarden Dollar pro Jahr
durch solche Ubergriffe. Die Piraten stehlen entweder 35mm-Kopien oder —
und das geschieht immer haufiger, denn es ist nicht leicht, zwolf 35mm-Rollen
unter dem Arm davonzutragen — sie filmen einfach mit Camcordern aus der
Hand von der Kinoleinwand ab. Qualcomm briistet sich damit, dass es sozusa-
gen ,Wasserzeichen® in die digitale Projektion einziehen konne, die es erleich-
tern wiirden, den Tathergang zu rekonstruieren, um die Piraten dingfest zu ma-
chen. Ohnehin erfolgt der Transport des digitalen Originals vom Studio zur
Abspielstitte in verschlisseltem Zustand. Dan Sweeney zufolge besitzt Qual-
comm das Knowhow fiir eine Codierung, wie sie militirischen Standards fiir
die Satellitentibertragung gentigt. Es basiert auf einer Schlisselgrofle von
128-bit und sorgt dafiir, ,,dass die Codes wihrend der Ubertragung einige tau-
sendmal gewechselt werden®. Um einen Code zu knacken, so heifit es, wiirde
man jeweils Wochen auf dem Grofirechner brauchen.” Aber funktioniert diese
Verschlisselung tiberhaupt? Im Herbst 1999 wurde der Code fiir das Digital
Video Disc-System von einem norwegischen Teenager geknackt, einem Mit-
glied der radikalen Gruppe MoRE (Masters of Reverse Engineering). Er stellte
die Algorithmen des Codes ins Internet. Da man geschworen hatte, es sei un-
moglich, DVDs zu kopieren, war Hollywood traumatisiert, denn nun konnen
Millionen von Kopien populirer Filme in perfekter Qualitit den Markt tiber-
schwemmen.

Bei der Angst der Branche vor Raubkopien ist es extrem unwahrscheinlich,
dass man sich auf die Satellitentibertragung digitaler Filme einldsst, obwohl dies
die billigste und effizienteste Moglichkeit darstellt, die Kinos zu versorgen. Zur
Zeit sieht es so aus, als sei die materielle Anlieferung von Bildplatten — inklusive
einer Verwahrung im Panzerschrank des Kinos — der einzig gangbare Weg, oder
aber die Ubermittlung iiber gesicherte Glasfaserkabel; Glasfaserkabel wurde
bereits eingesetzt, um Trran AE (USA 2000, Don Bluth u.a.) aus Hollywood
zu einem Kino in Atlanta zu ibermitteln.

36 Valent, Jack: Presseerklirung vom 9. Mirz 1999. In: MPAA Website, www.mpaa.org.
37 Sweeney, Dan: Electronic Cinema: A Parricide’s Progress. In: The Perfect Vision, Juli/August
1999, 27.
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Zur Zeit ist die digitale Revolution ins Stocken gekommen, weil es zu wenig
digitale Filme und zu wenig Kinos gibt, in denen sie gezeigt werden konnten.
Nur 38 Leinwinde im ganzen Land sind mit Digitalprojektoren ausgeristet,
zwel davon im AMC 25 in New York. (Am 14. Februar 2002 berichtete Daily
Variety, es gebe nur zwanzig digitale Leinwinde in den USA, und diese Zahl
wiurde sich auch zur Maipremiere von STAR WaRs: EP1soDE IT — ATTACK OF
THE CLONES nur auf 120 erhohen.)™ Bis 2001 standen erst 32 groflere Filme fiir
die digitale Projektion zur Verfiigung, darunter — neben den bereits erwahnten
— Tarzan (USA 1999, Chris Buck, Kevin Lima), Toy STory 2 (USA 1999, Ash
Brannon, John Lasseter), THE PERFECT STORM (USA 2000, Wolfgang Petersen),
Dinosaur (USA 2000, Eric Leighton, Ralph Zondag), Fantasia 2000 (USA
1999, James Algar u.a.), 102 DaLmaTians (USA 2000, Kevin Lima), M1sstoN TO
Mars (USA 2000, Brian De Palma), VerTicar Limrr (USA 2000, Martin
Campbell), Surex (USA 2001, Andrew Adamson u.a.), Jurassic Parx III
(USA 2001, Joe Johnston), FiNar FanTasy: THE Seirrrs WiTHIN (J 2001, Hiro-
nobu Sakaguchi, Moto Sakakibara), PLANET oF THE APEs (USA 2001, Tim Bur-
ton) und MonsTERs INc. (USA 2001, Peter Docter u.a.).

Der Filmkritiker Roger Ebert, der auf dem Festival von Cannes im Mai 1999
zugegen war, als die Digitalprojektion demonstriert wurde, ist einer der weni-
gen, die sich negativ geduflert haben. Eberts Haupteinwand besteht darin, dass
die Digitalprojektion das 35mm-Erlebnis nicht duplizieren konne. In dieser
Hinsichtist seine Argumentation viel subtiler als die meine, denn mir geht es le-
diglich darum, dass dem Publikum keine nene Erfabrung geboten wird. Ebert
beklagt zum Beispiel, dass der Flickereffekt eines 35mm-Films diesen drastisch
von einer Videoprojektion oder dem Fernsehen unterscheide: ,, Film ruft durch
seinen unmerklichen Flicker eine Art traumhaften Alpha-Zustand hervor, der
zu einer emotionaleren und intensiveren Rezeption fithrt. Das Fernsehen dage-
gen induziert einen Beta-Zustand, der konstant und eher hypnotisch ist, wes-
halb man stundenlang am Stiick vor dem Fernseher sitzen kann.“”” Offensicht-
lich verwechselt Ebert Video und Digitalprojektion, aber grundsitzlich scheint
es mir richtig, Film, Video und digitale Projektion als je unterschiedliche Erfah-
rungen zu betrachten, auch wenn Alpha/Beta-Zustinde, fiir die es noch keinen
wissenschaftlichen Beleg gibt, vielleicht nichts damit zu tun haben. Bei der
DLP-Kinoprojektion finden sich, anders als bei Video, keine Indizien fiir hori-
zontale oder vertikale Erfassung. Aber sie unterscheidet sich auch vom Film:
Film besteht aus Silberkristallen, die auf drei separaten Schichten unregelmaflig

38 DiOrio, Carl: Digital Gurus Can’t Send in “The Clones’. In: Daily Variety, 14. Februar 2002.
39 Vgl. McCarthy, Digital cinema is the future . . . or is it?
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in der Emulsion verteilt sind. Kodak behauptet, 35mm-Film ,,weise eine sechs-
mal feinere Auflosung auf als HDTV, und stellt fest, ,,dass das Auflosungsver-
mogen eines Kamerafilms, seine Bandbreite (MTF) zeigt, dass auch bei einem
Scanverfahren von 4000 Pixeln per Zeile und 3000 Linien per Kader immer
noch Detail zu erkennen ist“.” Die Auflosung bei einem heutigen Digitalpro-
jektor betrigt ungefahr 2000 horizontale Linien, immer noch weniger als die ei-
nes 35mm-Films." Kurz, das silberne Korn des Films sieht nicht aus wie ein Pi-
xel, denn es ist anders strukturiert. Noch wichtiger ist, dass ein Filmbild
wiahrend der Projektion fiir eine Vierundzwanzigstelsekunde in seiner gesam-
ten Fliche sichtbar bleibt, wahrend das digitale Bild in stindigem Aufbau be-
griffen ist, wenn ein Pixel mit dem nachsten verschmilzt. Ich mochte behaup-
ten, dass die Bildstruktur aller drei Medien — Film, Video oder Digital — je
anders beschaffen ist und die Zuschauer dies als Teil ihrer Rezeptionserfahrung
unbewusst empfinden. Gerade die zufillige Verteilung des Korns gibt dem
Film Wirme und eine subtile Textur, wihrend die genormte Mechanik der Vi-
deo- und Digitalprojektion ein Bild kalt, elektronisch und ,tot“ erscheinen
lasst. Das digitale Bild ist zu starr, zu rational, allzu geradlinig und zu wenig
dem Zufall unterworfen.

Moglicherweise wirkt sich die Verdnderung, die durch die Digitalisierung des
Kinos auf uns zukommt, vor allem im Bereich der Filmkonservierung aus. Im
Augenblick gilt Polyester Sicherheitsfilm als ideales Material, um Filmstreifen
und Tonspuren langfristig aufzubewahren. Seine Lebensdauer wird auf unge-
fahr 100 Jahre geschatzt —linger, wenn es gekiihlt gelagert wird. Digitale Daten
wurden bisher meist auf Magnetband oder Magnetplatte gespeichert — Formate,
die etwa fiinf bis zehn Jahre einsatzfihig bleiben und wahrscheinlich schon in
fiinf Jahren obsolet sein werden. Die Studios wiren verriickt, wollten sie ihre
Produktionen diesem Trigermaterial anvertrauen. Zwar kénnte man digital
hergestellte Filme digital archivieren, doch miissten sie alle finf Jahre neu kon-
vertiert werden. Es wire verniinftiger, sie auf Zelluloid umzusetzen und als Fil-
me zu lagern. Denn die Vergangenheit hat gezeigt, dass die bisherigen digitalen
Formate sehr schnell iberholt waren und es keine Garantie daftir gibt, dass di-
gital gespeicherte Daten in Zukunft noch lesbar sind.

Ein offenkundiges Problem des digitalen Kinos besteht darin, dass es, zumin-
dest fiir das Publikum, keinen Neuheitswert besitzt. Was soll seine weitere Ent-
wicklung motivieren? Voraussagen von Lucas, Murch und anderen iiber ein to-
tal digitalisiertes Kino neigen dazu, die oft gegenldufigen, handfesten Krifte des

40 Dupont, J.F.: Film and the Future of Imaging. In: SMPTE Journal, Oktober 1999, S. 711.
41 Lubell, Peter: Digital Cinema is for Reel. In: Scientific American, November 2000, S. 70.



12/1/2003 Das digitale Kino — eine Scheinrevolution 27

Marktes zu ignorieren, denen es regelmiflig gelingt, neue Technologien zu ver-
andern oder, schlimmstenfalls, sich ihnen ganz zu verweigern. Auflerdem ver-
gessen diese Propheten die unvermeidliche Entwicklung anderer, auflerfilmi-
scher Technologien, die sich auf die Evolution der filmischen Apparatur
auswirken und ihre endgtltige Form beeinflussen konnen. Thre Voraussagen
sind idealistisch, nicht materialistisch. Sie lassen aufler Acht, was Bazin bei sei-
nem quasi-idealistischen Konzept technischer Entwicklung mitgedacht hat —
den hartnickigen Widerstand der Materie.

Aus dem Amerikanischen von Christine Noll Brinckmann
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Barbara Fluckiger

Das digitale Kino: Eine Momentaufnahme

Technische und dsthetische Aspekte der gegenwirtigen
digitalen Bilddatenakquisition fiir die Filmproduktion

In Zeiten technischer Umbriiche werden Mythen geboren. Ein solcher Mythos
ist das digitale Bild, dem unendliche Reproduzierbarkeit und potenziell unbe-
schrinkte Bearbeitungsmoglichkeiten nachgesagt werden. Diese idealisierten
Eigenschaften werden in der Realitit durch Rahmenbedingungen beschnitten.
Eine Seite dieser Begrenzungen hat ihre Wurzeln im technischen Prozess sel-
ber, eine weitere Limitierung liegt in der traditionellen Herkunft des medialen
Kontexts, in dem das Bild erscheint. Seit hundert Jahren werden bewegte Bilder
durch einen technischen Apparat erfasst (produziert), bearbeitet (postprodu-
ziert) und als zeitlich-6rtliche Einheit im Kino reproduziert. In diesem Zeit-
raum hat sich eine Reihe von Regeln entwickelt, die unsere Vorstellung davon,
wie Kinobilder zu funktionieren und zu wirken haben, mafigeblich bestimmt
haben.

Die folgenden Uberlegungen zur Interaktion von technischen Prozessen und
asthetischen Phinomenen sind deshalb als Verortung der digitalen Bilddaten-
akquisition gegeniiber einem Abbildungsmodus mit herkémmlichen kinema-
tographischen Techniken und Asthetiken konzipiert. Im Wesentlichen prisen-
tiert dieser Text die Ergebnisse eines Forschungsprojekts der schweizerischen
»~Kommission fiir Technologie und Innovation®, das von der Hochschule fiir
Gestaltung und Kunst in Ziirich in Zusammenarbeit mit den Wirtschaftspart-
nern Swiss Effects und Sony Overseas SA sowie den Hochschulen Ecole poly-
technique fédérale Lausanne und der Universitit Basel entstanden ist. Das
Verfahren zur digitalen Bilddatenakquisition wurde anhand der Spielfilmpro-
duktion LrrrLe GIRL BLUE (Produktion: Dschoint Ventschr, Zirich; Regie:
Anna Luif; Kamera: Eeva Fleig) getestet. '

Entsprechend liefern diese Uberlegungen ein Zeitbild, eine Gegenwartsanalyse
derzeit praktizierter Bildakquisitionsverfahren mit einer der wenigen digitalen Ka-
meras, die bis heute tiberhaupt den Anspriichen an eine professionelle Produk-

1 Vgl. dazu auch http://www.digitaleskino.ch. Besonderer Dank gebiihrt den Kollegen Mat
thias Biircher, Patrick Lindenmaier und Rudolf Gschwind.
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tionsweise gentigen, der Sony HDW-F900. Sie liefert Bilder mit 1920x1080 Pixeln
und jener Bildfrequenz von 24 Bildern pro Sekunde, die sich im Kino seit den
1920er Jahren etabliert hat. Diese Technik wird HD-24p genannt, weil sie 24 pro-
gressiv erfasste Vollbilder in High-Definition-Qualitit liefert. Als Galionsfigur des
Verfahrens tritt weltweit George Lucas auf, der mit dieser Kamera STAR WaRrs
Ep1sopE II: Atrack oF THE CLONES (USA 2002) produziert hat.

Digitale Bilder gibt es seit Jahren. Filme, die mit digitalen Kameras gedreht
wurden, gibt es aber erst wenige. Die meisten von ihnen wurden in Stan-
dard-Auflosung realisiert und haben bewusst eine Asthetik gewihlt, die sich
konventionellen Sehgewohnheiten entgegenstellt, einen rauen, dokumenta-
risch wirkenden Look mit sehr viel Handkamera, der das Element des Unmit-
telbaren, Authentischen betont. Das High-Definition-Verfahren ist etwas
Drittes. Nicht klassischer Film, nicht reduziertes, schnelles Video, mutet es mit
seinen fast transparent wirkenden Bildern ungewohnt hyperrealistisch an.

Pixel vs. Korn

Seit Beginn ihrer Entwicklung sind die technischen Bildaufzeichnungsverfah-
ren dem menschlichen Auge nachgebildet. Das reflektierte Licht der Welt vor
der Kamera wird durch eine Linse gebtindelt und auf eine kleine Projektionsfla-
che geworfen, die photosensitiv ist. Mit dieser mechanischen Analogie erschop-
fen sich jedoch die Parallelen.

Die physikalisch-chemischen oder mathematischen Prozesse, die der Bild-
aufzeichnung zugrunde liegen, entfalten ihre Wirkung erst dort, wo sie auf den
menschlichen Geist treffen.

Im traditionellen Filmbild basiert der Code auf dem Korn, im digitalen Pro-
zess auf dem Pixel. Die erste Frage muss also den Unterschieden zwischen
Korn und Pixel gelten. Wihrend die Position des Korns innerhalb eines von
Zufillen bestimmten Rahmens im Bild tanzt, ist die Lage des einzelnen Pixels
fest definiert. Die oft als kalt beschriebene Anmutung des digitalen Bildes hat
ithren Ursprung in diesem Unterschied. Den Bildern fehlen die gewohnten Sto-
rungen, die das Wahrnehmungssystem fiittern und mit Adaptationsaufgaben
auf der Mikroebene beschiftigen, die zum lebendigen Eindruck des Filmbilds
fuhren. Sie wirken sehr perfekt und werden als unbelebt und steril qualifiziert.
Das digitale Bild trage die Ziige des technischen Apparats auf der Oberflache
und mache sie in einer Weise bewusst, die der Aufgabe des Kinos, Illusionen zu
erzeugen, abtriglich sei, so der Einwand. Ein annihernd perfekter Bildstand
verstirkt diesen Eindruck zusitzlich.
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Wihrend die Korner der Films in einer chaotischen Art und Weise in die
Emulsion eingelagert sind, sind die Pixel des digitalen Bilds einem starren Ras-
ter unterworfen, das durch die geometrische, horizontal und vertikal ausgerich-
tete Struktur des Bildsensors (charge coupled device CCD) selbst gegeben ist.
Die Pixel erzeugen Flichen, die — wie Flusser (1985, 26) richtig bemerkt — ,,vol-
ler Intervalle sind, rasterartige Flachen®. Zwischen den Kornern der Filmemul-
sion entstehen diese Raster nicht. In modernen Farbfilmen sind pro Farbkanal
(rot, griin, blau) bis zu drei Schichtverbiande mit je unterschiedlichen Empfind-
lichkeiten, also auch unterschiedlichen Korngroflen vorhanden (Anklin-
Miihlemann/Gschwind 2001, 43). Zwischen den Farbschichten befinden sich
Filter, welche die Schichten physikalisch voneinander trennen. Jede Farb-
schicht reagiert individuell auf die auftreffende Lichtenergie. Die heutigen
T-formigen Korner (7-grains) greifen wie zufillig ineinander und erzeugen so
homogen wirkende Farbwolken unterschiedlicher Dichte. Durch die verschie-
denartigen Aspekte, die bei der Erzeugung des Bildes zusammentreffen, kom-
men sowohl statistisch ausgleichende Prozesse als auch spezifische Abwei-
chungen zustande, die von Bild zu Bild zu internen Schwankungen fiihren.

Der Bildsensor jedoch berechnet seine Ausgangsdaten nach festen mathema-
tischen Prinzipien. Die Sony HD-Cam arbeitet mit der 3-Chip-Technologie,
nimmt also die drei Farbkanile Rot, Griin und Blau durch ein Prismenteilersys-
tem getrennt auf.” Jeder Pixel der 3 CCDs ist mit einer Mikrolinse ausgestattet,
damit jene Teile des Bildes, die in die Zone zwischen den einzelnen Sensoren
fallen wiirden, auch bildwirksam werden. Die auftreffende Lichtenergie wird
als elektrische Spannung in Zeitintervallen analog-digital gewandelt. Es entste-
hen somit Durchschnittswerte, die in digitale Codes bestehend aus 0 und 1 um-
gerechnet werden, bei 24p also im Takt von einer 24stel Sekunde. Diese Fre-
quenz unterwandert die zeitliche Auflésungstihigkeit des menschlichen
Wahrnehmungssystems deutlich, die fiir das Sehen bei 20 ms angesetzt wird.
Wegen dieser Auflosungsfahigkeit sorgt eine Fligelblende im Kinoprojektor
dafiir, dass jedes Bild zweimal projiziert wird, damit die Bilder kontinuierlich
erscheinen und das effektiv vorhandene Flickern nicht wahrzunehmen ist. Wie
der Regisseur Philip Groning anmerkt, der D1e GROSSE STILLE (D 2002), einen
Dokumentarfilm iber ein Kloster, in HD-24p-Technik gedreht hat, bewirkt
das digitale Material eine andere, statischer wirkende Zeitempfindung bei der
Rezeption, den Eindruck einer Zeitlosigkeit (Groning 2002). Diese Zeitemp-
findung bewirkt aber auch eine andere Transparenz des Mediums. Durch das

2 Zuden Konsequenzen, die diese Anordnung auf das Farbverhalten haben, werde ich mich im
Abschnitt iiber Farbe duf§ern.
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tanzende Korn wird der traditionelle Film in gewisser Weise markiert. Es
macht den Aufzeichnungsvorgang als solchen sichtbar. Der Rezipient erkennt
tiber diese Markierung, dass das Medium ihm die Spur einer vergangenen Wirk-
lichkeit prisentiert. Groning leitet aus der Differenz der beiden Reprisenta-
tionsverfahren eine andere Form des Realismus ab und fragt sich, ob sich das di-
gitale Bild mit seinem hoheren Realititseffekt tiberhaupt fiir die Darstellung
von Fiktion eigne. Entsprechend ist es aus Gronings Sicht kein Zufall, dass Bill
Viola seine Installation Going Forth by Day (2002) auf digitalem High-Defi-
nitionMaterial drehte. In dieser Installation thematisiert Viola in symbolisch
vertiefter und mythologisch angereicherter Form den Verlauf des Lebens in ei-
nem Freskenzyklus von fiinf simultan ablaufenden Videotableaux, die direkt
auf die Galeriewinde projiziert werden. Auch Thomas Repp, der den Kurzfilm
D1t AucenraLLE (D 2002) gleichzeitig auf 35-mm-Material und auf HD 24p
gedreht hat, spricht der klaren Asthetik des digitalen Bildes einen iiberhéhten
Realismusetfekt zu, der sich kontraproduktiv auf die imaginire Kraft der Fikti-
on auswirke. Anna Luif hingegen, die Regisseurin von LITTLE GIRL BLUE, war
von der transparenten Wirkung des Mediums begeistert: ,,Es ist, als ob die Luft
stehen bliebe.“ Diese Stasis des digitalen Bildes entsprach nach ihrem Empfin-
den genau der emotionalen Atmosphire der durchschnittlichen Schweizer Ag-
glomerationssiedlung, dem Schauplatz ihres Films.

Die wahrgenommene Hirte des digitalen Bildes hat aber noch einen anderen
Grund.’ In der Filmemulsion verteilt sich die Lichtenergie isotrop in alle Rich-
tungen, im digitalen Bildsensor hingegen anisotrop nur vertikal und horizontal.
Dartiber hinaus fiithren die Silberbromidkristalle in den verschiedenen farbsen-
sitiven Schichten der Filmemulsion zu einer Streuung des Lichts, die sich wie
eine minimale Weichzeichnung auswirkt. Den Pixelsensor des CCD hingegen
kann man sich wie ein Gefaf§ vorstellen, in dem sich die auftreffende Energie
ansammelt, bis sie im Takt der Bildfrequenz geleert und an die Speichersenso-
ren abgegeben wird. Es findet keinerlei Diffusion statt. Slansky (2002) schligt
deshalb vor, den Bildsensor entweder mit Dreiecken oder Sechsecken zu ras-
tern, um die Auflosung in drei Achsen zu optimieren. Eine weitere Form der
Schwankung, die unsere Kinowahrnehmung konditioniert hat, liegt in den me-
chanischen Toleranzen des Projektors begriindet. Diese Toleranzen fithren zu
einem minimalen Bildstandfehler, das Bild bewegt sich leicht vertikal auf und
ab. Dieser Bildstandfehler fillt bei digitaler Projektion vollstindig weg und
spitzt die wahrgenommene Schirfe und Klarheit des Bildes weiter zu.

3 Hier folge ich einem Gedanken Slanskys (2002).
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Schon werden Prozesse entworfen, die den ,,Filmlook® synthetisch herstel-
len, mit dem Ziel, das digitale Bild durch die Schonheit des Zufalls aufzuwerten.
An allen Ecken und Enden versucht man, die Schwankungen des photochemi-
schen Prozesses dem digitalen Verfahren zu tiberlagern, um die kiihle Perfekti-
on zu maskieren und sie dem menschlichen Bewusstsein zu entziehen.

Zwar soll der Zuschauer in der Differenzqualitit des digitalen Bildes jenes
virtuose Moment erkennen, durch das sich technische Neuentwicklungen tbli-
cherweise legitimieren. Dieses virtuose Moment der digitalen Bildakquisition
wird jedoch kaum durch dsthetische Parameter beschrieben. Vielmehr sind es
okonomische Faktoren, die ins Feld gefihrt werden, um den Umbruch als not-
wendig und sinnvoll erscheinen zu lassen. Genannt werden insbesondere die
Aspekte der generellen und sofortigen Verfligbarkeit, der Transmission und
Diffusion der Bilddaten. Solche Argumentationsweisen werden auch beigezo-
gen, um den Umbruch vom traditionellen zum digitalen Fotoapparat auf dem
Consumermarkt zu motivieren. Es sind praktische Argumente, die besonders
dort greifen, wo es — wie im Fall der Fotoamateure — nicht in erster Linie um
eine ambitionierte Gestaltung des Bildmaterials geht, sondern um das Sammeln
von Bildern als Spuren eines individuellen Lebens, dessen Momente eingefro-
ren und mit anderen geteilt werden sollen. Unter dem Stichwort ,,Konvergenz
der Medien“ wird das digitale Bild in ein Okosystem aus unterschiedlichen
Trager- und Distributionsverfahren eingebunden, wo es sich nahtlos ins Inter-
net, in Computerspiele oder DVDs integriert.

Aufldsung / Schirfe

Die Auflésungskapazitit von digitalen Prozessen ist derzeit Gegenstand hitzi-
ger Debatten. Im Consumerbereich wird die Auflosung der CCDs sogar zum
Qualitdtskriterium schlechthin stilisiert, das den Kaufentscheid mafigeblich
beeinflusst.

Tatsichlich ist die Frage nach dem Auflosungsverhalten eines Bildmediums
in der Theorie und in der Praxis wesentlich komplexer. Sie wird auch im Falle
des High-Definition-Formats nicht allein durch den Zahlenwert von
1920x1080 Pixeln definiert. Um verschiedene Medien miteinander vergleichen
zu konnen, muss man die ganze Abbildungskette berticksichtigen.

Fiir die digitalen Bilddatenakquisition und -wiedergabe sind dies:
¢ die Optik
der CCD / die CCDs
* das Speichermedium
* die Datenwandlungen im Postproduktionsprozess
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* das Wiedergabesystem.

In der traditionellen Filmproduktion ist kein Wandler wie der CCD notig.
Jenes Element der Abbildungskette, das die Lichtwellen in eine bildwirksame
Energieform Gibertrigt, und das Speichermedium sind gleichermaflen in der Fil-
memulsion vereint. Derzeit sind aber hybride Produktionsformen weit ver-
breitet, in denen die Bilddaten zwar analog auf Film aufgezeichnet, danach di-
rekt ab Negativ in einem Scanningprozess abgetastet und in digitale
Informationen tiberfithrt werden. Bei groffen Produktionen, die eine Reihe von
Trickbearbeitungen oder punktgenaue Farb-Lichtbestimmungen (spor color
correction) benotigen, sind solche Mischformen die Regel. In der Diskussion
um das Auflosungsverhalten der verschiedenen Materialien muss man jedoch
berticksichtigen, dass in Europa — insbesondere in knapp budgetierten Produk-
tionen — aus 0konomischen Griinden hiufig auf Super-16 gedreht wird. Der
Vergleich mit 35-mm-Material ist deshalb nur bedingt angebracht.

Das Bildfeld der 2/3-Zoll CCDs, die derzeit in der HD-Aufnahme verwen-
det werden, entspricht ungefihr demjenigen von Super-16. An die Optiken
werden entsprechend sehr hohe Anforderungen gestellt. Thr Auflosungsverhal-
ten muss um einen Faktor 2.4 besser sein als jenes herkommlicher 35-mm-
Objektive. Sogenannte Prime Lenses, die von Fuji oder von Zeiss hergestellt
werden, erfiillen diese Anforderungen annihernd, sind aber aufgrund der ex-
trem hohen Anforderungen an die Giite sehr kostenintensiv in der Herstellung.

Mit einer Bildinformation von theoretisch 1920 x 1080 Pixeln, die vom Sen-
sor erfasst werden, ist HD modernen 35-mm-Emulsionen deutlich unterlegen,
von denen Kodak behauptet, dass nur eine Abtastauflosung von 4k (4096 x
3112 Pixel) alle bildrelevanten Nuancen des Bildnegativs adiquat erfassen
kann, vor allem dort, wo Totalen oder andere Bildinhalte mit feinen Strukturen
transformiert werden sollen (Henneke, in: Goock 2002, 363). Diese techni-
schen Informationen sind — wie oben dargestellt — jedoch nur ein Teil der effek-
tiv wirksamen Auflosung. Sie beschreiben lediglich, mit welchen Maximalin-
formationen ein System sozusagen an den Start eines Abbildungsverfahrens
geht.

Das Auflésungsverhalten von Optiken und Abbildungsmedium wird empi-
risch ermittelt, indem man ein vertikal ausgerichtetes Muster von schwarzen
und weiflen Linien aufzeichnet und anschlieflend misst, mit welchem Kontrast
die einzelnen Linien im Material noch gezeichnet werden. Die dabei ermittelte
Modulations-Transfer-Funktion MTF lisst sich mit den Dimensionen Li-
nien-Paaren pro Millimeter (Ip/mm) und Kontrast in Prozent beschreiben. In
einem solchen Vergleich schneidet HD-24p gegeniiber 35mm nur geringfligig
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schlechter ab. Fur HD wird eine MTF von 74 lp/mm bei 40% angegeben
(Hochgiirtel 2001, 6), fir Eastman EXR 50D 90 lp/mm bei 50%. Vergleicht
man das HD-Material, dessen Empfindlichkeit mit 250 ASA angegeben wird,
mit einem dhnlich empfindlichen Filmmaterial, wie beispielsweise dem Kodak
Vision 250D, ist der Unterschied nicht mehr signifikant.

Was bedeuten diese technischen Parameter fiir die Asthetik des Bildes? Wie
wirken sie sich auf die Produktionspraxis aus?

Der Effekt ist merkwiirdig; klare Gesetzmafligkeiten lassen sich nicht ausma-
chen. Teilweise werden im digitalen Aufnahmeprozess winzige Details sicht-
bar, die man auf Film niemals sehen wiirde, zum Beispiel Puder auf dem Ge-
sicht von Schauspielern. Oberflichentexturen wie Holzmaserungen oder
textile Strukturen lassen sich mit reichhaltigen sensorischen Informationen
tiberaus deutlich abbilden. Dann wieder hat der Apparat Miihe, filigrane Struk-
turen wie Grashalme oder Weizenfelder sinnlich plastisch in ihrer eigenen is-
thetischen Charakteristik wiederzugeben. Plotzlich wird eine elektronisch, je-
denfalls kinstlich anmutende Verschiebung des Bildeindrucks wirksam, die
sich aus der Modulations-Transfer-Funktion allein nicht erkliren lasst. Es zeigt
sich wie so oft bei technischen Wandlungsprozessen, dass das menschliche
Wahrnehmungssystem im Abbildungsverfahren ganz offensichtlich anders
funktioniert als die Technik, wodurch sich in gewissen Bereichen technisch ge-
sehen minimale Abweichungen dem natiirlichen Sehen oder Horen unvermit-
telt harsch entgegenstellen und den Rezeptionsprozess empfindlich storen. Da-
fiir gibt es aber keine absoluten Kategorien. Asthetische Unterschiede lassen
sich nicht gegeneinander verrechnen mit dem Ziel, am Ende eine Summe zu er-
halten, die den einen oder anderen Prozess klar als den besseren definieren wiir-
de. Vielmehr sind alle diese Kategorien weitgehend von Konditionierungen ab-
hingig, die durch traditionelle und kulturelle Faktoren bedingt sind.

Sehr wahrscheinlich sind solche stérenden Bildeindriicke eher dem Kom-
pressionsprozess zuzuschreiben als der Auflosungskapazitit. Das grundsitz-
lich transparentere Abbildungsverfahren der digitalen Technik, wie ich es im
Abschnitt ,,Pixel vs. Korn® beschrieben habe, lasst Mangel offensichtlicher er-
scheinen, zumindest fiir jene Produzenten und Rezipienten, die sich an die tra-
ditionellen Abbildungsprozesse des Kinos gewohnt haben. In anderen Berei-
chen der digitalen Bildproduktion — wie zum Beispiel in Computerspielen, in
denen das Bild in punkto Detailtreue und Photorealismus wesentlich unbefrie-
digenderausfillt — erlebt man diese Einschrinkungen als weniger auffillig, weil
sich die Abbildungscodes innerhalb eines eigenen kulturellen Rahmens entwi-

ckelt haben.
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Kompression / Artefakte

Bis heute ist es nur bedingt moglich, Bilddaten in High-Definition-Aufldsung
unkomprimiert aufzuzeichnen. Die Vorstellung, dass sich digitale Informatio-
nen beliebig oft kopieren liefen, einer jener Mythen, die sich um das digitale
Bild ranken, ist deshalb ein derzeit noch unerreichtes Ideal. Die Sony-Kamera
HDW-F900 kann zwar die Daten unkomprimiert als 10-bit-Files ausgeben. Bei
1920 x 1080 Pixeln pro Bild mussen jedoch Datenstrome von ca. 185 MB/s in
Echtzeit verarbeitet werden, damit man sie verlustfrei speichern kann. Das ist
auf Magnetbandkassetten, wie sie in der portablen Datenakquisition zum Ein-
satz kommen, nicht moglich. Regisseur Aleksander Sokurov und Kameramann
Tilman Biittner haben deshalb Russian ARk, einen komplexen Kostimfilm,
der aus einer einzigen Einstellung besteht und auf den ich noch zurtickkommen
werde, direkt auf Festplatte aufgezeichnet, mit einem System namens
,df-CineHD* von ,,Director’s Friend“, das man sich als einen Koffer mittlerer
Grofle auf Rollen vorstellen kann, der iiber Kabel mit der Kamera verbunden
mitgeschleppt werden muss.

Am Beispiel der Sony HDW-F900 stellt sich der Prozess der Kompression
folgendermaflen dar: Zunichst werden die Daten, die von den drei CCDs mit
den Farbinformationen Rot, Grin, Blau (RGB) geliefert werden, in ein soge-
nanntes Komponentensignal (YCrCb) im 8-Bit-Modus umgerechnet. Das
Komponentensignal setzt sich aus einem Parameter fiir die Helligkeit (Lumi-
nanz Y) und zwei Parametern fiir die Farbe (Chrominanz Cr, Cb) zusammen.
Entsprechend der Helligkeitsempfindlichkeit des menschlichen Auges fiir ver-
schiedene Wellenlingen des Lichts wirken sich die drei Farben unterschiedlich
auf die Luminanz aus. Griin wirkt sich dabei wesentlich starker auf die Hellig-
keitsempfindung aus als Rot und Blau. Dieser wahrnehmungsbedingten Emp-
findlichkeitsverteilung wird eine gewichtete Verrechnung der Luminanzinfor-
mationen gerecht, die sich folgendermaflen zusammensetzt: Y=0.299R +
0.587G + 0.114B. Die Chrominanzkomponenten Cr und Cb sind Differenzsig-
nale fiir die Farbkodierung im Rot- und Blaukanal (siche dazu Poynton 1996,
23ff), die man als 4:2:2-Subsampling bezeichnet. Vier Pixeln mit unterschiedli-
cher Luminanzinformation (Y, Y,, Y,, Y,) sind je zwei Blocke mit den Chromi-
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nanzinformationen Cr und Cb zugeordnet. Im nichsten Schritt, dem soge-
nannten Prefiltering, findet eine weitere Datenreduktion auf 1440 vertikale
Zeilen im Format 3:1:1 statt. An Chrominanzinformation sind damit noch 480
vertikale Zeilen vorhanden. Zuletzt werden Blocke von 8x8 Pixeln im Discre-
te-Cosine-Transferverfahren nochmals zusammengefasst und mathematisch so
analysiert, dass nur Verinderungen kodiert werden. Rechnerisch gesehen fin-
detim Verlauf der gesamten Kette eine Datenreduktion um den Faktor 7:1 statt.

Zwar orientiert sich das gesamte Kompressionsverfahren weit gehend am
menschlichen Wahrnehmungssystem, soll die Kompression doch moglichst
,unsichtbar® bleiben. Dennoch bilden sich in bestimmten Situationen Artefak-
te, also Fehler in der Bildinformation. Theoretisch sind die Artefakte so dimen-
sioniert, dass sie unterhalb der Wahrnehmungsschwelle liegen. Dennoch sind
sie in gewissen Bildanordnungen spiirbar. Dies betrifft namentlich sehr feine
Bildstrukturen sowie Kanten mit hohen Kontrasten, wie die folgenden Bildaus-
schnitte in Vergroflerung zeigen.

Die Sichtbarkeit von Artefakten wird verschirft durch die horizontal und
vertikal ausgerichtete Anordnung der Pixel, wodurch sich an diagonal verlau-
fenden Strukturen ein Moiré genannter Effekt bildet, im Grunde genommen
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eine Interferenz zwischen zwei einander iberlagerten Linienmustern, die da-
durch zustande kommt, dass gewisse Informationen ungleichmiflig auf be-
nachbarte Pixel aufgeteilt werden.

Ein weiterer Effekt, der auf die Kompression zuriickgeht, ist das sogenannte
Stepping oder Banding. Durch Rundungsfehler im Wandlungsprozess werden
feine kontinuierliche Verldufe von Farb- oder Helligkeitsnuancen in Stufen
umgerechnet.

Wegen der Kompressionsalgorith-
men, aber auch aus Griinden der Kon-
trastkodierung, auf die ich noch zu
sprechen komme, werden Kontraste an
Kanten verschliffen. Videokameras ver-
fiigen deshalb tiber eine Schaltung, wel-
che zur Kantenanhebung fihrt, das so-
genannte Detail Enhancement oder
Detailing, das die Konturen anhebt und
zur Verbesserung des perzeptiven
Schirfeeindrucks fithrt. Lingst haben
Filmemulsionen jedoch Kuppler' inte-
griert, die denselben Effekt erzeugen,
um die Bilder knackiger wirken lassen.

Der Einfluss der Kompression auf die Asthetik des digitalen Bildes lisst sich
kaum gewinnbringend umsetzen. Er ist vielmehr nur in wenigen Momenten
splirbar und tritt dann tiberraschend als eindeutiger Hinweis auf das Verfahren
selbst in Erscheinung, ein Effekt, der erst dann zu meistern sein wird, wenn die
Dateniibertragung und -speicherung hoheren Anforderungen gentigen wird.

Bewegungsdarstellung

Bildbewegungen der HD-Cam sind derzeit mit drei Problemen behaftet: Es
stellt sich ein Verlust an Detailtreue im Bild bei Schwenks und Fahrten ein, bei
schnellen Bewegungen im Bild entstehen nachziehende Bewegungsartefakte,
und das sogenannte Shutterproblem tritt auf. Dieses kommt dadurch zustande,
dass zwischen den progressiv erfassten einzelnen Vollbildern Zeitintervalle lie-
gen, die von der Kamera nicht erfasst werden. In der HD-Cam kann —analog zu
35-mm-Kameras — elektronisch eine Fliigelblende simuliert werden. Diese

4 Es handelt sich dabei um DIR Kuppler (DIR  Developer Inhibitor Releasing, Anklin;
Gschwind 2001, 49)
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Anordnung unterscheidet das HD-24p-Format in seinem Look deutlich von
herkémmlichen Videoverfahren, die im sogenannten Interlaced-Modus je zwei
Halbbilder miteinander zu einem Bild kombinieren. Der progressive Modus
stellt eine wichtige Voraussetzung fiir die Herstellung des Film-Looks dar, auf
den die digitale Bildherstellung nach wie vor abzielt.

Im Gegensatz zu den traditionellen Verfahren kann diese Fliigelblende aber
auch fast vollig eliminiert und das Bild mit 1/24s belichtet werden. Ein kurzes
Dunkelintervall ist notwendig, damit die Information aus den Sensoren des
CCD an die Speicher abgegeben werden kann.

In einer Vorfihrung von HD-Material in Paris fiel mir besonders der Verlust
an Detailtreue in den Bewegungen auf. Die Zeichnung wurde sofort flau, wenn
das Bild sich bewegte, ein Effekt, den man Motion Blur nennt. Der Unterschied
in der subjektiv wahrgenommenen Schirfe zwischen statischem und bewegtem
Bild hat wahrscheinlich mit der Pixelstruktur zu tun. Da die Pixel sich fest an
Ort und Stelle befinden, wirken stehende Bilder in gewisser Weise ungewohnt
scharf. Sobald sich das Bild bewegt, geht dieser Effekt verloren. Dadurch
kommt perzeptiv ein sehr starker Kontrast zwischen bewegten und fixen Ein-
stellungen hinsichtlich der Auflosung zustande. Die spezifischen Bewegungs-
probleme des HD-Formats haben eine eigene, etwas unwirklich anmutende
Ausstrahlung, die man durchaus als schon empfinden kann. Durch den Motion
Blur erhalten die unscharfen Bildteile im Hintergrund etwas Abgehobenes,
Fremdartiges. Bewegen sich Personen im Vordergrund, treten die Bewegungs-
artefakte in Erscheinung und lassen die Bewegungen merkwiirdig mechanisch
erscheinen.

Wie bei Filmaufnahmen sind auch Stroboskop-Effekte zu beobachten, die in
LittLE GIRL BLUE besonders bei Parallelfahrten mit der Kamera sichtbar wur-
den, in welcher der Hintergrund sich plotzlich rickwirts zu bewegen scheint.

Schirfentiefe

Die wahrgenommene Schirfe eines Bildes — ob analog oder digital — entzicht
sich letztlich einer exakten wissenschaftlichen Beschreibung oder Messung und
lasst sich nur visuell beurteilen. Sie ist ein Konglomerat aus der Auflosung, dem
Kontrastverlauf und weiteren Aspekten wie der Lichtstreuung und -verteilung.
Obwohl das HD-Material messtechnisch in punkto Aufldsung leicht schlech-
ter abschneidet als entsprechende Filmmaterialien, wird es doch als schirfer
wahrgenommen.

Zu diesem Eindruck trigt die grofiere Schirfentiefe von HD-24p bei. Sie ist
physikalisch in der Fliche des 2/3-Zoll-CCDs begriindet, dessen Diagonale um
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einen Faktor 2,4 kleiner als jene von 35-mm-Film ist. Welche Bildteile scharf er-
scheinen, wird durch den zulidssigen Zerstreuungskreis (permissible circle of
confusion) definiert. Physikalisch gesehen kann eine Optik nur eine einzige
Ebene scharf abbilden. Das Auge ist jedoch toleranter. Je nach Betrachtungsab-
stand kann ein als scharf wahrgenommener Punkt eine gewisse Ausdehnung
haben, das heifit als Kreis abgebildet werden. Der zulissige Zerstreuungskreis
beschreibt also eine Toleranzzone, welche unter der Auflosungsfihigkeit des
Auges bleibt. Die Schirfentiefe bemisst sich dadurch, dass Punkte, die auf Ebe-
nen vor oder hinter der Schiarfeebene liegen, solange noch scharf erscheinen, als
ithre Ausdehnung den zuldssigen Zerstreuungskreis nicht tiberschreitet. Sie ist
eine Funktion der Brennweite und der Blenden6ffnung mit folgenden Gesetz-
mafligkeiten: je grofler die Brennweite, desto kleiner die Schirfentiefe; je klei-
ner die Blendendffnung, desto grofler die Schirfentiefe.

Nun ist diese Schirfentiefe aus zwei Griinden auf dem HD-Format deutlich
grofler als auf 35-mm-Material. Zum einen miissen — wie oben erwihnt — wegen
der kleinen Fliche des CCD um den Faktor 2,4 kiirzere Brennweiten eingesetzt
werden, damit man den gleichen Abbildungsmaf3stab erhalt; zum anderen lasst
das Prismenteilersystem, das — wie in Abschnitt ,,Pixel vs. Korn“ beschrieben —
fur die Aufteilung des Lichts in die drei Farbkanale zustindig ist, keine grofie-
ren Blendenoffnungen als 1,4 zu.

Fiir die Asthetik hat dies einschneidende Konsequenzen. Die selektive Schir-
fentiefe ist ein wesentliches Instrument der Aufmerksamkeits-Lenkung. Sie si-
muliert stellvertretend fiir den Rezipienten eine Aufmerksamkeitsverlagerung,
sie hebt hervor, was fiir die Narration von Bedeutung ist, und lasst jene Elemen-
te im Vorder- oder Hintergrund verschwimmen, die dem Zuschauer nur ver-
mittelt prisent sein sollen. Sie isoliert die dargestellte Figur von ihrer Umwelt
und stellt damit eine Verbindung zwischen Figur und Rezipient her, von der es
wenig Ablenkung gibt. Die filmische Asthetik war in den letzten zwei Jahr-
zehnten von einer Tendenz zur Reduktion der Tiefenschirfe gepragt. Minimale
Schirfentiefe fiihrt zu einer plastischen Trennung von Figur und Hintergrund.
Sie eignet sich zu subjektiv eingefiarbten Darstellungsweisen, die Wahrneh-
mungsprozesse aus der Perspektive einzelner Filmfiguren nachzeichnet.

Grofie Schirfentiefe auf der anderen Seite eroffnet den Blick auf die Interaktion
der Filmfiguren miteinander und/oder mit dem Raum, in dem sie leben und han-
deln. Es gibt gentigend Beispiele aus der Filmgeschichte, in denen eine grofie Schir-
fentiefe als Erzdhlelement eingesetzt wird. Am bekanntesten diirfte Orson Welles’
Crrizen Kane (USA 1941) sein, der virtuos mit maximaler Schirfentiefe operiert,
die teilweise noch durch Einsatz von Splitfocus erweitert wird, so dass vom Glas im
Vordergrund bis zu Objekten im letzten Winkel des Raums alles scharf erscheint.
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Grundsitzlich gibt es zwei Moglichkeiten, mit dem Schirfeverhalten der
HD-Cam umzugehen: Entweder man kimpft gegen die Schirfentiefe mit tech-
nischen Mitteln an oder man setzt sie gezielt ein. In bisher zuginglichen Inter-
views und Erfahrungsberichten (z. B. American Cinematographer 4,2001; Pol-
zer 2002 und verschiedenen Internetquellen) bedauern die Kameraleute die
flichige Wirkung der groflen Schirfentiefe. Mit Einsatz von ND-Filtern und
stark selektiver Lichtfithrung bemiihen sie sich, eine raumliche Trennung von
verschiedenen Bildebenen herbeizufithren. Regisseurin Anna Luif und Kame-
rafrau Eeva Fleig haben in LrrTLE GIRL BLUE einen anderen Weg beschritten.
Sie haben ihre mise-en-scéne bewusst dem Scharfeverhalten angepasst und zei-
gen die mittelstandische Siedlung, in der die jugendlichen Protagonisten ihre
Dramen erleben, als einen geometrischen Raum, dessen Koordinaten offen lie-
gen. Die Umwelt wird so selbst zur Figur. Dazu gehort nicht nur die aseptische
Siedlung mit ihren genau vermessenen Vorgirten, sondern auch die peer-group,
deren eindeutige Gesetzmifligkeiten jedem Individuum sofort einen Platz zu-
weisen, noch bevor es eine Chance erhilt, sich in seiner Vielschichtigkeit zu
entfalten. Jede Bewegung der Figuren wird so zu einem genau beobachteten
Auftritt in einem System, das der Rezipient als Ganzes tiberschauen kann. Psy-
chische Prozesse werden damit nicht von innen heraus — durch eine subjektivie-
rende Kamerafithrung — spiirbar, sondern durch ihre soziale Bedingtheit in ver-
schiedenen Anordnungen, in der Familie, in der peer-group und in der Schule.
Die Verhingnisse und Verkettungen ergeben sich aus eben diesen Systemen,
denen die Jugendlichen — und tibrigens auch ihre Eltern, die genauso verwirrt
handeln — nur unter Anstrengung fiir kurze Momente entrinnen konnen.

Die Szenen, die von diesen kurzen Momenten handeln, wurden mit lingeren
Brennweiten aufgenommen. Entsprechend wird ein anderer Effekt sichtbar, der
mit dem Schirfeverhalten der Sony-HD-Cam zusammenhingt. Vorder- und Hin-
tergrund erscheinen deutlich voneinander getrennt, so als wiirden sie nicht zu ein-
ander gehoren. Besonders wenn leichtes Sonnenlicht in den Haaren die Konturen
etwas betont, sehen die Bilder wie zusammengesetzt aus, wie in einem Composi-
ting-Prozess mit Riickprojektion oder bluescreen hergestellt. Zwar hatte Anna
Luif diese Asthetik nicht beabsichtigt; vielmehr wurde sie iiberraschend damit
konfrontiert. Sie nahm den Look aber begeistert auf, weil er in diesen Momenten
eine asthetisch bedingte Bildmetapher fiir die vollige Losgelostheit der Figuren von
der Welt anbietet. Dieser spezielle Look, der in manchen Momenten fast hyperrea-
listisch wirke, ist jene Eigenheit von HD, die das Format von gewohnten Bildein-
driicken in analogen und bisherigen digitalen Formaten unterscheidet.

Die unscharfen Bildteile werden deutlich anders abgebildet als in der traditio-
nellen Filmaufnahme. Diese Asthetik hingt mit den sphirischen Aberrationen
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der Linsen, aber auch mit der Streuung im Filmmaterial selber zusammen. Da-
fiir gibt es den Begriff Bokeh.” Gutes Bokeh zeichnet sich dadurch aus, dass die
Zerstreuungskreise, wie ich sie oben beschrieben habe, ihre grofite Dichte im
Zentrum haben und nach auflen hin unscharf verlaufen. Die HD-Optiken miis-
sen wegen des Prismenteilers die Lichtstrahlen mit einer komplexen Retrofo-
kus-Anordnung so ausrichten, dass sie moglichst senkrecht auf das Prisma auf-
treffen, damit keine unerwiinschten Reflexionen entstehen. Das hat natiirlich
auch Konsequenzen fir das Bokeh und konnte den besonderen Look der Un-
schirfe auf HD-24p zumindest teilweise erkliren. Ein weiterer Grund dafiir
kann die mangelnde Diffusion des Lichts auf dem Chip sein, die durch die
scharfen Begrenzungen der einzelnen Pixelsensoren bedingt ist (siehe dazu Ab-
schnitt ,Pixel vs. Korn®).

Kontrastverhalten

Im Vergleich mit Negativfilm ist der Kontrastumfang des HD-Materials einge-
schrankt. Mit rund neun Blenden entspricht er ungefihr demjenigen von Posi-
tivmaterial, sogenanntem Umkehrfilm. Kritisch wird diese Eigenschaft in
Situationen, in denen die Lichtquellen nicht vollstindig kontrolliert werden
konnen, zum Beispiel in prallem Sonnenlicht, in Gegenlichtsituationen oder bei
starken Lichtquellen in Nachtaufnahmen.

Das Kontrastverhalten eines Aufzeichnungsmaterials wird durch die Grada-
tion bestimmt, welche das logarithmische Verhiltnis von Objektkontrast und
Bildkontrast durch einen Wert Gamma beschreibt. Zu berticksichtigen ist dabei
die gesamte Aufnahme- und Wiedergabekette. Bei einem Gesamtgamma von
eins entsprechen Objekt- und Bildkontrast einander, ein Gamma kleiner als
eins liefert ein flaues, ein Gamma grofer als eins ein hartes Bild. Videoformate —
auch die digitalen — berechnen das Gamma in idealer Weise als gerade Linie
zwischen Schwarz und Weif3. Eine 8-bit-Quantisierung liefert theoretisch 256
Helligkeitsstufen. Aus historischen Griinden sind es in der Praxis 219 Stufen,
da schwarz mit 16, weiff mit 235 kodiert wird (Poynton 1996, 276; Biircher
2002). Unkorrigiert wirkt das HD-Bild flau. Die Pegel miissen deshalb im Post-
produktionsprozess bei der Lichtbestimmung skaliert werden.

Anders als ein Videosystem funktioniert das menschliche Wahrnehmungs-
system jedoch nicht linear. Es weist in den mittleren Graustufen eine differen-
ziertere Helligkeitsunterscheidung als in den hellen und dunklen Bildtteilen

5 Eine gute Beschreibung des Bokeh findet sich auf http://www.kenrockwell.com/tech/bokeh
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auf. Filmmaterial wird dieser Eigenheit annihernd gerecht, da es in den Grenz-
bereichen ein abgeflachtes Gamma aufweist. In der HD-Cam konnen solche
Charakteristiken durch elektronische Features im Menu nachgeahmt werden.
Sowohl das Gamma der Schwirzen (Black-Gamma) lasst sich je nach ge-
wunschtem Effekt einstellen, als auch die Gammafunktionen im Spitzlichtbe-
reich, namentlich die Sittigung der Farben, sowie der Knickpunkt, das Knie
(knee), an dem die diagonale Gammakurve abgeflacht wird, um Werte in den
hellen Bildteilen besser wiederzugeben.

Wie alle digitalen Aufzeichnungsverfahren weist das HD-Format eine strikte
Limitierung des maximalen Signalpegels auf. Es findet ein Clipping statt. Dabei
werden tGberflissige Ladungen durch einen Overflow-Drain auf dem CCD ab-
geftihrt. Bildflichen, die auf HD mehr als zwei Blenden tiberbelichtet werden,
fressen deshalb aus und enthalten tiberhaupt keine Zeichnung mehr. Bei Nacht-
aufnahmen beispielsweise konnen starke Lichtquellen wie ausgeschnitten aus-
sehen. Die Belichtung orientiert sich also an den hellen Bildteilen, wihrend man
die Schatten aufhellen muss.

Hingegen ist das digitale Material flexibler in der Aufzeichnung der Schatten,
auch wenn Eeva Fleig, die Kamerafrau von LiTTLE GIRL BLUE die Schwirzen
als matter beschreibt, da ithnen Tiefe und Form fehlten. Sidney Lumet wieder-
um drehte die Fernsehserie oo CENTRE STREET (USA 2001-02) mit einem En-
semble von afroamerikanischen Schauspielern auf HD und war begeistert, wie
HD dunkle Haut in allen ihren Nuancen erfasst, die im photochemischen Pro-
zess nur schwer wiederzugeben sind. Auch Philip Groning (2002) befand den
flichigen Effekt in den dunklen Bildteilen als dsthetisch tiberaus zufrieden stel-
lend und schreibt ihm eine Qualitit zu, die an Olgemilde erinnere. Aus Gré-
nings Sicht schnitt HD im direkten Vergleich mit 35-mm-Film im Low-Key-
Bereich besser ab. Mehr noch: durch das Empfindlichkeitsverhalten von HD
sei es fiir thn Gberhaupt erst moglich geworden, in einem Kloster ohne Licht zu
drehen; andernfalls wire der Film gar nicht zu realisieren gewesen.

Nach wenigen Testtagen im Vorfeld der Dreharbeiten zu LitTLE GIRL BLUE
hatte Eeva Fleig das spezifische Kontrastverhalten der HD-Cam im Griff und
konnte jene Lichtsituationen, die als besonders schwierig gelten, souverin
meistern, indem sie die Eigenheiten des Materials gezielt einsetzte, statt gegen
sie anzuarbeiten. Im Gegenlicht lief§ sie die Figuren als Silhouetten vor einem
weiflen tberstrahlten Hintergrund erscheinen. Trotz low-budget-Bedingun-
gen lie} sie iiber den meisten im Sonnenlicht angesiedelten Szenen einen Silk
spannen, um das Licht zu diffundieren, oder sie ordnete die Personen so an,
dass die Sonne als Spitzlicht von hinten wirkte, und hellte gleichzeitig den Vor-
dergrund mit Silberreflektoren auf. Am besten, so Eeva Fleig, sehe Sonnenlicht
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mit einer ganz diinnen Wolkenschicht aus. Insgesamt leuchtete sie sehr flach
ohne direktes Licht aus und verwendete keine Stufenlampen: ,,Also nur weich,
weich, weich, weich und Kanten auch weich und unterbelichten. Ich habe Kan-
ten auch iberbelichtet, das sah aus wie ein werbevergewaltigtes Bild.“

In sehr lichtschwachen Drehsituationen — namentlich in improvisierten und
dokumentarischen — lasst sich die Empfindlichkeit der digitalen Kamera durch
eine zuschaltbare Verstirkung erhohen. Damit verstirkt man natiirlich auch
das minimale Grundrauschen, weshalb eine Verstirkung um 6 dB in astheti-
scher Hinsicht als Grenze angesehen wird.

Farbe

Die Forschungslage zur Asthetik der Farbe in der filmischen Abbildung ist
erschreckend dirftig. Zwar gibt es viele Untersuchungen zu den technischen
Prozessen, die der Farbaufnahme und -wiedergabe zugrunde liegen. Die Frage
jedoch, wie diese Prozesse sich auf die Rezeption des Films und die Asthetik
des Bildes auswirken, bleibt bis heute weit gehend unbeantwortet.

Die photochemische und die digitale Farbprozessierung sind nicht mitein-
ander vergleichbar, aber beide Systeme beziehen sich im weitesten Sinne auf
Gesetzmalligkeiten des menschlichen Farbensehens, dessen Eigenheiten ich
hier nicht weiter darstellen will. Wie im Abschnitt ,Kompression / Artefak-
te“ dargestellt, wird das HD-Signal, das von den drei CCDs mit je den Farb-
informationen fiir Rot, Griin und Blau geliefert wird, entsprechend diesen
Gesetzmifligkeiten in ein Komponentensignal umgerechnet. Die Informa-
tionen, die vom CCD geliefert werden, sind grundsatzlich linear und miis-
sen korrigiert werden, damit sie dem visuellen System des Menschen besser
entsprechen. Uber den Weiflabgleich muss man zusitzlich eine Farbkorrek-
tur vornehmen. Diese beriicksichtigt die Farbtemperatur des Lichts und
neutralisiert sie, indem ein neutraler Weiflpunkt im Aufnahmesystem als
Referenzelement fiir Weif§ definiert wird. Die sogenannte Farbkonstanz des
menschlichen Wahrnehmungssystems, die dazu fiihrt, dass uns beispiels-
weise reife Bananen unter Licht mit unterschiedlicher Farbtemperatur im-
mer gelb erscheinen, ist eine Eigenheit des visuellen Reizverarbeitungssys-
tems, die durch den Weiflabgleich elektronisch nachempfunden wird. Im
photochemischen Prozess muss die Farbtemperatur stets berticksichtigt
werden, entweder in der Wahl des entsprechenden Materials fiir Tages- oder
Kunstlicht oder durch entsprechende Filter.

Das HD-Format mit seiner 4:2:2-Aufzeichnung und 8-Bit-Technologie zeigt
nach wie vor einige Schwichen in der Farbwiedergabe. Klar ist, dass die Wiederga-
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be des Farbraums mit diesen Eckdaten nicht dieselbe Qualitit aufweist, wie sie
zeitgenossische Filmmaterialien erreichen. Mehr noch: der spezifische Filmlook,
der die Zuschauer seit der Erfindung der Farbprozesse konditioniert, ist ein nonli-
neares System mit spezifischen Verzerrungen und weist deutliche Abweichungen
von einer neutralen Farbwiedergabe auf, wie die Messungen von Alleysson (2002)
gezeigt haben. Jede Farbschicht des Filmmaterials erfasst Farbe mit sogenannten
Banden, Spektralanteilen aus benachbarten Frequenzbindern. In der digitalen
Technologie hingegen werden die Farben in einer wohl definierten Bandbreite ex-
akt erfasst. Unsere Erwartungshaltung in Bezug auf Farbtone und -sattigung im
Kino allerdings wurde wihrend Jahrzehnten von den spezifischen Abweichungen
des Filmmaterials geprigt. In seiner Untersuchung kommt Alleysson (2002, 15)
zum Schluss, dass mehr als 37% der Farben, die in RGB (Rot-Griin-Blau) von den
drei CCDs geliefert werden, bei der Umwandlung in das Komponentenformat
verloren gehen. Das hat unter anderem mit der Luminanz zu tun, die in 219 Stufen
kodiert wird. Schaut man sich die drei Dimensionen der Farbe an — Helligkeit (/u-
minance), Farbton (bue), Sittigung (saturation) —, wird klar, dass der Farbraum
empfindlich zusammenschrumpft, sobald einer dieser Parameter nicht vollum-
fanglich zur Verfugung steht.

Sichtbar wird diese Einschrinkung vor allem in Farbtonen mit einem
deutlichen Rotanteil. In einer Testvorfithrung, die von der franzosischen
Commission Supérienre Technique de I’Image et du Son in Paris veranstaltet
wurde, konnte man eine problematische Wiedergabe von Rot besonders
dort feststellen, wo die Farbe sehr gesittigt war. Die Rotwerte wurden des-
halb bei den Kamerasettings fiir die Dreharbeiten von LitTLE GIRL BLUE
leicht gesenkt. Blautone hingegen werden extrem gut wiedergegeben, was
auch mit der Assoziation von Klarheit zu tun haben konnte, die man allge-
mein den Blauténen zuordnet.

Aus konzeptuellen Uberlegungen haben Eeva Fleig und Anna Luif in L1TTLE
GIRL BLUE eine monochrome Farbgebung gewihlt, die sie mit Farbtupfern
durchbrochen haben. Mit dunklen Farben haben sie schlechte Erfahrungen ge-
macht, da diese Farben gegen Schwarz tendierten und darum kaum mehr Zeich-
nung aufwiesen. Die Winde in den Innenrdumen auf dem Set waren farbig ge-
strichen, um den Kontrast zwischen den Hauttonen und der Umgebungsfarbe
geringer zu halten. Als besonders problematisch erwies sich dabei eine bor-
deauxrote Wandfarbe, die je nach Lichtsituation anders aussah. Als Konse-
quenz aus diesen Erfahrungen raten Anna Luif und Eeva Fleig dazu, Farben
von Kostiimen und Ausstattung in der Vorbereitung mit der HD-Cam zu tes-
ten und zwar in verschiedenen Lichtsituationen, mit Kunstlicht, mit Tageslicht,
in Mischlichtsituationen und nachts. Schwierig sind auch glinzende Textilien.
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Regisseur Julio Medem hat sich fiir seine HD-Produktion Lucia v EL sExo
(Spanien 2001) bewusst fiir eine sehr experimentelle Farbgestaltung entschie-
den. In einigen grofleren erzihlerischen Einheiten des Films, die Erinnerungen
der Protagonistin visualisieren, sind die Farben stark entsittigt. Zudem wurde
jeder Schauplatz mit einem klaren Farbkonzept eingerichtet, bei dem die Pri-
mairfarben Rot, Griin, Blau eine vorherrschende Stellung einnehmen. Nicht im-
mer jedoch ist das Gesamtkonzept schliissig. Viele Eingriffe in Medems Film
konnen deshalb nicht zweifelsfrei interpretiert werden und wirken als Fehler.

An der HD-Cam lassen sich theoretisch alle Farbparameter elektronisch mo-
difizieren. Die nahezu unendlichen Moglichkeiten der Farbmanipulation, die
das Format bietet, konnten dazu verleiten, ungebremst zu experimentieren.
Stdrker noch als beim konventionellen Dreh miissen deshalb bei der Arbeit mit
der digitalen Kamera Farbkonzepte in der Vorproduktion in Zusammenarbeit
mit Kamera und Art Direction auf der Basis von stringenten dramaturgischen
Uberlegungen entwickelt werden.

Handling

Ein wichtiger Gegenstand der Beobachtung von realen Drehbedingungen
innerhalb unseres Forschungsprojekts war die Frage, wie der Monitor die
Teamstruktur der Drehequipe und den Ablauf der Arbeit verandern wiirde. In
der analogen Filmproduktion ist der Kameramann eine Art Schamane, der tiber
ein Wissen verflgt, das aufler den anderen Mitgliedern der Kameraabteilung
kaum jemand im Team mit ihm teilt. Der Zugang zum Sucher ist streng auf
wenige Personen und Funktionen beschrinkt. Zudem zeigt, der Sucher ein
Bild, das mit der geplanten Abbildung nur den Bildausschnitt und die Schirfen-
tiefe gemein hat, im Kontrastverhalten jedoch keine technische oder dsthetische
Referenz bilden kann. Selbst wenn Videoausspiegelungen zur Verfiigung ste-
hen, wie sie seit einigen Jahren zur Standardausriistung von Filmdrehs zihlen,
so sind diese doch nur ein rohes Kontrollinstrument fiir einige wenige Parame-
ter. Sie geben ein verrauschtes, in den Kontrasten verzerrtes Videobild wieder,
das nur ahnen lisst, wie das intendierte Filmbild aussehen wird.

Bei der HD-Aufnahme ist es anders. Das Schwarzweif$-Okular ist aus der
Sicht der Kameraleute eine Zumutung, es liefert ein unscharfes, in den Kon-
trasten ungenaues Bild, das auflerdem wegen des Shutters wihrend des Dre-
hens in einer Art und Weise flickert, an die sich das menschliche Auge kaum
gewohnen kann. So weifl der Schwenker, der in schwach- bis mit-
tel-finanzierten europdischen Produktionen mit der Kameraperson iden-
tisch ist, nur in groben Ziigen, was er dreht. Das Kontrollinstrument ist
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nicht der Sucher, sondern der Monitor. Er liefert simtliche Informationen
tiber Schirfe, Kontrast und Farbe. Somit kann jeder auf dem Set, der Zugang
zum Monitor hat, sich eine Meinung tiber jedes Detail der Bildgestaltung
bilden. Wie die Dreharbeiten von L1iTTLE GIRL BLUE zeigten, zdhlt das ganze
Team zu diesem Kreis. Alle Versuche, diesen Zugang zu beschrinken und
eine Disziplin zu etablieren, blieben ohne Erfolg. Vielmehr war die Regis-
seurin selbst — entgegen ihrer erklirten Absicht — von dem perfekten Hoch-
glanzbild dermaflen fasziniert, dass sie die Inszenierung ausschliefflich am
Monitor kontrollierte. Zunichst hatte sie die Befiirchtung, dass der Monitor
sich zwischen sie und die Schauspieler schieben konnte. Wihrend der Dreh-
arbeiten lernte sie die Distanz jedoch zu schitzen. Im direkten Blickkontakt
fuhlte sie sich stirker durch die Empathie mit dem darstellenden Menschen
bestimmt. Durch den Monitor konnte sie besser davon abstrahieren und den
Film als solchen in ithrem Kopf entstehen lassen.

Kamerafrau Eeva Fleig blieb in der ungewohnten Drehsituation vollig souveran
und lie} sich durch Kommentare nicht verunsichern. Sie empfand es als positiv,
dass die Bilder am Monitor in einer Qualitit sichtbar wurden, die der Endqualitit
in wesentlichen Punkten entspricht, im Unterschied zu Videoausspiegelungen
oder schlecht gezogenen Mustern, die ihrer Erfahrung nach Regisseure, Schauspie-
ler und Teammitglieder eher verunsicherten und demotivierten.

Vor kurzem vertrat der russische Regisseur Alexander Sokurov in einem In-
terview (Hufen 2002) den Standpunkt, dass die sofortige Verfiigbarkeit des Bil-
des zu einer nachlissigen, unreflektierten Haltung fiihren konne. Er ist der An-
sicht, dass die Verzogerung zwischen Aufnahmeprozess und Endprodukt
einen kreativen Widerstand leiste, der notwendig sei, damit ein tieferer kiinstle-
rischer Wert in die Arbeit einfliele. Das HD-Bild baut diesen Widerstand
zweifellos ab. Es tibt auf dem Monitor in seiner unmittelbaren Perfektion einen
fast zwanghaften Sog aus, so wie Polaroidbilder, die zu einer Sucht fithren kon-
nen, oder eben auch digitale Kameras fiir den Hausgebrauch. Wenn erzihle-
risch und dramaturgisch stimmige Erzeugnisse entstehen sollen, muss deshalb
mehr noch als in der klassischen Produktion in der Vorbereitungsphase ge-
plant, also privisualisiert werden, damit die Unmittelbarkeit des digitalen Bil-
des nicht zur Beliebigkeit seiner Gestaltung fithrt. Oder aber man geht das Risi-
ko ein, im Stil der dinischen Dogma-Filme zu improvisieren und die
Unmittelbarkeit des digitalen Bildes zum Stilmittel des Erzahlens selbst zu er-
heben. Dafiir wiirde sich die HD-Cam besonders eignen.

Damit der Monitor aber seine Funktion als Kontrollinstrument ausfiillen kann,
muss er genauestens kalibriert werden. Alle Werte fiir Kontrast- und Farbwieder-
gabe mussen uberprift und eingemessen werden. Sonst passiert das, was Sokurov
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beklagt, namlich, dass er an jedem Monitor einen anderen Film gesehen hat. Man
muss sich die Standardisierung der Betrachtungsbedingungen in Hinblick auf das
Endformat selbst schaffen — bis heute ist das im allgemeinen die Ausbelichtung auf
Film —, damit man nicht im Chaos der ungeziigelten Bildparameter versinkt. Sollen
auch Bewegungsabliufe und Shutterprobleme beurteilt werden konnen, muss der
Monitor die Bilder im HD-Modus genauso progressiv reproduzieren, wie sie auf-
gebaut werden. Dariiber hinaus muss die Bildfliche grofl genug sein, damit die
Schirfe adidquat beurteilt werden kann, nimlich moglichst so, wie sie spater auf der
Leinwand wiedergegeben wird. Nicht zuletzt aber muss der Monitor in ein
schwarzes ,, Kabauschen“ eingebaut werden, damit die Umgebungshelligkeit die
Bildwahrnehmung und -beurteilung nicht beeinflusst. Die Kameraperson muss
sich dariiber hinaus immer eine Weile Zeit lassen, bis sich ithre Augen an den Hel-
ligkeitswert des Monitors angepasst haben.

Wenn alle diese Bedingungen erfullt sind, bekommt man durch den Monitor
eine sehr gute Referenz, um Grund legende Qualititsmerkmale des fertigen
Werks beurteilen zu konnen. Damit ertibrigt sich auch die viel diskutierte Posi-
tion eines Bildtechnikers, der nichts anderes tut, als die technischen Parameter
des Bildes auf einem Vektorskop zu kontrollieren und die Kamerasettings ent-
sprechend anzupassen. Ein solcher Bildtechniker kam zum Beispiel in STAR
Wars Eprisope I (USA 1999, George Lucas) zum Einsatz, war dort aber ge-
rechtfertigt, weil die entstehenden Bilder immer wieder mit bereits bestehen-
den Layouts von Visual Effects abgeglichen werden mussten. Am Set stellte der
Bildtechniker fiir Regisseur Lucas und seine Schauspieler zusitzlich eine Art
von Live-Compositing her, um den filmischen Raum optisch wieder herzustel-
len, der sich in seiner Integritit aufgrund der ausgiebigen Verwendung von
Greenscreen-Verfahren am Set selbst nicht mehr erschlieflen liefi.

Da es sich ohnehin empfiehlt bereits in der Vorbereitung anhand von Tests
einige Settings des umfangreichen Ments zu definieren und abzuspeichern, fal-
len wihrend des Drehs unter normalen Bedingungen keine Entscheidungen an,
die nicht von einer tiblichen Kameracrew bewiltigt werden konnen. Es ist fer-
ner keineswegs so, dass sich ihre Arbeita priori von einer kreativen weg zu einer
bildtechnischen hin entwickeln wiirde. Ein Kameraassistent, der die Grundre-
geln der elektronischen Bilderfassung kennt, kann dieses Wissen problemlos
auf die digitale Drehsituation iibertragen. Hingegen ist ein grofler Teil des an-
gestammten Wissens von erfahrenen Film-Kameraleuten obsolet geworden. Sie
mussen nun mit einem vollig anders funktionierenden Medium arbeiten und in
mancher Hinsicht bei Null anfangen, so wie die Cutter vor einigen Jahren, als
die nonlinearen Schnittsysteme eingefithrt wurden. Das 16st Angste aus, die ei-
nen GrofSteil der Profis davon abhalten, sich mit dem neuen System zu befas-
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sen, obwohl sich alle bewusst sind, dass der Umbruch von den analogen zu den
digitalen Produktionsverfahren nicht abzuwenden sein wird. Angesichts neuer
Technologien spalten sich die Praktiker ohnehin in zwei Gruppen: jene, die
jede Entwicklung sofort aufgreifen und damit experimentieren, und jene, die
den traditionellen Prozessen verhaftet, gleichwohl aber in kreativer Hinsicht
innovativ bleiben. Die zweite Gruppe wendet sich erst unter 6konomischem
Druck der neuen Technologie zu, oder sie unterlisst es ganz, und fallt dann aus
dem Produktionssystem heraus.

Statt eines Bildtechnikers wird es vielleicht einen Schwenker brauchen, minde-
stens so lange, als der Sucher nur ungeniigende Bildinformationen liefert. Deswe-
gen wird sich das Team aber nicht unbedingt verkleinern, sondern es wird sich eine
andere Aufgabenteilung etablieren. Ein Clapper-Loader oder Materialassistent
wird allerdings tiberflissig sein, da die HD-Kassetten rund 40 Minuten Laufzeit
aufnehmen konnen, also viermal mehr als herkommliche Filmrollen.

Diese verlingerte Laufzeit bei sehr geringen Materialkosten begriifien einige
Regisseure als wichtigen Fortschritt. Anna Luif, die in LrtrTLE GIRL BLUE mit
jugendlichen Laien gearbeitet hat, war begeistert, dass sie dank Time-Code-
Verkntupfung zwischen Bild und Ton alle Proben ohne Klappe aufnehmen
konnte, das heifit so diskret, dass die Jugendlichen die Technik vollig ausblen-
den und sich ginzlich dem Spiel hingeben konnten.

Sokurovs Russian Ark (D, RUS 2002) wire ohne diese technische Voraus-
setzung iberhaupt nicht moglich gewesen, denn er konnte im Harddisk-Recor-
ding-Verfahren einen 90-miniitigen Film in einer Einstellung drehen.

»Am 23. Dezember wurde der Film in einem Tag gedreht, nach einer

sechsmonatigen Vorbereitung. Um 14.00h wurde die Kamera einge

schaltet, 90 Minuten spiter war alles vorbei. Die Dekoration erstreckte

sich tiber zwei Etagen der Ermitage [in St. Petersburg] und 1,5 Kilome

ter. In 90 Minuten durchliefen wir die Epochen von Peter dem Groflen

iber Katharina die Grofle, Nikolai I und II, den zweiten Weltkrieg bis

hin zur heutigen Zeit. Wir besuchten eine Theatervorstellung aus der

Zeit Katharinas, wir waren auf dem letzten groflen Ball in Europa im

Jahre 1913 — danach begann der erste Weltkrieg und die Leute horten fiir

viele Jahre auf sich zu amiisieren und zu tanzen.“ (Sokurov, in: Hufen

2002)

So sehr sich Philip Groning tiber den miserablen Mensch-Maschine-Kontakt

an der HD-Cam irgerte, so war dieses Equipment doch das einzige, das es ihm
erlaubte, DIE GROSSE STILLE in einer hohen Qualitit allein zu drehen, ohne
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kiinstliches Licht und ohne Tonspezialisten. Denn neben der HD-Bildqualitit
zeichnet die digitale 24p-Kamera auch digitalen Ton in 4-Spur-Technik mit ei-
ner 20-bit-Auflosung auf, einem Standard, der jede Form der Postproduktion
moglich macht.

Ein kurzes Schlaglicht auf den Postproduktionsprozess

Seine revolutiondre Kraft entfaltet das digitale Format im intermediiren Sta-
dium der Postproduktion zwischen Datenakquisition und Projektion. Die
mathematische Form, welche die punktférmigen Reprisentationen des Bildes
beschreibt, ldsst sich beliebig veraindern. Damit sind Eingriffe in das Bild weit
jenseits der menschlichen Wahrnehmungsfahigkeit moglich geworden. Jeder
Parameter steht fur die Bearbeitung zur Verfiigung. In der Regel bezichen sich
diese Bearbeitungsmoglichkeiten noch auf vorhandenes Bildmaterial. Mittler-
weile ist aber auch die vollig kiinstliche Bildproduktion méglich geworden, bei
der Objekte zeichnerisch entworfen und ihr zeitliches Verhalten durch Algo-
rithmen, die sich aus der physikalischen Welt der Materie ableiten, ,gerendert®,
also vom Computer in Bilddaten umgerechnet werden.

Die Diskussion um Original und Filschung hat auf dem Hintergrund der
neuesten Entwicklung eine andere Dimension erhalten. Zwischen dem vor-
filmischen Ereignis, seiner technischen Speicherung und Wiedergabe be-
steht nur noch eine lose Verbindung, mehr noch: Ein abgebildetes Objekt zu
sehen, heifit nicht mehr, dass dieses Objekt in der realen Welt einmal exis-
tiert hat.

Die Diegese, das im Film dargestellte Raum-Zeit-Kontinuum, ist grundle-
gend fiktiv und suggeriert nur mittelbar eine Verbindung zur Wirklichkeit. Fil-
memacher haben sich diesen Sachverhalt seit je zu Nutzen gemacht. Seit Geor-
ges Mélies mit LE VOYAGE paNs LA LUNE (F 1902) eine erste imaginire
Landschaft fiirs Kino entworfen hat, wurden immer wieder technische Verfah-
ren entwickelt, welche dem Zuschauer durch Compositing, Dekor- und Mo-
dellbau, mechanische Puppen oder Matte-Paintings fiktive Welten suggerier-
ten, die er noch nie gesehen hatte, Wirklichkeiten, die nirgends tiberpriifbar
waren. Noch nie jedoch war es in diesem Umfang méglich, virtuelle Welten zu
entwerfen, die ihren Ursprung allein in der Vorstellungskraft eines Regisseurs
oder ,Visual Artists“ hatten und mittels eines Computerinterface und einer
Software ins Medium Film umgesetzt werden.

Stabile Faktoren der filmischen Darstellung wie die Kausalititsbeziehung zwi-
schen Abbildung und Gegenstand werden durch die Moglichkeiten der digitalen
Bildbearbeitung in einem Maf} unterwandert, wie es noch vor etwas mehr als ei-



50 Barbara Fliickiger montage/av

nem Jahrzehnt unméglich schien. Erst Anfang der 1990er Jahre begann man digita-
le Special-Effects in groflerem Umfang einzusetzen, in Filmen wie TERMINATOR 2
(USA 1991, James Cameron) oder Jurassic PArRk (USA 1993, Steven Spielberg).
Heute sind hybride Formen, die analoge und digitale Prozesse miteinander kombi-
nieren, so verbreitet, dass sie auch tiber die Genres hinaus zum Einsatz kommen,
die traditionell auf Visual Effects und die Integration von virtuellen Elementen ver-
trauten. Hybride Formen finden sich nicht mehr nur in Science-Fiction- oder
Horrorfilmen, sondern auch in Musicals oder romantischen Komodien. MouLIN
Rouce! (2001), Baz Luhrmans postmoderne Interpretation der Pariser Boheme an
der Schwelle zum 20. Jahrhundert ist dafiir ein Beispiel, ebenso wie Jean-Marc Jeu-
nets AMELIE DE MONTMARTRE (2001).

Die leichte Verfligbarkeit von Bildbearbeitungen im digitalen Postproduk-
tionsprozess hat sich auch Anna Luif fiir LittLe GIRL BLUE zu Nutzen ge-
macht und einige greenscreen-Compositing-Aufnahmen in den Film integriert.
Die Funktion dieser Compositing-Shots war es, immer dann das Raumgefiige
zu verandern, wenn die Hauptfigur in beingstigende oder beengende Situatio-
nen kommt. In einer Szene geht es fir die Hauptfigur darum, in einem Basket-
ball-Spiel den Korb zu treffen, damit sie Aufnahme in die herrschende Clique
findet. Dabei wurden die beiden Ebenen — die Figur und der Korb — getrennt
aufgenommen, so dass die Distanz zum Korb subjektiv verzerrt beinahe un-
endlich erscheint. In einer anderen Sequenz wird eine Halluzination zur Bild-
metapher. Die Protagonistin hat in einer sehr intimen Situation die Beftrch-
tung, von ihren allgegenwirtig scheinenden, eifersiichtig alles beobachtenden
Peers belauert zu werden. Alle diese Transformationen der Raumbeziige wir-
ken irreal, ohne in ihrem kiinstlichen Charakter transparent zu sein. Es sind
cher plastische, dynamische Raumverinderungen, die sich an der subjektiven
Wahrnehmung der Figur ausrichten.

Ausblick

Eines Tages werden es wahrscheinlich 6konomische Faktoren sein, die den
Umbruch zum digitalen Kino bedingen werden. Denn das grofite Sparpoten-
zial liegt in der Distribution.” Auf der Seite der Datenakquisition wiederum
kann man in naher Zukunft mit einigen Verbesserungen rechnen. Schon heute
stellt Philips-Thomson eine Kamera namens Viper Film Stream her, mit der die
Bilddaten in unkomprimierter Form im 4:4:4-Modus als 10-bit-log-Files aufge-

6  Siehe dazu auch den Text von John Belton in diesem Heft.
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zeichnet werden konnen, allerdings auf ein Festplattenarray in der schwarzen
Box des Director’s Friend, welche die Mobilitit der Kamera einschrinkt. Zwar
gibt die Kamera ein griinlich eingefirbtes, flaues Bild wieder, das di Gennaro
(2002) etwas verachtlich als ,,Erbsensuppe® beschreibt, nur um dann die Quali-
tat dieses ,Rohdiamanten® sehr lobend zu beschreiben. Simtliche Bildparame-
ter konnen direkt auf der Festplatte optimiert und als Metadaten aufgezeichnet
werden, ohne dass man die Rohdaten dabei verindert. Diese Metadaten bilden
in der Farb-Lichtbestimmung Orientierungspunkte fiir den gesamten Look des
Films.

Eine weitere Verbesserung der Bildqualitit wird durch die Vergroferung der
CCDs zu erreichen sein. Das Format 2/3-Zoll - eigentlich fir den Reportage-
bereich entwickelt — wird mit zunehmendem Einsatz von digitalen Kameras im
Spielfilmbereich zu tiberwinden sein. Spielfilme missen ihre mise-en-scéne
nach rein inhaltlichen und dramaturgischen Erfordernissen umsetzen kénnen.
Eine Technologie, die diesem Desiderat nicht nachkommt, wird langfristig
nicht Gberleben konnen. Im Moment sprechen noch die Kostenfaktoren, die
mit der Diagonale des Chips exponentiell ansteigen, fiir die praktizierte Tech-
nologie. Ein weiteres Problem stellt der Stromverbrauch von sehr gro en
CCDs dar, der ithren Einsatz in der mobilen Kameratechnik erheblich ein-
schrinkt.

Schon wurde indes von Foveon ein Chip entwickelt, der ahnlich einer Filme-
mulsion die Farben Rot, Griin und Blau in verschiedenen Schichten filtert und
damit die Prismentechnologie, wie sie heute tblich ist, obsolet erscheinen lasst.
Die Firma selbst spricht ihrer Erfindung beinahe magische Fahigkeiten zu (Hu-
bel 2002). Foveon bentitzt dazu die natiirliche Eigenschaft von Silikon, Wellen-
lingen unterschiedlicher Farbe in Abhingigkeit von der Schichttiefe auszufil-
tern.

Konnten also groflere CCDs in dieser Technologie in digitale Filmkameras
eingebaut werden, wiirden damit zwei derzeitige Problemfelder wegfallen: die
grofle Schirfentiefe sowie die eigentimliche Wiedergabe von unscharfen Bild-
teilen. Ein solcher CCD wiirde den Einsatz von normalen, bisher gebrauchli-
chen 35-mm-Kameraobjektiven ermdglichen und damit das Handling mit einer
Reihe von bereits bestehenden Accessoires vereinfachen und gleichzeitig den
Zugriff auf ein grofes Angebot unterschiedlichster Objektive ermoglichen. Als
weiterer Effekt wiirde diese Anlage die Empfindlichkeit von digitalen Kameras
erweitern, da ohne Strahlenteilung Offnungen bis Blende 1,2 méglich sind.

Mit der Weiterentwicklung von Speichermedien, die zweifelsohne stattfin-
den wird, weil diese Anforderungen auf dem gesamten Sektor der computer-
isierten Datenverarbeitung bestehen, werden auch die Kompressionsraten ge-
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gen Null tendieren. Langfristig muss jedoch das Problem der Datensicherheit
und -archivierung gelost werden. Denn eben dieser evolutionire Wandel von
Speichermedien fithrt dazu, dass Formate einem raschen Wechsel unterworfen
sind. Werden Filme heute digital aufgenommen, so muss sicher gestellt sein,
dass diese Daten in unkomprimierter Form archiviert und immer wieder dem
neusten Stand der Technik entsprechend gespeichert werden. Solange das End-
produkt von digitalen Bildaufzeichnungen noch in Filmform vorliegt, wie das
derzeit der Fall ist, sind die Anforderungen an Archivierung und Speicherung
dieselben wie sie allgemein fiir Film gelten. Irgendwann allerdingd, in nicht all-
zu ferner Zukunft, werden die analogen Bilder ohnehin alle digitalisiert. In der
klassischen Photographie jedenfalls hat dieser Umbruch schon lingst einge-
setzt.

Obwohl massenmediale Produktionsformen die Tendenz haben, ihre techni-
schen Grundlagen zu dissimulieren, besonders dort, wo sie einen Realitdtsef-
fekt anstreben, wiinscht man sich doch, dass innovative Kameraleute und Re-
gisseure den Mut aufbringen, sich auf die Eigenheiten des digitalen Bildes
einzulassen und diese in einer spezifischen Asthetik des digitalen Films zur
Geltung zu bringen.
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Vinzenz Hediger

«La science de 'image couvre et découvre
tout Pesprit»

Das Projekt der Filmologie und der Beitrag der
Psychologie

Aber alle Probleme, die das Kino im Bereich seiner
Anwendungen, im Bereich der Kunst und der Phi
losophie aufwirft, haben einen psychischen und
technischen Unterbau, den man unbedingt erfor
schen muss, wenn man die besagten Probleme
richtig verstehen will.

Henri Wallon, 1947

Filmwissenschaft konnte man als universitires Fach ein erstes Mal in Paris
Ende der vierziger, Anfang der fiinfziger Jahre studieren. Zu den ersten Studen-
ten zahlte ein junger Mann aus der Schweiz, der wie viele spatere Filmwissen-
schaftsstudenten in erster Linie daran dachte, selbst Filme zu drehen. ,,Ich habe
meine Eltern lange glauben lassen, dass ich studierte, als ich schon keine Lust
mehr darauf hatte®, erinnert sich Jean-Luc Godard. ,,Einmal schrieb ich mich
auch in Filmologie ein, weil es etwas mit dem Kino zu tun hatte, vor allem aber,
weil es meine Eltern beruhigte.” (Bergala 1998, 41). Mehr noch als ein neues
schickes Studienfach im Paris der Nachkriegsjahre und ein Vorwand zur Beru-
higung burgerlicher Eltern war die Filmologie aber der erste grof§ angelegte
Versuch, im Rahmen der Universitit eine interdisziplinire Wissenschaft des
Mediums Films zu etablieren: ein ,,umfassendes Forschungsprojekt, das in der
Geschichte der Filmtheorie wohl einzigartig ist, wie Frank Kessler restimiert
(Kessler 1997, 134).'

Den nachhaltigsten Beitrag der Filmologie zur spateren Entwicklung der
Filmwissenschaft bilden zweifellos die Begriffe der Diegese, des Afilmischen
und des Profilmischen, die der Philosoph Etienne Souriau und seine Forscher-

1 Zur Geschichte der Filmologie Bewegung vgl. neben Kessler insbesondere auch Lowry 1985.
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gruppe zusammen mit einer Reihe weiterer Konzepte zur Beschreibung des
Hfilmischen Universums® entwickelten (vgl. Souriau 1997; Kessler 1997). Die
Hauptrolle unter den Disziplinen, die sich an der Filmologie beteiligen, spielt
aber fiir die Dauer des Projektes aus systematischen wie institutionspolitischen
Grunden die Psychologie. Tatsichlich befasst sich eine Mehrzahl der Studien,
die im Rahmen und Umfeld der Filmologie entstanden, mit psychologischen
Fragestellungen. Empirische Studien tiber die Wahrnehmung, das Verstehen
und Erinnern des Films sowie die emotionale Anteilnahme zihlen ebenso dazu
wie Berichte tiber die Rolle des Films in der psychoanalytischen Praxis und
theoretische Erwiagungen zu den Analogien zwischen Film und Traum (fir ei-
nen Uberblick vgl. Lowry 1985, 125-156 oder Casetti 1999, 109-117). Die Fil-
mologie zahlt damit zu den Voldufern sowohl der heutigen empirischen Me-
dienpsychologie als auch der psychoanalytischen Filmtheorie der siebziger
Jahre.

In den folgenden Anmerkungen moéchte ich in einem ersten Abschnitt das
Projekt der Filmologie und seine Entwicklung kurz skizzieren und herausar-
beiten, was die Originalitit der Filmologie-Bewegung in der Geschichte der
Film- und Medientheorie ausmacht. In einem zweiten Abschnitt mochte auf die
Rolle der Psychologie in der Filmologie naher eingehen und die Texte situieren,
aus denen das anschliefende Dossier ,Filmologie und Psychologie“ besteht.
Das Dossier umfasst einen Text von Etienne Souriau tiber das Verhiltnis der
philosophischen Asthetik zur Psychologie und zur Soziologie sowie zwei Tex-
te von Henri Wallon tiber allgemeine psychologische und entwicklungspsy-
chologische Aspekte des Films und zwei Texte von Albert Michotte van den
Berck tiber den Realititseindruck und die emotionale Teilnahme im Kino. Die
Arbeiten von Wallon und Michotte stehen fiir den Beitrag der empirischen Psy-
chologie zur Filmologie. In einem zweiten Dossier, das in einer spateren Num-
mer von Montage/AV folgt, soll anhand einer kleinen Auswahl von Texten
auch der Beitrag der Psychoanalyse zur Filmologie aufgearbeitet werden.

1. Die Filmologie als interdisziplinire Filmwissenschaft und
Philosophie der audiovisuellen Medien

1946 publizierte der Philosoph und ehemalige Filmproduzent Gilbert
Cohen-Séat bei den Presses Universitaires de France eine Schrift unter dem
Titel Essai sur les principes d’une philosophie du cinéma. Auf knapp zweihun-
dert Seiten analysiert Cohen-Séat den Einfluss des Kinos auf die modernen
Gesellschaften (er spricht von ,zeitgenossischer Zivilisation®) und legt die
Notwendigkeit der wissenschaftlichen Erforschung des Phinomens Film in
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seiner ganzen Vielgestaltigkeit dar.” Zudem formuliert er Grundbegriffe einer
kiinftigen Wissenschaft des Films, insbesondere die bis in die Filmtheorie der
siebziger Jahre hinein folgenreiche Unterscheidung zwischen dem fait filmique
und dem fair cinématographique, also zwischen dem Film als Ausdrucksmittel,
das mit Bildern (und T6nen) arbeitet, und dem Kino als Institution, d.h. dem
sozialen Fake, dass die fairs filmiques grofie Gruppen von Menschen erreichen,
die sich der selben Aktivitit widmen, eben dem Sehen von Filmen (vgl.
Cohen-Séat 1946, 57). Gedacht als erster Teil eines mehrbindigen, in dieser
Form allerdings nie fertig gestellten Werks, gab Cohen-Séats Essai, der 1962
unter dem Titel Film und Philosophie auch auf Deutsch erschien, den Anstoff zu
einer eigentlichen filmologischen Bewegung. Kurz nach der Publikation des
Buches wurde im September 1946 die ,,Association pour la Recherche Filmolo-
gique“ gegriindet, deren Vorstand neben Léon Moussinac die Philosophen
Gaston Bachelard und Etienne Souriau und der Psychologe Henri Wallon
angehorten. Im Frihjahr 1947 fand in Paris der erste internationale Kongress
fur Filmologie mit Teilnehmern aus Frankreich, England, Polen, der Tschecho-
slowakei, Ruminien, Ungarn, Portugal, Belgien, Italien und der Schweiz; der
offizielle Vertreter der UdSSR, Wsewolod Pudowkin, war verhindert, sandte
aber eine Grufinote, die — wie Henri Wallon festhilt — ihren Niederschlag in
einigen der Resolutionen fand, die aus dem Kongress hervorgingen (Wallon
1947,29). Ein zweiter Kongress fand 1955 in Paris statt, diesmal mit Gasten aus
den USA sowie unter Beteiligung des deutschen Professors Erich Feldmann
von der Universitit Bonn." Im Juli 1947 erschien die erste Ausgabe der Revue
internationale de filmologie, die bis 1962 unter diesem Titel in Paris erschien
und seither als Zeitschrift fiir Kommunikationswissenschaft unter dem Namen
ITkon von Mailand aus weitergefithrt wird. Im September 1948 schliefilich
wurde im Rahmen der Université de Paris ein Institut de Filmologie geschaffen,
das alsbald seinen Lehrbetrieb aufnahm und bis 1963 unter der Leitung von
Gilbert Cohen-Séat stand: Der Moment der offiziellen Institutionalisierung der
Filmwissenschaft und der Nobilitierung des Films als Gegenstand akademi-
schen Interesses in Frankreich (Lowry 1985, 4-5).

Wissenschaftliche Auseinandersetzungen mit dem Film hatte es nattirlich zu-
vor schon gegeben. Sicht man einmal von den klassischen Texten der Filmtheo-
rie von Lukacs iiber Balazs bis Arnheim ab, und von Emilie Altenlohs Studie

2 Zu Cohen Séat vgl. auch Wuss 1990, 372 385.

3 Lowry weist darauf hin, dass der fait cinématographique weit gehend Durkheims Konzept des
fait social entspricht, sicht man einmal von der Fokussierung aufs Kino ab. Vgl. Lowry 1985,
41.
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zur Soziologie des Kino (Altenloh 1914), so trifft dies insbesondere auf die
USA zu. In den dreifliger Jahren untersuchte ein interdisziplinires Forscher-
team von Soziologen und Psychologen im Auftrag des Payne Fund das Kinobe-
suchsverhalten von Kindern und Jugendlichen und die Wirkung von Filmen auf
Kinder (Forman 1933, Jowett / Jarvie / Fuller 1996). In den vierziger Jahren
wurden im Auftrag des Militirs umfassende Studien zur persuasiven Wirkung
von Filmen durchgefithrt (Howland / Lumsdaine / Sheffield, 1949), wahrend
der Ethnologe Gregory Bateson in einer buchlangen, aber nur auszugsweise
publizierten Studie im Auftrag der Regierung deutsche Unterhaltungsfilme
analysierte, um den Entscheidungstrigern des Krieg fihrenden Landes ein ge-
naueres Bild der deutschen Mentalitit zu vermitteln (vgl. Bateson 1980); im An-
satz erinnert Batesons Arbeit an Siegfried Kracauers fast zeitgleich entstandene
Studie From Caligari to Hitler. Ahnliche Aspekte wie die Payne-Fund-Studies
untersuchte auch der englische Soziologe und Politikwissenschafter J.P. Mayer
in seiner Sociology of Film (vgl. Mayer 1945).

Im Vergleich zu solchen Arbeiten aus etablierten wissenschaftlichen Diszi-
plinen war an der Filmologie neu, dass sie den Film nicht wahlweise als soziales
Problem, Symptom oder Mittel zum Zweck in den Blick nahm, sondern als
wissenschaftlichen Gegenstand sui generis, der von vornherein eine interdiszi-
plindre Perspektive erforderte, wenn nicht sogar die Erfindung einer ,neuen
Wissenschaft“ (Soriano 1947, 149). Nimmt man die Schriften von Henri Wal-
lon, insbesondere aber von Gilbert Cohen-Séat zum Maf$stab, dann basierte die

4 Erich Feldmann, in den frithen vierziger Jahren u.a. noch als Autor eines Vortrags tiber ,,Die
aktuelle Kriegsfithrung Grofibritanniens® in Erscheinung getreten, gehorte zu den Griindern
der ersten deutschen Gesellschaft fiir Filmwissenschaft und gab 1962 die deutsche Uberset
zung von Cohen Séats Essai als Band I einer Reihe ,Neue Beitrige zur Film und Fernsehfor
schung® heraus, die zunichst im Bertelsmann Verlag erschien. Im akademischen Jahr 1955/56
hielt Feldmann am ,, Institut de Filmologie“ in Paris einen Vortag unter dem Titel ,,Considéra
tions sur la situation du spectateur au cinéma®, der in gekiirzter Fassung in der Revue Interna
tionale de Filmologie abgedruckt wurde und als Kapitel V in Feldmanns Buch Theorie der
Massenmedien zu finden ist (Feldmann 1956, 1962). Feldmann plidiert in seinem Text, den
Francesco Casetti als ,,une des contributions les plus curieuses de la filmologie“ bezeichnet
(Casetti 1999, 109), fir eine Erweiterung der psychologischen Untersuchung des Zuschauers
um eine phinomenologische Dimension. Konzentrierte sich die psychologische Forschung
sowohl in ihrer empirischen wie in ihrer psychoanalytischen Variante auf den Zuschauer als
abstraktes Subjekt, so missten auch die konkreten Gegebenheiten in der Wahrnehmungssi
tuation mit berticksichtigt werden, also etwa die Verhaltensweisen im Saal, aber auch die Vor
bereitungshandlungen des Filmsehens.

5 Die Einleitung zu From Caligari to Hitler wurde in franzésischer Ubersetzung in der Revue
abgedruckt, ebenso wie ein weiterer Text Kracauers tiber nationale Stereotypen im Holly
wood Film. Vgl. Kracauer 1948 und 1949.
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Filmologie auf der Annahme, dass der Film mehr als nur ein neues Medium im
Sinne eines technischen Apparats zur Verbreitung von Information darstellte.
Vielmehr galt es, den Film als integralen Bestandteil und Agenten einer neuen
Ordnung der Information, des Wissens und des Handelns, nachgerade: des
Menschseins zu verstehen. Wie Cohen-Séat in seinem Buch Problemes du ciné-
ma et de I'information visuelle von 1961 ausfihrt, einer Art Summa seiner Phi-
losophie der audiovisuellen Medien, markiert das Kino die dritte Stufe in der
Entwicklung der modernen Kommunikationstechniken. Zunichst kam der
Buchdruck, der insbesondere im Zeitalter der Massenauflagen von Biichern
und Zeitungen, also im frithen neunzehnten Jahrhundert, das Volumen der
Kommunikation anwachsen lief und mit der Beschleunigung des Transports
von Giitern und Menschen einher ging. Die zweite Stufe bildeten das Telefon,
die Telegrafie und das Radio, die, wie Cohen-Séat es ausdriickt, die ,,Ubertra-
gung [transmission] an die Stelle des Transports treten liefen” und die Heraus-
bildung einer neuen, auralen und letztlich ortlosen Sphire der Kommunikation
bewirkte. Zugleich bereitete die Transmissionstechnik der dritten Stufe der
Entwicklung den Boden, den visuellen Kommunikationstechniken, also zu-
nichst dem Film und danach auch dem Fernsehen (vgl. Cohen-Séat 1961, 21;
die gleiche Uberlegung findet sich auch schon in Cohen-Séat 1946, 25 ff.). In
Analogie zu Teilhard de Chardins Begriff der Biosphire spricht Cohen-Séat
Problémes du cinéma und in einem gemeinsam mit dem Philosophen Pierre Fu-
geyrollas® 1961 publizierten Buch mit dem Titel L’action sur ’homme: Cinéma
et télévision von einer Tkonosphire, in die der Mensch mit dem Aufkommen der
visuellen Kommunikationstechniken eingetreten sei und die eine Mutation ,,al-
ler Bedingungen der Darbietung und der Rezeption von Information® darstelle
(Cohen-Séat 1961, 23; vgl. auch Cohen-Séat / Fugeyrollas 1961, 26). Die mo-
dernen Massengesellschaften kennzeichnen sich durch ein Wegfallen der tradi-
tionellen sozialen und politisch-hierarchischen Bindungen. Analog zu dieser

6  Pierre Fugeyrollas, im Zweiten Weltkrieg Widerstandskimpfer und nach dem Krieg hoher
Funktionir in der kommunistischen Partei, trat nach dem Ungarnaufstand 1956 aus dem PFC
aus und publizierte 1959 Le marxisme en question, ein Buch, in dem er sich stellvertretend fiir
eine ganze Generation von Intellektuellen vom Marxismus distanzierte und damit eine grofle
Kontroverse ausloste. Fugeyrollas war mithin zum Zeitpunkt des Erscheinens von L’action
sur ’homme eine viel beachtete Figur des 6ffentlichen Lebens. In den sechziger Jahren war Fu
geyrollas Philosophieprofessor in Dakar und zihlte als Weggefihrte von Leopold Senghor zu
den Wortfithrern des afrikanischen Nationalismus. 1970 kehrte er nach Paris zuriick und wur
de Trotzkist, bevor er sich nach einer ontologischen Wende in den Achtzigern dem Studium
von Heidegger und Hoélderlin zuwandte. Vgl. fiir diese exemplarische Biographie eines biir
gerlichen franzésischen Intellektuellen des 20. Jahrhunderts Fugeyrollas und George 2001.
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Entwicklung — und in Zusammenhang damit — bringen die audiovisuellen Me-
dien ein System von Reprisentationen hervor, die vom konkreten Kontext ih-
rer Rezeption abgel6st und letztlich ortsungebunden sind. Sie schaffen damit
zugleich ein ,globalisiertes Publikum, das durch die Rezeption der medialen
Reprisentationen geeint, aber auch mit einer Vielzahl von regionalen Differen-
zen und Eigenheiten konfrontiert wird, von denen frithere Generationen keine
Vorstellung hatten.” Schon 1946 macht Cohen-Séat die historische Neuheit des
Mediums Film zu einem wesentlichen Teil an der Entstehung eines solchen ein-
heitlichen Massenpublikums fest, das den Rahmen der Parzellierung und sozia-
len Stratifizierung des Publikums in traditionellen Formen des biirgerlichen
Kunstgenusses wie Theater und Oper sprengt (vgl. Cohen-Séat 1946, 22)." Ent-
sprechend galt sein Interesse auch ausschlief$lich dem Spielfilm, der ein Massen-
publikum erreichte, und nicht ,kleineren“ Formen wie dem Dokumentar- oder
dem Lehrfilm. Bedeutsam ist die Herausbildung der Tkonosphire vor allem
auch deshalb, weil sich in den modernen Massengesellschaften der Hauptak-
zent des Alltagslebens von der Arbeit weg zur Freizeit verlagert und der arbei-
tende Mensch sukzessive dem verfiigbaren und tiber die Zeit verfiigenden Men-
schen Platz macht, dem Menschen, der gentigend Zeit hat, um ins Kino zu
gehen. In der Freizeit und an diesem Menschen und seiner Welt vollzieht sich
nun ein grundlegender Wandel, ein devenir autre, ein Anderswerden des Men-
schen, und das Kino und das Fernsehen liefern der dazugehorigen neuen Kon-
zeption der Welt thre Matrices und Prototypen (vgl. Cohen-Séat/Fugeyrollas
1961, 50). Kino und Fernsehen sind demnach als als Information in einem aris-
totelischen Sinn zu verstehen: Sie sind gestaltende Krifte, sie formen — ,infor-
mieren‘ — den Menschen und seine Welt, und der Film ist in diesem Sinn ein
santhropologisches Phinomen*®, das einen fundamentalen Einbruch in die be-
stehende Ordnung und eine , Infragestellung der allgemeinen Bedingungen des
Geisteslebens darstellt®.

Schon fiir Cohen-Séat (bzw. fiir Cohen-Séat und Fugeyrollas) war das Medi-
um also die Botschaft (ganz davon zu schweigen, dass der Film die Welt zum

7 Cohen Séatund Fugeyrollas sprechen in diesem Zusammenhang von einer ,planétarisation de
la représentation du monde et par 1a de ’existence humaine elle méme®, also von einer Globa
lisierung der Reprisentation der Welt und der menschlichen Existenz. Vgl. Cohen Séat / Fu
geyrollas 1961, 31.

8 Zufilligerweise ist 1946 auch das Jahr, in dem die Kinobesuchsfrequenzen in den USA ihren
historischen Hochststand erreichen. Kurz darauf setzt die Ausdifferenzierung des Kinopubli
kums in Teilgruppen und so genannte Nischen ein, die einer neuen Parzellierung des Kino
publikums gleichkommt, auch wenn diese nicht mehr mit einer sozialen Stratifizierung ein
hergeht, wie das in der biirgerlichen Theaterkultur noch der Fall war.
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Dorf macht),” und die Aufgabe der interdiszipliniren Wissenschaft des Films
war es, diese Botschaft zu entziffern. Die Filmologie verstand sich zunichst als
,positive Wissenschaft’, die ein objektives Wissen vom Film und seinen Wir-
kungen produzieren sollte (vgl. Lowry 1985, 8, 45). Interdisziplindr muss diese
Wissenschaft sein, weil sie sich mit einem ,,umfassenden menschlichen Phino-
men® befasst, betrifft doch das Auftreten des Kinos und der visuellen Informa-
tion das Dasein des Einzelnen in all seinen biologischen, psychologischen und
soziologischen Aspekten (vgl. Cohen-Séat 1961, 10-11). Um das untersuchte
Phinomen in seiner Totalitit zu erfassen, war es notwendig, den Begriff der In-
terdisziplinaritit rigoros auszulegen und einen tatsichlichen Austausch unter
den einzelnen Disziplinen herzustellen. In der Praxis erwies sich das allerdings
bisweilen als schwierig, wie u.a. eine Kontroverse zwischen Albert Michotte
und dem Kunstwissenschafter Pierre Francastel um den nachstehend abge-
druckten Text gleich in den ersten Jahren zeigte; der Zwist beruhte auf einem
terminologischen Missverstandnis (vgl. Francastel 1949 und Michotte 1949).
Fiir Cohen-Séat verstand es sich angesichts der Wichtigkeit und des revolutio-
niren Charakters des Phinomens Film von selbst, dass die Grundbegriffe der
einzelnen Disziplinen und die methodologischen Grundannahmen einer stin-
digen Uberpriifung und im Bedarfsfall auch einer Revision zu unterzichen sei-
en. Die eigentliche Recherchetitigkeit sollte also von einer unablassigen metho-
dologischen Reflexion begleitet werden, die den Eigenheiten des Gegenstandes
tiber die Forschungsergebnisse aus dem Normalbetrieb der einzelnen Diszipli-
nen hinaus Rechnung trug (vgl. Cohen-Séat 1961, 10). Die Interdisziplinaritit
der Filmologie verstand sich ausdriicklich auch als Gegenentwurf zur Arbeits-
teiligkeit der etablierten Wissenschaft. War fiir Benjamin die Frage nicht, wel-
chen Platz der Film im System der Kiinste einnehmen sollte, sondern was mit
der Kunst passiert, wenn der Film auftritt (vgl. Benjamin 1963 [1936]), so fragte
die Filmologie nicht, wie sich das neue Medium im Rahmen der etablierten
Wissenschaften vom Menschen beschreiben lisst, sondern wie sich das
Menschsein verandert, wenn es den Film gibt. Einer ,Birokratisierung® der
Wissenschaft vom Menschen, die sich auf der Grundlage des statischen Men-
schenbilds des Positivismus herausgebildet hatte und dieses weiter fortschrieb
(vgl. Cohen-Séat / Fugeyrollas 1961, 131), stellte die Filmologie eine dynami-
sche Anthropologie der Medien entgegen.

9  McLuhans The Gutenberg Galaxy. The Making of Typographic Man erschien bekanntlich
1962, Understanding Media. The Extensions of Man 1964. Die Geschichte gegenseitiger
Wahrnehmungen und Beeinflussungen, die zwischen der kanadischen Medientheorie und der
Filmologie Bewegung stattgefunden haben konnten, bleibt noch aufzuarbeiten.
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Schliellich suchte die Filmologie aber auch die Riickbindung an die Praxis.
Thre Erkenntnisse sollten fiir die Produktion genutzt werden und einen Beitrag
zur Verbesserung und Systematisierung der Herstellung von Filmen leisten.
Anders als den Kinoreform-Bewegungen der ersten Jahrhunderthilfte ging es
den Filmologen allerdings nicht um eine Verbesserung des Mediums in einem
moralischen Sinn. Die implizite Leitfrage der Filmologie lautet vielmehr: Wie
konnen wir den Film aus der bloflen Empirie eines theoriefreien trial-and-
error-Verfahrens befreien und zu einer bewussten, von rationalen Prinzipien
und humanistischen Ideen (z.B. vom Ideal der Volkerverbindung) geprigten
kulturellen Praxis machen?”

Wie denn der Film fir die Filmologie tiberhaupt weniger ein Problem der Moral
ist, als vielmehr ein Ordnungsproblem. Cohen-Séat spricht im Zusammenhang mit
dem Film immer wieder von trouble, von einer tief greifenden Verwirrung, in die
der Mensch durch den Eintritt ins Zeitalter der visuellen Kommunikation gestiirzt
werde. Auf eine anthropologische Formel gebracht, bestand fiir ithn das Problem
darin, dass der Film und die audiovisuellen Medien das Mafl des Menschen tiber-
steigen. Die visuellen Kommunikationsmedien verfigen iiber eine bestimmte effi-
cacité, eine bestimmte Wirksamkeit d.h. sie lassen sich fiir bestimmte Zwecke ziel-
gerichtet und zielgenau einsetzen. Sie verfiigen aber auch tiber eine efficience, d.h.
tiber Wirkungen, die sich einstellen und sich der Kontrolle entziehen (vgl. Co-
hen-Séat / Fugeyrollas 1961, 109). Der Film ist demnach der Agent einer neuen
Ordnung, die noch nicht geordnet ist, oder eines Systems, dem es noch an Steue-
rung fehlt, und die Filmologie, eine Art Kybernetik des Kinos, soll diese Steuerung
ermoglichen und teilweise auch in die Hand nehmen. So sehr sich Cohen-Séat dem
statischen Menschenbild des Positivismus widersetzte, so ist es doch das Erbe des
franzosischen Positivismus eines August Comte, das in einer solchen Perspektive
zum Tragen kommt: Ein Gegenstand wird auf die Gesetze hin untersucht, die ihm
zugrunde liegen, und sobald man seine Gesetze kennt, versteht man ithn auch zu
handhaben." Und noch eine andere Traditionslinie mag einem einfallen. Co-
hen-Séat und Fugeyrollas vergleichen in threm Buch den Film als Mittel der Mas-
senkommunikation mit der Architektur, und sie weisen auf die Parallelitit der mo-
dernen Stadtentwicklung mit der Entstehung des Kinos hin (vgl. Cohen-Séat /
Fugeyrollas 1961, 139). Das Chaos des Films, die noch ungeordnete neue Ord-

10 Vgl. zum Aspekt des humanistischen Impulses der Filmologie Lowry 1985, 32.

11 Die Verbindungen von Cohen Séats Philosophie der audiovisuellen Medien zur Kybernetik
wiirden gleichwohl eine Untersuchung verdienen, insbesondere im Licht von Sitzen wie ,,Die
Techniken der visuellen Information sind schépferisch [poétisantes], insofern sie den Men
schen erschaffen, wihrend sie sich selbst erschaffen” (Cohen Séat / Fugeyrollas 1961, 53).
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nung, die er anbahnt, liefle sich demnach mit dem Wildwuchs der Stidte verglei-
chen; entsprechend wire der Filmologe, der aufgrund seiner positiven wissen-
schaftlichen Erkenntnisse interveniert, eine Art Haussmann des Films."”

Empirische Forschung, methodologische Reflexion, und Anbindung an die
Praxis sind demnach die drei Pole der Filmologie, wie sie zwischen Ende der
vierziger und Anfang der sechziger Jahre in Frankreich und innerhalb eines in-
ternationalen Netzwerks von Korrespondenten betrieben wurde. Es handelt
sich um den grof§ angelegten Versuch einer Triangulation von Asthetik, Psy-
chologie und Soziologie, aber auch von Theorie der Medien, empirischer Kom-
munikationsforschung und praktischer Anwendung. So eklektizistisch das
Projekt im Ganzen auch blieb, so sollte man die Kohirenz der Filmologie in ei-
nigen wichtigen Punkten dennoch nicht unterschitzen. Wie Frank Kessler
schon anmerkt, sind Studien zu filmhistorischen Fragen in den Annalen der Fil-
mologie kaum anzutreffen, ebenso wenig wie Studien zu einzelnen Regisseuren
oder Filmen (vgl. Kessler 1997, 133). Fiir die Cabiers du cinéma bot das gleich in
einer ithrer ersten Nummern Anlass, den Filmologen Unkenntnis des aktuellen
Kinos und der Filmgeschichte vorzuwerfen. Das Fehlen von Autorenstudien
verdankt sich aber nicht einfach der mangelnden Cinéphilie akademischer For-
scher, es hat auch systematische Griinde. Cohen-Séat hielt den Autorenbegriff
und die Beurteilung einzelner Filme nach dem Kriterium ithres Kunstwertes fiir
Altlasten aus dem 18. Jahrhundert und betrachtete sie als Teil eines verzweifel-
ten Versuchs einer biirgerlichen Elite, ithre kulturelle Definitionsmacht auch
unter den Bedingungen der audiovisuellen Massenkommunikation aufrecht zu
erhalten. Mit der Freiheit des Autors, so eine Passage aus L’action sur I’homme,
verteidigt man letztlich nur die Freiheit des biirgerlichen Subjekts, zulasten der
Freiheit der Massen, um die es eigentlich geht (vgl. Cohen-Séat / Fugeyrollas
1961, 145). Kein Wunder vielleicht, dass Jean-Luc Godard, in den fiinfziger
Jahren Miterfinder der politique des autenrs und bald darauf in den Olymp der
Kunst entschwebt, Filmologie nicht bis zum Abschluss studierte. Zugleich mu-
tet es mit Blick auf die Haltung des ersten Direktors eines universitiren Insti-
tuts fur Filmwissenschaft ironisch an, dass die Institutionalisierung der Film-
wissenschaft zumindest an angelsichsischen Universititen spiter gerade im
Zeichen des Autorenbegriffs geschah.

12 Zum Konzept der Intervention vgl. Cohen Séat / Fugeyrollas 1961, 149: ,Intervenieren be
deutet Denken und zum Denken bringen. Intervenieren besteht darin, die Kompetenz zu
schaffen, die es ermdglicht, die Darbietung der filmischen Bilder einer Kontrolle zu unterstel
len: Nicht der Kontrolle eines institutionellen Dirigismus, sondern der Anleitung durchs
Denken, verstanden als Kontrolle des Wissens.“
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2. Filmologie und Psychologie

Die Filmologie stiitzte sich anfanglich auf drei etablierte wissenschaftliche Dis-
ziplinen, die philosophische Asthetik, die Psychologie und die Soziologie.
Allerdings gewann die Psychologie, gemessen an den Beitrigen, die in der
Revue publiziert wurden, bald Oberhand, und in der zweiten Hilfte der fiinfzi-
ger Jahre dominierten empirische Studien zu verschiedenen Aspekten der Wir-
kung audiovisueller Medien die Inhaltsverzeichnisse der Zeitschrift. Wie ein-
gangs skizziert, hatte dieses Ubergewicht der Psychologie systematische und
institutionspolitische Griinde. Henri Wallon, Professor am College de France
und neben Cohen-Séat wohl die Priagende Figur der Bewegung, war Psycho-
loge. Zudem stand im Zentrum der Filmologie die Frage nach allfalligen Veran-
derungen von Daseinsformen, die das Kino mit sich bringt, und von der Psy-
chologie konnte man sich am ehesten einen positiven wissenschaftlichen
Nachwetis fiir solche Veranderungen erhoffen. ,Die Wissenschaft des Bildes ...
deckt den ganzen Geist ab, und sie entdeckt ihn ganz“ (Cohen-Séat 1946, 10)
schrieb Raymond Bayer in seiner Einleitung zu Cohen-Séats Essai. Ganz auf
den Geist fokussiert, musst die neue Wissenschaft des Bildes der Psychologie
eine wichtige Rolle zubilligen.

Ausschlaggebend fir die dominante Rolle der Psychologie war aber letztlich,
wie Edmund Lowry festhilt, die Tatsache, dass psychologische Probleme sich
im Unterschied etwa zu soziologischen vergleichsweise leicht operationalisie-
ren und in kontrollierten Experimenten untersuchen liefen (vgl. Lowry 1985,
100). Man forschte mit anderen Worten da, wo Resultate schnell und giinstig zu
haben waren. Das Ubergewicht der Psychologie in der Filmologie verdeutlicht
nicht zuletzt, welch enge Grenzen der Umsetzung von Cohen-Séats Ideal der
Interdisziplinaritit durch die Eigendynamik des wissenschaftlichen Normal-
betriebs gesetzt waren. Andererseits rithrt es wohl von denselben institutions-
politischen Zwingen her, dass Cohen-Séat fiir eine ganze Reihe von empiri-
schen Studien selbst als Ko-Autor zeichnete.

Die Psychologie kam in der Filmologie in verschiedenen Auspriagungen vor.
Siegfried Kracauer etwa verstand seine beiden Texte fiir die Revue internatio-
nale als Beitriage zu einer Psychologie der Massen (obwohl sein Ansatz wesent-
lich soziologisch war). In der Revue und in den Akten der beiden Kongresse
finden sich zudem auch Beitriage iiber die Verwendung des Films als For-
schungsinstrument in psychologischen Laborsituationen (Meili 1954). Die
meisten Beitrage befassen sich aber mit Fragen der Wahrnehmung, des Verste-
hens und Erinnerns von Filmen. Abgesehen von der ebenso unverginglichen
wie unvermeidlichen Frage nach der Wirkung des Films auf Kinder, die viel
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Raum bekommyt, erhalten zwei Themen in der psychologischen Forschung be-
sonderes Gewicht, die sich auf Anhieb auszuschlieffen scheinen: Der Realitits-
eindruck im Kino und die Analogie von Film und Traum. Mit dem Realititsein-
druck befassen sich empirische Psychologen, die Analogie von Film und Traum
beschiftigt vorab Vertreter der Psychoanalyse. Man kann tiber die Griinde spe-
kulieren, weshalb in den Nachkriegsjahren gerade diese beiden Themen so
wichtig sind und nicht beispielsweise die Frage der Emotion, mit der sich Mi-
chotte zwar beschaftigt, die aber fiir die Filmologen keinesfalls die zentrale Be-
deutung hat, die ihr in der aktuellen Filmtheorie und filmpsychologischen For-
schung zukommt.

Aufgelost wird das vermeintliche Paradox des Realititseindrucks und der
Traumhaftigkeit des Films unter anderem in den Arbeiten des italienischen Psy-
choanalytikers Cesare Musatti, die wesentliche Motive der spiteren psychoanaly-
tischen Filmtheorie vorwegnehmen. Musattis Arbeiten wurden teilweise schon in
der revue internationale veroffentlicht. Hier konzentrieren wir uns auf die Arbei-
ten des Entwicklungspsychologen Henri Wallon und des Wahrnehmungspsycho-
logen Albert Michotte. Thren Beitrigen voraus geht der zweite lingere Aufsatz,
den Etienne Souriau (1892-1979) neben dem Text iiber das Vokabular der Filmolo-
gie in der Revue internationale publizierte. ,Beitrige der Asthetik zur Filmologie —
ihre Natur und Grenzen® ist ein Bauplan fiir die Interdisziplinaritit der Filmolo-
gie: Souriau unternimmt den Versuch, das Verhiltnis der philosophischen Asthe-
tik zur Psychologie und zur Soziologie bei der filmologischen Erforschung des
Films zu bestimmen. Zu diesem Zweck fiihrt er unter anderem eine Unterschei-
dung zwischen Form ersten und zweiten Grades ein, um die graphischen Oberfla-
chenaspekte der filmischen Form, ihre ,arabesken® Qualititen, vom Formaspekt
der gezeigten Gegenstinde zu unterscheiden. Damit bringt er eine Feinunterschei-
dung ins Spiel, die den heute gebraulichen neo-formalistischen Begriff von style
weiter aufschliessen konnte. Souriau skizziert eine Reihe von moglichen Konfigu-
rationen von Form ersten und zweiten Grades, wobel sein Ziel letztlich darin be-
steht, einer vertieften psychologischen Erforschung der Kunstwirkungen des
Films und der dsthetischen Empfindung im Kino vorzuarbeiten. Wie sehr sein An-
sinnen noch vom Geist des Positivismus gepragt ist, zeigt nicht zuletzt seine Skizze
einer Kriteriologie zur objektiven Bestimmung weiblicher Schonheit im Film;
quantifizierbar ist nicht nur der Kunstwert des Films sondern auch die Erotik des
Stars.

Die beiden Texte von Henri Wallon (1879-1962), ,,Uber einige psycho-
physiologische Probleme, die das Kino aufwirft“ und ,Das Kind und der
Film*“, stehen fiir zwei zentrale Aspekte des wissenschaftlichen Projekts der
Filmologie. ,,Uber einige psycho-physiologische Probleme...“ handelt von der
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Situation des Zuschauers im Kino. Wallon streicht deren historische Neuheit
heraus und bezeichnet das Kino als eigentliches psychologisches Experimen-
tierfeld; dhnlich wie Minsterberg erhofft er sich von der Untersuchung des
Films nicht zuletzt auch Auskiinfte Giber die Struktur der menschlichen Psyche.
Er vergleicht die Situation des Zuschauers mit anderen psycho-physio-
logischen Extremsituationen, die fiir die technologische Zivilisation charakte-
ristisch sind, etwa mit der korperlichen Belastungssituation eines Kampfpilo-
ten. Ausgehend von diesem Vergleich formuliert er eine Reihe von Leitfragen
fur die empirische Forschung. ,Das Kind und der Film“ wiederum steht fiir die
Vielzahl von Studien zur Wirkung von Film und Fernsehen auf Kinder im Rah-
men der Filmologie. Zugleich aber exemplifiziert der Text die Haltung der Fil-
mologie, fiir die der Film nicht primir ein moralisches Problem darstellt, son-
dern ein solches der Ordnung. Es geht in dem Text nicht so sehr darum, welche
Schiden schlechte Filme bei den Kleinen anrichten mogen. Vielmehr geht es um
die Frage, wie Filme aussehen miissten, die den kognitiven und emotionalen
Kompetenzen von Kindern und Jugendlichen angemessen sind. Keine Frage
der Sittlichkeit und der Moral, sondern eine der Planung.

Geplante Filme wiren aber auch bessere Filme. Wallon glaubt an die Mog-
lichkeit des Fortschritts, und er stiitzt sich dabei auf die Annahme einer inhi-
renten Rationalitdt des Films. Eine ,,Logik, die auf ihre Gesetze wartet“, nennt
Cohen-Séat den Film, und Wallon geht sogar so weit, den Film nicht nur zum
Agenten einer neuen Ordnung, sondern auch zum Agenten des Rationalismus
per se zu erklaren. In einem Text in der Zeitschrift La Pensée, die von ithm mit
herausgegeben wurde und den Untertitel Revue du Rationalisme Moderne
tragt, fihrt Wallon aus, dass der Film eine Organisation von Raum und Zeit
aufweist, wie sie der Ethnologe Lévy-Bruhl auch bei so genannt primitiven
Volkern beobachten konnte. Im Film erlebe die vermeintlich prilogische
Raumzeit, in der ein Lebewesen zugleich an mehreren Orten oder Lebewesen
aus verschiedenen Zeitschichten am selben Ort sein konnen, also etwa verstor-
bene Ahnen und noch lebende Nachfahren, dank Stilmitteln wie der Doppelbe-
lichtung und der Parallelmontage eine Wiederkehr unter den Bedingungen mo-
derner Kommunikationstechnik. Fiir Wallon ist das nun kein Ruckfall in den
Irrationalismus phylogenetisch fritherer Zeiten, sondern eine Erweiterung des
Rationalismus. Die Zeit des Films ersetzt die chronologische Zeit durch eine af-
fektive, und der Raum des Films 6ffnet den kartesischen geometrischen Raum
hin auf einen dynamischen Raum, in dem lange Verdringtes sich neu entfalten
kann.
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Indem das Kino das Ubersinnliche auf seine Quellen zuriickfiihrt, in
dem es die Eigengesetzlichkeit der Mythen zerstort und thren Mechanis
mus offen legt, erweitert es den Bereich des Rationalismus (Wallon 1947,
33).

Der Film als Maschine zur Erweiterung des psychischen Repertoires und als
Apparat der Aufklirung: Motive, mit denen sich Wallon neben Cohen-Séat als
Vordenker der Filmologie qualifiziert."”

Der erste Text von Albert Michotte van den Berck (1881-1965), ,Der Reali-
titscharakter der filmischen Projektion®, zdhlt zu den folgenreichsten und
meistzitierten, die in der Revue internationale erschienen sind. Michotte, ein
belgischer Graf und Professor an der Universitat Leeuwen, befasste sich vorab
mit der Erforschung der Wahrnehmung von Kausalitit und verstand sich als
Vertreter einer phinomenologischen Psychologie. In seinem Verstindnis von
Phanomenologie steht Michotte dem frithen Heidegger naher als Husserl. Es
geht thm nicht um die Beschreibung mentaler Akte, sondern um ein Verstind-
nis der phinomenalen Welt als Gewebe von funktionalen Beziehungen. Mi-
chotte erldutert sein Verstindnis der funktionalen Relation anhand einer Anek-
dote. Als er einem seiner Kinder auf die entsprechende Frage hin erklirte, wozu
Bilder an der Wand hingen, antwortete dieses: “Dann sind Bilder also zu gar
nichts gut!“. “Die Essenz der Dinge,“ so Michotte, “besteht darin, was sie zu
tun vermogen“(Michotte 1964, 4-5); Heidegger wiirde von der Zuhandenheit
der Dinge sprechen. Entsprechend gilt es, die phianomenale Welt von der physi-
schen zu unterscheiden. Die physische Welt betrifft das Dasein der Dinge an
sich, die phinomenale Welt ihr Dasein fiir uns als In-der-Welt-Seiende, um es
noch einmal in Anlehnung an Heidegger zu formulieren. Von Husserl unter-
scheidet sich Michotte auch dadurch, dass er Selbstbeobachtung und Selbstbe-
schreibung als Mittel der Erkenntnis allein nicht gelten lisst. Vielmehr er-
schliefit sich fur ihn die Struktur der phinomenalen Welt aus einem Abgleich
einer “objektiven®, wissenschaftlichen Beschreibung der physischen Welt bzw.
des Stimulus-Systems mit dem verbalen Bericht von Versuchspersonen tiber
die Erfahrung, die sie im Kontakt mit dem Stimulus-System machen (vgl. Mi-

13 Am Beispiel von Wallon kénnte man auch darlegen, inwiefern die Filmologie noch von einem
spatkolonialen Umfeld geprigt war. Einer der meistbeachteten Beitrige des ersten Filmolo
giekongresses betraf die Filmwahrnehmung sogenannte primitiver Vélker und stammte von
John Maddison, einem Mitarbeiter des britischen Colonial Film Office (vgl. Maddison 1948).
Aus der Entwicklungspsychologie ist man sich gewohnt, dass Kinder oft mit Tieren vergli
chen werden; Bezug nehmend auf Maddison, erginzt Wallon diese Reihe in seinem Text mit
der Formulierung , Kinder und Volksstimme, die mit unseren Techniken der Darstellung
nicht vertraut sind“ noch um eine weitere Position.
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chotte 1964, 406). Michottes Verstindnis von phinomenologischer Psycholo-
gie ist demnach mit behavioristischen Ansitzen durchaus kompatibel, und es
kommt nicht von ungefahr, dass seine Arbeiten auch im angelsichsischen Raum
stark rezipiert wurden.

Das Problem des Realitdtseindrucks im Kino interessiert Michotte nicht zu-
letzt deshalb, weil es sich um einen Fall handelt, in dem die Differenz zwischen
physischer und phinomenaler Welt besonders klar zutage tritt." Die physische
Realitit des Films auf der Leinwand ist die einer Abfolge von statischen Einzel-
bildern; seine phinomenale Realitdt ist die der Bewegungsillusion und des Be-
wegungsbildes, das bisweilen zum Substitut der realen Wahrnehmung wird.
Michotte spricht in seinem Text ,Der Realititseindruck im Kino“ in diesem
Zusammenhang von einem Glauben an die physische Realitdt und einem intui-
tiven Charakter von Realitit, der sich zu ersterem bisweilen im Widerspruch
verhalten kann (das ,,objektive Wissen® um die physischen Realitit hat also zu-
nichst den Charakter eines Glaubens). Wie die Bewegungsillusion zustande
kommt, setzt Michotte als bekannt voraus. Was ihn interessiert, ist der Reali-
tatseindruck, der immer wieder geschilderte Eindruck, dass es sich beim Ge-
schehen auf der Leinwand um reales Geschehen handelt. Unter ,Eindruck®
versteht Michotte Wahrnehmungsdaten, die von Versuchpersonen als ,,unmit-
telbar gegeben“ beschrieben werden; dies im Unterschied zu Dingen, die Aus-
kunft Gebende in ihren verbalen Berichten aufgrund konzeptueller Inferenzen
unterstellen oder schlieflen — wie etwa die Tatsache, dass ein Film eigentlich aus
einer Abfolge von Standbildern bestehen (vgl. Michotte 1963, 15). Gleich im
ersten Satz des Textes werden die Zuschauer erwihnt: Eine Vielzahl von Aus-
kunftspersonen berichtet von einem Realititseindruck im Kino. Damit ist das
Thema gesetzt und der zu untersuchende Gegenstand bestimmt, und man
kennt auch gleich den Ansatzpunkt der Methode. In der Folge geht Michotte
zunichst auf verschiedene Aspekte des Artefaktcharakters des Films ein, die
dagegen sprechen, dass sich so etwas wie ein Realititseffekt einstellt, um danach
eine psychologische Erklirung daftr zu entwerfen, weshalb es dennoch einen
Realititseindruck gibt. Um dessen Spezifik zu erfassen, fiihrt Michotte schlief3-
lich den Begriff der psychologischen Distanz ein. Die Realitat des Films, so Mi-

14 In einem bekannten Vortrag von 1945 arbeitet Merleau Ponty die Parallelen zwischen filmi
scher Form und Formen der Wahrnehmung heraus; gedacht ist das nicht zuletzt als Kritik an
rationalistischen Konzeptionen der Wahrnehmungspsychologie (vgl. Merleau Ponty 2002).
Auch wenn sich sonst keine offenkundigen Verbindungen zwischen Michotte und Mer
leau Ponty ergeben, so ist ihr Interesse am Kino doch dhnlich gelagert: Der Film schafft Evi
denz fiir ihre jeweiligen Theorien der Wahrnehmung.
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chotte, ist zwar unzweifelhaft die Realitit einer Prisenz von handelnden Perso-
nen und Geschehnissen. Sie ist aber auch eine deformierte, distanzierte Realitit,
die Realitit einer Welt, die nicht ganz die Unsere ist. Spatere Diskussionen in
der psychoanalytischen Filmtheorie l6sen diese emotionale Distanz auf in die
kognitive Ambivalenz des Fiir-Wahr-Haltens von etwas, von dem man doch
weiss, dass es nur eine [lusion ist (vgl. Metz 2000, 64 ff. und 79ff.), und aus ko-
gnitionspsychologischen Modellen fiir den Ubertritt in fiktionale Welten wird
die Ebene der Wahrnehmung oft ganz ausgeblendet (vgl. dazu insbesondere die
Arbeiten von Richard Gerrig). Eine Re-Lektiire von Michottes Text kann unter
anderem den Anstoss bieten, die spezifischen Wahrnehmungsqualititen des
Bildmediums Film neu zu bedenken.

In seinem zweiten Beitrag zur Revue internationale de filmologie, ,,Die emo-
tionale Teilnahme des Zuschauers an dem Geschehen auf der Leinwand® be-
tasst sich Michotte mit den verschiedenen Formen der Empathie in der Filmre-
zeption. Seinen Ausgangspunkt bildet wiederum die phidnomenologische
Psychologie der Wahrnehmung. Aus einer Analyse der Organisationsformen
der Wahrnehmung entwickelt er eine Beschreibung verschiedener Formen der
Empathie, vom Nachvollzug korperlicher Bewegungen bis hin zur Identifikati-
on mit der handelnden Person auf der Leinwand. Die Identifikation, verstan-
den als Aufgehen der Person des Zuschauers in der Person des Filmhelden, bil-
det den Fokus seines Interesses. Wiederum geht Michotte vom Befund aus, dass
es das zu untersuchende Phinomen gibt, insofern und insoweit es von Aus-
kunftspersonen beschrieben wird, und er entwickelt aufgrund von Befunden
der empirischen Forschung ein psychologisches Modell dafiir, wie Identifikati-
on zustande kommt. Der Schliissel zu seinem Modell ist die Idee, dass es so et-
was wie einen phinomenalen Korper gibt, der vom physischen Korper zu un-
terscheiden ist. Verknappt gesagt, ist der phinomenale Korper die erlebte
Innenansicht des physischen Korpers, und er bildet als Korper der Erfahrung
die Voraussetzung dafiir, dass es ein Phinomen wie die Empathie tiberhaupt
gibt: also das Phinomen einer einheitlichen Korpererfahrung, die auf zwei phy-
sische Korper verteilt ist.

Michottes Modell der Anteilnahme an Filmfiguren wiederum sich mit Uber-
legungen, die derzeit in der filmtheoretischen Diskussion um Emotion und
Film angestellt werden.” Ferner miisste das Konzept des phinomenalen Kér-

15 Vgl. insbesondere auch den Text von Hans Jirgen Wulff in diesem Heft. Interessant wire es
auch, Vivien Sobchacks These, dass der Film einen Korper habe, die sie aus der Phinomenolo
gie Merleau Pontys herleitet, vor dem Hintergrund von Michottes Konzeption des Korpers
im Akt des Filmsehens neu zu lesen (Sobchack 1992).
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pers fiir die Diskussion um Korper im Cyberspace bzw. Korperlichkeit und
neue Medien von hochstem Interesse sein: Ist doch etwa bei Sybille Krimer von
einem zweiten, virtuellen Kérper die Rede, der sich in der Interaktion mit virtu-
ellen Welten herausbilde, und der einige Gemeinsamkeiten mit dem empathi-
sierenden phinomenalen Korper Michottes aufweist. So gesehen zeigen gerade
die Arbeiten von Michotte, dass sich fiir die Filmologie auch tiber den nachhal-
tigen Gebrauch von Souriaus Konzept der Diegese hinaus ein Nachleben den-
ken ldsst.
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Etienne Souriau

Beitrige der Asthetik zur Filmologie — ihre
Natur und Grenzen'

Eines ist sicher, wie Kipling zu sagen pflegte: Je mehr man tiber die Dinge weif3,
desto besser ist es.

Der Mann des Films — damit meine ich: der absolute Filmemacher, der grofie
Filmemacher, der ,ideale“ Filmemacher (also die Fiktion eines Mannes, der die
Seele, den Geist, die Inspiration, die Darstellung und den Willen des Kollektivs,
das einen Film herstellt, in sich vereinigt) — miisste, ungeachtet seiner sonstigen
Fihigkeiten, iiber ein gigantisches Wissen verfiigen.

Wenn er auch nicht existiert, dieser ideale Filmemacher, so arbeitet man doch
bereits daran, ihn zu erschaffen, indem man auf wissenschaftliche Weise die
Kenntnisse sammelt, welche die filmogenetische Arbeit gestalten, leiten und
befruchten konnen; das Wissen somit, iber das zu verfligen den Mann des
Films in jedem Fall effizienter werden lisst oder werden lie3e.

Welchen Stellenwert nimmt die Asthetik ein innerhalb dieses Wissens? Was
kann sie entdecken, formulieren und lehren, das fiir die filmogenetische Arbeit
von Nutzen ware? Und was ist andererseits ihr eigener und unverzichtbarer
Beitrag zu einer wissenschaftlichen und vollstindigen Filmologie?

Fines der ersten und offensichtlichsten Merkmale der Asthetik ist, dass sie
mehrere Disziplinen in einem gemeinsamen Streben vereinigt und zusammen-
arbeiten lasst — z.B. die Psychologie, die Soziologie und die Technikwissen-
schaft—, welche ihrerseits je eigene Beobachtungen, Gesetze sowie Erkenntnis-
se um Ursachen, die bestimmte Wirkungen erzeugen, beitragen. Auf dem Feld
einer jeden dieser Wissenschaften wihlt die Asthetik dasjenige aus, was das
Kunstwerk betrifft; sie vereinigt diese Masse an zerstreuten, gleichsam zersti-
ckelten Fakten aus anderen Disziplinen, sammelt sie systematisch und stellt so
die Einbeit der Kunst wieder her. Sie fiigt hieran die Beobachtungen hinzu, die
sie allein anstellen kann und die ihr eigenes Feld darstellen, diejenigen also, wel-
che das Faktum der Kunst selbst in seiner Eigentiimlichkeit betreffen. Sie unter-
sucht dieses Faktum entweder in seiner Allgemeinheit oder (was fiir uns hier
von besonderem Interesse ist) in seinen verschiedenen Auspragungen, vor al-

1 [Anm.d.Hrsg.:] Urspriinglich erschienen unter dem Titel ,Nature et limite des contributions
positives de 'Esthétique 2 la Filmologie“ in: Revue internationale de filmologie 1,1 (1947),
S.47 64.
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lem mit den so iiberaus wirkungsvollen Methoden der vergleichenden Asthetik
(d.h. durch die Betrachtung der Ahnlichkeiten, der Unterschiede und der ,,Kor-
respondenzen® der verschiedenen Kiinste untereinander). Aus all dem zieht sie
schliellich (insoweit moglich, d.h. in dem Mafle, in dem das Fortschreiten in ih-
ren Aufgaben und die Zuverldssigkeit ihrer Kenntnisse dies zulassen) eine
Theorie, die auch in die Praxis umgesetzt werden kann; sie wird also normativ.
Unter welchen Bedingungen der Spezifik und der Legitimitat geschieht dies?
Das geht deutlich aus dem Gesagten hervor. Die Asthetik, deren positiver und
ihr allein vorbehaltener Bereich der des Faktums der Kunst ist, kann allein sa-
gen, was einer Handlung oder einem Werk den Charakter der Kunst verleibt;
sie kann auch nur dann Ratschlige erteilen, wenn und insofern die Tatigkeit,
der sie ihr Wissen zur Verfugung stellt, diesen kiinstlerischen Charakter zum
Ziel hat. Asthetisch ist all das, was bei einer Produktionstitigkeit darauf abzielt,
dem hergestellten Werk die Qualitit eines Kunstwerks zu verleihen. Das dsthe-
tische Wissen bezieht sich auf die Mittel und Wege dieser Ausrichtung und die-
ser Zielsetzung. Damit unterscheidet es sich klar von all den anderen Betrach-
tungen, welche die Soziologie, die Technikwissenschaft usw. anstellen konnen.

Wenn uns also z.B. die Psychologie sagt, wie Empfindungen, auch dsthetische
wie die des Schonen, Erhabenen, Komischen, Hisslichen, Licherlichen,
Schwirmerischen, Erregenden usw., hervorgerufen, begiinstigt und gereizt
werden oder wie die Gesetze des Fithlens und Wahrnehmens beim Betrachten
eines bewegten, leuchtenden oder gefirbten Bildes wirksam werden, so kann
sie uns nichts sagen dariiber, wie diese Empfindungen oder Gesetze bei der
Ausrichtung des Ganzen verwendet werden kdnnen oder miissen, auf dass die-
ses Ganze zu einem authentischen Kunstwerk wird, und wie dieses Ziel voll-
stindig und rein erreicht werden kann. Ebenso kann die Soziologie untersu-
chen, wie individuelle psychologische Reaktionen durch die gemeinsame
Anwesenheit in einem Kinosaal, durch die Sozialitit des Publikums beeinflusst
wird, sogar wie sich Urteile, oder, genauer gesagt, ,Meinungen® hinsichtlich
des Werts eines Werks bilden, nicht aber, wie diese Tatsachen kontrolliert, ver-
wendet oder gar gelenkt werden konnen, um das Anliegen der Kunst auf au-
thentische Weise zu verwirklichen.

Diese Uberlegungen, auch wenn man sie fiir allzu allgemeintheoretisch und
randstindig halten mag, zeigen uns dennoch ganz genau, welcher Natur nun
der eigenstindige und solide Beitrag ist, den die Asthetik — und nur sie allein —
zur Filmologie leisten kann.

Allererst jedoch soll dieser Beitrag eingegrenzt und sollen die Bedingungen
bestimmt werden, unter welchen er legitim oder auch nur der Sache angemessen
sein kann.
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Es ist ganz offensichtlich, dass die filmogenetischen Bemiihungen bisweilen
nur teilweise oder selbst ganz und gar nicht darauf abzielen, ein Kunstwerk zu
schaffen, also dem Film einen kiinstlerischen Charakter zu verleihen. Ein Film
(ein Dokumentarfilm zum Beispiel) kann vor allem didaktische oder
erliuternde Absichten verfolgen. Das bedeutet jedoch ganz sicher nicht, dass er
nicht auch kiinstlerischen Uberlegungen einen gewissen Raum lassen kann. Der
Asthetiker kann dann jedoch nur untersuchen, was genau diesen kleinen Pro-
zentsatz an Kunst ausmacht, dann, inwieweit dieser kiinstlerische Zweck mit
dem didaktischen oder piadagogischen in Konflikt gerit oder mit ihm harmo-
niert (diesen vielleicht sogar in gewisser Weise befordert). Beim Erschaffen ei-
nes solchen Films, bei dem theoretisch der Filmemacher, der Pidagoge und der
Asthetiker zusammenarbeiten miissen, wird letzterer nur eine untergeordnete
Rolle spielen: Der Padagoge wird hier in aller Theorie die Oberhand haben, was
man als die Autoritdt der Zweckausrichtung bezeichnen kann. Selbstverstand-
lich werden in der Praxis dem Filmemacher die meiste Arbeit, die grofite Ver-
antwortung und die hochste Autoritit zuteil. Dennoch (immer noch unter der
Voraussetzung eines im wesentlichen padagogischen und dokumentarischen
Films) ist der padagogische Gesichtspunkt das zentrale regulative Prinzip. Sein
Vertreter muss in letzter Instanz alle Konflikte entscheiden, die sich aus den
verschiedenartigen Forderungen ergeben und die Ausfithrung nach der einen
oder der andere Seite ziehen wollen. Genau das meine ich mit Autoritit der
Zweckausrichtung.

Des weiteren kann das Erschaffen eines Films sich als eine im wesentlichen
kommerzielle Operation darstellen (was vollig legitim ist). Auch dann wird der
Asthetiker (oder, wenn man es so will, der Theoretiker, der einzig und allein
den Gesichtspunkt des kiinstlerischen Zwecks einnimmt), wenn tberhaupt,
nur eine untergeordnete Rolle spielen: Hier vertritt der Okonom die regulative
Autoritit; oder aber derjenige, der die hochste regulative Autoritit ausiib,
muss den Standpunkt eines Okonomen einnehmen und iiber die entsprechen-
den Kenntnisse verfiigen.

Es konnte allerdings auch so sein, dass in einem solchen Fall die Kunst auch in
okonomischer Hinsicht einen tatsichlichen Wert darstellt. Es konnte ja so sein,
dass der kiinstlerischste Film auch der finanziell erfolgreichste ist. Das 6kono-
mische Ziel wire dann zwar das absolute, alles beherrschende, doch die Reali-
sierung konnte der regulierenden Aktivitit der Asthetik iiberlassen sein, die
dann provisorisch oder stellvertretend die Autoritit der Zweckausrichtung in-
nehitte. Ich will an diesem Punkt aber unterstreichen, dass eben nur mit Hilfe
der Asthetik positiv bestimmt werden kann, ob die Aussage ,,der kiinstlerisch-
ste Film ist der finanziell erfolgreichste” wahr oder falsch ist. Denn es geht ja
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nicht darum festzustellen, ob Filme mit einer (moglicherweise rudimentiren,
schlecht umgesetzten oder durch Inkompetenz behinderten) Kunstabsicht viel
oder wenig Geld eingespielt haben. Das Problem liegt nicht darin herauszufin-
den, inwieweit eine mehr oder weniger oberflichliche oder tatsichliche Kunsi-
absicht und eine anscheinende kiinstlerische Qualitit, die mehr oder weniger
vage von mehr oder weniger kompetenten Personen entsprechend deren per-
sonlicher Vorlieben geschitzt oder beurteilt wird, zu kommerziell interessan-
ten Ergebnissen fithrt. Worum es geht, ist zu erfahren, inwieweit diese Resulta-
te aus dem tatsichlich vorhandenen Quantum wirklicher Kunst hervorgehen;
einer Kunst, so mochte ich sagen, die gemaf strenger, objektiver und techni-
scher Methoden guantitativ bewertet (oder selbst gemessen) wird, was, wie
man sich vorstellen kann, nicht einfach ist.” Wesentlich ist dabei zu sehen, in-
wieweit zwei voneinander vollig unabhingige Klassifizierungen, die eine aus
rein dsthetischen, die andere aus 6konomischen Gesichtspunkten (jeweils von
Spezialisten erstellt), zumindest im Groflen und Ganzen und gemif} der be-
kannten Techniken, die bei solchen Vergleichen vorherrschen, eine positive
und deutliche Korrelation direkt sichtbar machen.” Es ist durchaus wahrschein-

2 Die wissenschaftliche Asthetik verfiigt iiber prizise, objektive und technische Mittel, um dies
zu erreichen. Vgl. z.B. Kapitel xxv meines Buchs Avenir de I’Esthétique, ,Dosage pratique de
I’art dans une activité industrielle“ (Souriau 1929). Das wissenschaftlichste Verfahren dabei
ist, den Prozentsatz an Zeit zu berechnen, der bei der Herstellung des Produkts fiir seine mor
phologische Gestaltung aufgewandt wird. Man kann aber auch zu giltigen Einschitzungen
kommen (auch wenn die Formel hier komplizierter ist), indem man die unterschiedliche Ent
lohnung dieser Arbeit untersucht. Nebenbei bemerkt ist in dieser Hinsicht ein interessantes
Merkmal der Filmkunst, dass die Kunst hier nicht teuer ist. Tatsichlich beruht sie, vereinfacht
gesagt, viel stirker auf ,Reflexionszeit® als auf ,, Arbeitszeit (letztere ist teuer). Das erklirt
auch, warum Studios mit wenig Geld bis zu einem gewissen Grad mit wirtschaftlich sehr viel
michtigeren Organisationen in kiinstlerischer Hinsicht konkurrieren k$nnen.

3 Vermeiden wir dabei jegliche Fehler in der Interpretation. Wenn ich sage, dass der Asthetiker
nur qualifiziert ist, die kiinstlerische Klassifizierung zu erstellen, die mit der 6konomischen
verglichen werden soll, meine ich damit nicht, dass man dabei notwendigerweise einen berufs
mifBigen Asthetiker heranziehen muss. Das wire allerdings die sicherste und verniinftigste
Vorgehensweise: Denn je mehr man mit einem kompetenten Menschen zu tun hat, vor allem
mit einem, der nur in dieser Hinsicht kompetent ist, desto sicherer kann man sein, dass nur der
asthetische Gesichtspunkt in die fragliche Klassifizierung einfliefft: wie auch einzig und allein
der 6konomische Gesichtspunkt in der fiir den Vergleich erstellten Klassifizierung eine Rolle
spielen sollte. Diese Methode beruht wesentlich auf der Reinheit und Unabhingigkeit der bei
den Gesichtspunkte. Doch selbstverstindlich kann man iiberall da, wo wir den Asthetiker, das
heifit den Spezialisten oder, wenn man so will, den ,,Puristen® ins Spiel bringen, den eingangs
erwihnten idealen Mann des Films an seine Stelle setzen, den Filmemacher, der iiber alle fiir
die filmogenetische Titigkeit niitzlichen Kenntnisse verfiigt und der in der Lage ist, diejenigen
Kenntnisse, die der Asthetiker innerhalb seiner Disziplin und mit seinen eigenen Mitteln
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lich, dass diese Korrelation existiert, aber sie wird oft dadurch iiberdeckt, dass
diejenigen, welche die Untersuchung durchfiihren, in sthetischer Hinsicht
tiber eine unzureichende Kompetenz verfiigen; vor allem wird der Ausdruck
LKunstfilm“ meist gemif} einem {iberaus groben Raster verwendet und ent-
spricht nur einer sehr oberflichlichen und beschrinkten Auffassung dessen,
was ein Kunstwerk in Wirklichkeit ist. Das sollte und diirfte niemanden scho-
ckieren, und man kann niemanden verletzen oder verirgern, indem man fest-
stellt, dass man eben nicht alles wissen kann (genau das war ja unser Ausgangs-
punkt).

Somit ist deutlich geworden, dass die Uberlegungen und technischen Kennt-
nisse des Asthetikers im Bereich der Filmologie nur in dem (iiberaus variablen)
Mafle Giltigkeit haben, wie die filmogenetische Produktion auf die Erschaf-
fung eines Kunstwerks hin ausgerichtet ist; sie diirfen auch nur in dem Bereich
intervenieren, wo diese Zweckausrichtung eine positive und bedeutende, all-
seits anerkannte Tatsache ist. Ich mochte hinzufiigen, dass bisweilen auch ohne
diese Art der Zweckausrichtung dsthetische Werte zufillig entstehen konnen,
wenn die Forderungen einer anderen Zweckausrichtungen (etwa der
okonomischen oder didaktischen) mit der kiinstlerischen zusammenfallen.
Doch dies kann selbst wiederum nur vom unabhingigen Standpunkt des
Asthetikers aus festgestellt werden. Dieser wird dann nicht sagen: ,Ich urteile
aufgrund und hinsichtlich einer positiven Zweckausrichtung auf eine
kiinstlerische Produktion®, sondern: ,,Alles hat sich so abgespielt, als 0b eine
solche Zweckausrichtung existiert hitte, und ich urteile gemif dieser hypothe-
tischen oder virtuellen Zweckausrichtung.“

Somit ist leicht zu sehen, was der Beitrag der Asthetik zur Filmologie sein
kann: zum einen die Bestimmung und Bezeichnung (fiir die Spezialisten ande-
rer Disziplinen) der Tatsachen, die direkt den kiinstlerischen Wert des Films
betreffen und bedingen, zum anderen das Studium der systematischen Verbin-
dung dieser Tatsachen, die in Hinblick auf die Produktion eines wirklich
kinstlerischen Films zur Konvergenz gebracht werden, schliefflich Hinweise
auf die Bedingungen, welche das dsthetische Wissen bei der besonderen An-
wendung auf die Kunst des Films modulieren und spezifizieren.

Es kann im Rahmen dieses Rapports nicht darum gehen, eine Liste all der
Tatsachen zu erstellen, die in allen an der Filmologie interessierten Disziplinen

schafft, richtig zu gebrauchen und anzuwenden — kurzum, den dsthetisch kompetenten Filme
macher. Doch ich will auch betonen (das ist nétig), dass der Filmemacher (oder der filmologi
sche Theoretiker), der diese Methoden nicht kennt oder verkennt, asthetisch inkompetent ist,
wie sehr er auch Kiinstler sein moge.
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das Faktum der Kunst im Film betreffen. Beschrinken wir uns auf einige Bei-
spiele.

Nehmen wir zunichst die Psychologie. Das Beispiel ist aufschlussreich. Es
liegt auf der Hand, dass alles, was sie iitber Wahrnehmung und Empfindungen,
insbesondere tiber visuelle Empfindungen und Wahrnehmung, vor allem aber
uber die Bewegungswahrnehmung durch den Gesichtssinn weif3, tberaus lehr-
reich ist bei einer Kunst, deren spezifisches Mittel die Hervorbringung von
Empfindungen durch kontinuierlich sich verindernde Licht- und
Schattenflichen auf einer Leinwand ist, wobei diese Lichtanordnungen beim
Zuschauer die Illusion der Wahrnehmung wirklicher Ereignisse, Menschen
und vor allem von Korpern in Bewegung erzeugen sollen.

Doch die Unterscheidung zwischen Empfindung und Wahrnehmung erhilt
eine ganz besondere Bedeutung durch die Art und Weise, wie sie in Beziehung
tritt mit der Unterscheidung der Asthetiker zwischen der ,,Form ersten Gra-
des“ und der ,,Form zweiten Grades“ bei einem Kunstwerk. Die Form ersten
Grades bei einem filmographischen' Werk besteht aus all den ,arabesken®
Qualititen des Bildes auf der Leinwand, unabhingig von der Bedeutung der
Darstellung, beispielsweise die quantitative Proportion (des Flicheninhalts)
von Licht und Schatten, ihre Verteilung entsprechend gewisser formaler An-
ordnungen, Gleichgewicht und Ungleichgewicht bei dieser Anordnung, die
Existenz skalarer Kontraste oder kontinuierlich variierender Zwischenwerte,
die Organisation der Komposition entlang bestimmter Achsen oder strukturel-
ler Scheidungslinien, die morphologische Dominanz von Geraden oder Kurven
usw. Die Form zweiten Grades umfasst alle Tatsachen, welche die morphologi-
sche Erscheinungsform der evozierten und dargestellten Wesen und Dinge be-
treffen; nicht nur alles, was mit dem Relief, dem Volumen, der dritten Raumdi-
mension (die hier nur als Interpretation des in seiner primdren Form flachen
Bildes existiert) zusammenhingt, sondern auch all die sichtbaren Qualititen
der Landschaften, Gebidude, Figuren —ihre Haltung, soweit es die lediglich dar-
gestellter Wesen ist, die Bewegungen, die sie ausfiihren (die zu unterscheiden
sind von den tatsichlichen Verschiebungen der hellen und dunklen Flecke auf
der Leinwand, in denen sich die Figurenbewegung konkretisiert), usw.

Das Faktum der Kunst bringt verschiedene Beziehungen (die alle wesentlich
asthetischer Art sind, da sie mit dem Kinematographen als ,darstellender
Kunst“ zusammenhingen) ins Spiel, welche die primire und die sekundire
Form zueinander haben kdnnen oder sollen. So kann man zum Beispiel feststel-

4 [Anm.d. Ubers.:;] Der Begriff ,filmographisch® bezeichnet im Vokabular der Filmologie ,.alle
Aspekte des fertig gezogenen Filmstreifens®; vgl. Souriau 1997, 156.
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len, dass es fiinf hauptsichliche Korrelationen zwischen diesen beiden Ordnun-
gen morphologischer Tatsachen geben kann. Und weil es sich dabei um wesent-
liche Tatsachen handelt, was die kiinstlerische Zweckausrichtung und die
filmogenetische Komposition angeht, ist es wohl nttzlich, sie aufzuzihlen:

1. Es kann sich um ein einfaches Nebeneinander bzw. um die Koexistenz von
Formen ersten und zweiten Grades handeln. In einem solchen Fall wirkt die
erste (das Arabeske des Bildes) unabhingig vom darstellenden Wert; beide ad-
dieren sich einfach zu einem gemeinsamen Ergebnis. Dies fihrt oft zu einer
»Verzauberung® durch die Form ersten Grades. Der Film bewirkt einen Ge-
nuss, der sich aus der gliicklichen Anordnung aller primaren oder unmittelba-
ren (oder arabesken, wenn man so will) Gegebenheiten ergibt. Der Zuschauer
erfihrt diesen Genuss meist ohne zu bemerken, dass er durch tausend Harmo-
nien, die der Struktur des Bildes inhirent sind, hervorgerufen wird. Er kann so-
gar die Qualititen, die in Wirklichkeit dem Bild selbst eigen sind, unabhingig
davon, was es darstellt, falschlich auf das Gezeigte Ubertragen. Er wird die
Schauspielerin hibsch, die Landschaft entziickend finden, wihrend er sich an
etwas erfreut, zu dem die Schauspielerin und die Landschaft lediglich als Schat-
ten und Licht, als ein Widerschein, der iber die Leinwand lauft, als
nicht-figurative Lichtspiele beitragen.

2. Die Beziehung kann die einer streng darstellenden Evozierung sein: Die
primire Anordnung des Bildes hat kein anderes Ziel, als zum Verstindnis der
evozierten Wesen und Dinge beizutragen. Ein bekanntes Beispiel: Die Wahl ei-
nes relativ hochgelegenen Blickpunkts mit einem leicht geneigten Aufnahme-
winkel bewirkt, dass der Horizont oder das, was an seiner Stelle steht, relativ
hoch auf dem Rechteck der Leinwand liegt und der Boden also proportional
mehr Raum einnimmt. Wie man weifl, fiihrt diese Relation zu einem besseren
Verstindnis der Perspektive sowie der relativen Entfernung der verschiedenen
Orte zueinander.

3. Die Beziehung kann die der Harmonie sein. Die dem Bild eigenen Qualititen
stimmen mit denen tberein, die in dem Ausschnitt der dargestellten Welt zur Er-
scheinung gebracht werden sollen, so dass diese beiden Faktoren oder Grade des
Werks einander multiplizieren und sich gegenseitig intensivieren. So werden die
strukturelle Dominanz gebogener, wellenformiger Linien, die tibergangslose Ab-
stufung der Lichtwerte, ihre schrittweise, reibungslose Veranderung dazu beitra-
gen, in den dargestellten Dingen alles Weiche, Sanfte, Elastische hervorzuheben.
Dagegen erzeugen kontrastreiches Licht, das etwas brutale und direkte Nebenein-
ander von schwarz und weif§ mit geradlinigen Konstruktionsachsen den Eindruck
der Hirte, Festigkeit und Kompaktheit der Dinge, oder vielmehr fordern sie eine
derartige Wahrnehmung. Das kann sogar so weit gehen, dass die Illusion eines tat-
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sachlichen Vorhandenseins taktiler Werte entsteht. So scheint ein Schauspieler sich
hirter zu stoflen an einem Gegenstand, dessen Konturen im Bild klar, eckig, in
scharfem Kontrast von Schwarz auf Weif oder Weifd auf Schwarz erscheinen, als
wenn sie verschwommen sind und der Kontrast zum Hintergrund (oder zum Kor-
per des Schauspielers) schwach ist.

4. Andererseits kann es auch einen Kontrast geben zwischen den primiren
Qualititen des Bildes und der Atmosphire oder den Qualititen der dargestell-
ten Dinge. Dieser Fall ist eher selten und besitzt deshalb (wenn die Ausfithrung
gut ist) eine groflere kiinstlerische Ausdruckskraft. Wird ein Bild, das eine
feindselige Natur, gefihrliche Dinge, brutale oder harte Personen andeuten
soll, filmographisch weich und mit kontrastarmen Werten behandelt, so kann
dies (wenn der Effekt deutlich genug ist, um keinerlei Zweifel an der
kiinstlerischen Intention zuzulassen) das Pathos und die Tragik der Situation
auflerordentlich zuspitzen und den Eindruck erzeugen, durch diesen Kontrast
eine rein moralische Situation von Feindseligkeit oder Hinterlist hervorzuhe-
ben. Nattrlich kann auch der umgekehrte (wenn auch weniger tiberzeugende)
Effekt angestrebt werden.

5. Dann schliefflich kann die Beziehung zwischen den Bildern und den Wesen
rein symbolischer Natur sein. Eine rechtwinklige Komposition, eine Bewegung,
die auf der Leinwand eine weiche oder gebrochene Linie zieht, ein bestimmter
Rhythmus von Licht und Schatten, ein Gegenstand, der eine Arabeske bildet, eine
Form, ein Kontrast konnen in einer Art plastischer Sprache so etwas wie einen mo-
ralischen Gesichtspunkt auf die dargestellten Dinge andeuten, eine tiefere, spiritu-
elle Interpretation kraft des Symbols. In diesem Zusammenhang lasst sich feststel-
len, dass die besten unter den Praktikern der Filmkunst im allgemeinen eher dazu
neigen, die Bedeutung und die Wirksamkeit solcher symbolischer Korresponden-
zen zu iiberschitzen. Eine auf Seiten des Zuschauers durchgefiihrte Uberpriifung
zeigt an, dass dieser, weil ihm entweder die Zeit fehlt, dies zu verstehen, oder sein
Geist nicht in diese Richtung denkt und auf sie hin orientiert ist, nicht auf diese In-
tentionen eingeht und meist nur als eine Harmonie zwischen Bild und dargestellter
Welt wahrnimmt, was vom Filmemacher eher als Symbol gedacht war. Dies
schmalert jedoch nicht die Bedeutung solcher symbolischen Beziehungen.

Es ist unmoglich, alle Fragen dieser Art, wo eine psychologische Tatsache in
den Bereich einer Tatsache der Kunst fillt, an dieser Stelle im Detail zu behan-
deln. Begniigen wir uns damit, auf einige Forschungsfelder hinzuweisen.

Untersuchungen zur Bewegungswahrnehmung sind natirlich von
allergrofiter Wichtigkeit, doch sei auch auf die besondere Bedeutung der Zeit
hingewiesen. Der Psychologe kann hier wertvolle Kenntnisse beitragen. Der
Asthetiker sollte anmerken, dass hierbei unterschieden werden muss zwischen:
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1. der objektiven Zeit der filmophanischen’ Vorfithrung und 2. der Zeit des ,fil-
mischen Universums®, d.h. die Zeit, die als die der gezeigten Ereignisse betrachtet
wird, also die Zeit, die in der Welt der erzihlten Geschichte verstreicht. Hier konn-
te man genaue Experimente durchfithren hinsichtlich des Verhaltnisses dieser bei-
den Zeitebenen. Solche Tatsachen sind auflerordentlich komplex und subtl. Na-
tirlich kann man in wenigen Sekunden den Eindruck einer langen Zeitspanne
schaffen und umgekehrt kann die filmophanische Dauer eines Ereignisses, das der
Zuschauer als sehr kurz erfihrt, recht lang sein. Doch die wissenschaftliche For-
mel, die Gleichung dieses Zusammenhangs zwischen der tatsichlichen und der
scheinbaren oder erfassten Dauer schliefit allerlei verschiedenen Tatsachen ein, die
in Korrelation zueinander stehen. So gibt es eine Beziehung zwischen der tatsachli-
chen Dauer einer Sequenz und dem scheinbaren Rhythmus der Ereignisse. Der
technische Ausdruck der Asthetiker hierfiir ist der des »Agogischen®. Die ,,Ago-
gik® ist die wahrnehmbare Geschwindigkeit der Ereignisse (so wie man sie z.B. in
der Musik mit den Begriffen andante, allegro, presto, presto agitato usw. bezeich-
net); diese unterscheidet sich einerseits vom eigentlichen Rhythmus (der morpho-
logischen Organisation der Dauer) und andererseits von der tatsichlichen, mehr
oder weniger schnellen Abfolge der Handlungselemente.’ Und alle Asthetiker wis-
sen, dass die Agogik die wahrgenommene Dauer einer kontinuierlichen Einheit
(beim Film die Linge einer Sequenz) beeinflusst. So kann eine lingere Sequenz mit
schnellem Rhythmus insgesamt den Eindruck von Langsamkeit wecken (Ein-
druck der Ausdehnung einer kurzen ,dargestellten Zeit“ in einer eher langen
»Darstellungszeit“), wahrend in einem objektiv gleichen Zeitraum mehrere kurze
Sequenzen, unabhingig von ihrem Rhythmus, eher schnell wirken konnen und
vor allem die Impression des Zusammenziehens einer relativ langen dargestellten

5  Als Filmophanie (ein in der Filmologie absolut notwendiger, der , Theophanie“ entsprechend
gebildeter Begriff) bezeichnen wir alles, was die Projektion des Films im Kino betrifft, ein
schliefllich aller materiellen, moralischen und sozialen Bedingungen (wie z.B. die Ausstattung,
der Ort und seine Natur, ob der Saal luxurios ist oder nicht, das Publikum der Unterschicht
angehort oder nicht, es sich um ein Erstauffithrungskino handelt oder nicht, all das ist Teil der
Filmophanie). Im Unterschied dazu nennen wir all das filmoskopisch, was einzig und allein die
visuelle Wahrnehmung des filmischen Bildes betrifft, egal unter welchen Umstinden (und
selbst unabhingig von der Musik oder dem Ton tiberhaupt).

6 In der Musik kann ein Takt eines Andante mehr Noten, also tatsichlich sehr viel schnellere
Noten, enthalten als drei oder vier Takte eines Presto, das objektiv genauso lange dauert. Das
Gefiihl eines Andante oder eines Presto ist also unabhingig von der tatsiachlichen Geschwin
digkeit in der Abfolge der Noten. Dies wird durch eine recht komplexe dsthetische Organisa
tion des Ganzen bewirkt. Hier wiirde uns dies jedoch zu weit in die Richtung einer komparati
ven Asthetik fithren, zu der weiter unten noch etwas gesagt werden soll.
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Zeit (Zeit des filmischen Universums) in kurzer Darstellungszeit (filmophanische
Zeit) gleichzeitig mit einer eher schnellen Agogik hervorrufen.

Unter den Erscheinungsformen der filmophanischen Zeit gibt es auch solche,
die zwar selbst psychologischer Natur sind, aber wichtige kiinstlerische Konse-
quenzen nach sich ziehen: alle diejenigen, welche die Entwicklung der Gefthle
betreffen.

Die filmophanische Prisentation fithrt und leitet das innere Erleben der Zu-
schauer; natiirlich kann sie nicht auflerhalb der konstanten psychologischen
Gesetze dieses Erlebens wirken, sondern sie bedient sich ihrer, ohne sie zu ver-
letzen. So kann z.B. der Ubergang von einer Stimmung der Rithrung oder des
Mitleids zu einem Zustand der Freude oder der Heiterkeit (und umgekehrt)
sich gemifl gewisser Rhythmen vollziehen, deren Missachtung zu schwerwie-
genden kiinstlerischen Irrtiimern fithrt: In manchen Fillen kann der Gefiihls-
rhythmus, den der Film darbietet, von den tatsichlichen Gefithlen der Zu-
schauer nicht nachvollzogen werden, daher peinlich wirken und scheitern. Ein
einfaches, aber deutliches Beispiel: Der Ubergang von der Angst zum Lachen
kann sich sehr schnell vollziehen, die umgekehrte Entwicklung ist dagegen im-
mer langsam; daher muss Angst, die auf eine komische Szene folgen soll, ago-
gisch immer langsam vorbereitet werden, wihrend der unvermittelte Sprung
von der Angst zu einer komischen Szene einen direkten und um so wirksame-
ren, weil willkommenen Spannungsabfall erzeugt. Der erfahrene Mann des
Films muss zumindest intuitiv die richtige Regulierung der Gefiihle der Zu-
schauer beherrschen, um diese effizient und erfolgreich in die Richtung seiner
kiinstlerischen Intention lenken zu konnen. Ich weise an dieser Stelle auf einen
heiklen Punkt hin: die notwendige Unterscheidung zwischen den vortiberge-
henden Empfindungen des Zuschauers wahrend der Filmophanie und die Re-
sultante des Ganzen, vor allem der abschlieflende affektive Eindruck, der dem
Zuschauer bleibt und mit dem er das Kino verldsst. Ich muss wohl kaum die
(auch 6konomische) Bedeutung dieses letzten und bleibenden Eindrucks beto-
nen: Er, und nicht die tatsichlichen, voriibergehend im Verlauf der Filmopha-
nie empfundenen Gefiihle, ist die Grundlage fur das ,, Werturteil“, das der Zu-
schauer tber den Film fillt und anschliefend verbreitet. Hier gilt es
festzuhalten, dass aus diesem Grund die filmophanische Zeit sich tiber die tat-
sachliche Prisentation des Films hinaus erstreckt: Die mehr oder weniger lange
Periode der Wiederanpassung an die Auflenwelt ist eine Verlingerung dieser
Zeit, die mehr oder weniger lang noch auf das duflere Leben einwirkt, insbeson-
dere fiir die Zeit, wihrend der der Zuschauer noch unter dem Eindruck des
Films steht. Man beobachte die Haltung und das Verhalten der Zuschauer beim
Verlassen eines Kinos, je nachdem, ob sie zum Abschluss Angst, Traurigkeit,
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Beruhigung oder Heiterkeit erfahren haben. Dies ist aber nur der letzte Tupfer
einer Gefiihlsarabeske, die sie sukzessive durch verschiedene Emotionen ge-
fihrt hat. Baudelaire, der die Kunst als eine ,Mnemotechnik des Schonen® defi-
niert hat, meinte (vgl. vor allem seinen ,Salon de 1859%), dass ,,die Erinnerung
das grofie Kriterium der Kunst“ sei und dass das dsthetische Urteil tber ein
Kunstwerk ganz und gar abhinge von dem Gefihlszustand, der auch nach dem
Ende der Betrachtung fortdauere. Das alles findet seine direkte Anwendung in
der konkreten filmologischen Asthetik. Einige der Tatsachen, welche diese glo-
bale Resultante und die so wichtige affektive Remanenz beeinflussen, sind so-
gar ebenso sehr physiologischer wie psychologischer Natur. Nach einer Veran-
staltung, bei der man oft und stark gelacht hat, befindet sich der gesamte
Organismus in einem ganz anderen Zustand (insbesondere der Entspannung
und der euphorischen Miidigkeit), als wenn man Empfindungen der Angst oder
der Rithrung und des Mitleids oder aber eines lebhaften intellektuellen Interes-
ses erlebt hat. Dieser abschliefende Zustand hingt seinerseits von der Abfolge
der Stimmungsphinomene ab, denen man ausgesetzt war. Fiir eine grundlegen-
de filmologische Studie misste man also genaue Untersuchungen anstellen hin-
sichtlich des psychophysiologischen Zustands der Zuschauer (Puls, Blutdruck,
Reaktionsgeschwindigkeit usw.) vor und nach der Projektion dieses oder jenen
Films.” Die Gegeniiberstellung dieser Fakten mit der Gefiihlsarabeske des
Films (sowie den Erregungsrhythmen usw.) wire sicherlich sehr lehrreich. Na-
turlich ist es sehr schwierig, solche Experimente zu organisieren, dennoch ist es
notwendig festzuhalten, dass sie ein Desiderat der ernsthaften filmologischen
Forschung sind und dass sie nur vom Gesichtspunkt des Asthetikers aus von
Grund auf interpretiert und verwendet werden konnen.

Ich kann hier nicht im Detail derartige Uberlegungen iiber die Desiderate ei-
ner filmologischen Asthetik beziiglich der Soziologie anstellen. Ich begniige
mich damit, als Beispiel auf die Kritik und die dsthetische Kontrolle der Tatsa-
chen hinzuweisen, die der Soziologie innerhalb seiner eigenen Disziplin beob-
achten kann und muss, vor allem, was Werturteile im kiinstlerischen Bereich
betrifft. Es gibt hier einige merkwiirdige Sachverhalte. So lasst sich feststellen,
dass MeinungsiunfSerungen (insbesondere, wenn ein anscheinend asthetisches
oder auch nicht-dsthetisches Vokabular verwendet wird) vollig unabhingig
sind vom tatsichlichen Kunstwert des Films oder genauer gesagt, vom Quan-
tum der Kunst, das er enthilt. So ist es interessant zu erfahren, in welchen Fillen
ein Publikum mit einer bestimmten Klassenzugehorigkeit einem Film das At-

7 Herr A. Villiers hat derartige Untersuchungen tiber den physiologischen Zustand von Schau
spielern vor und nach ihrem Auftritt durchgefihrt.
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tribut ,,schon® zuerkennt (der durchschnittliche, einfache Pariser Zuschauer
tut dies aus Griinden, die nur indirekt mit Kunst zu tun haben). Es ist offen-
sichtlich, dass viele Urteile, die direkt mit der Anwesenheit und Wirkung der
Kunst zusammenhingen, anscheinend auf mehr oder weniger nicht-dsthetische
Weise formuliert werden (,Den wiirde ich mir noch einmal anschauen®,
»schauen Sie sich den an“, ,dieser Film hat mir sehr gefallen® oder sogar: ,,Gre-
ta Garbo hat mir in diesem Film sehr gut gefallen.“). Das eigentliche Urteil tiber
den kiinstlerischen Wert findet seinen sozialen Ausdruck unabhingig davon,
ob dies in Begriffen des dsthetischen Vokabulars geschieht.

Das heif3t, dass die Natur der von der Kunst bewirkten oder zu bewirkenden
Effekte weitgehend unabhingig sind von dem Bewusstsein, das der Zuschauer
(und manchmal auch der Ausfiihrende, vor allem der Subalterne und insbeson-
dere auch der Schauspieler, insoweit als es fiir diesen nicht notig ist, die Inten-
tionen des Regisseurs zu verstehen) von der Anwesenheit oder der Wirkung der
Kunst hat. Vor allem wire es interessant, soziologisch die Kriterien zu erfassen,
welche die Meinungen hinsichtlich der Werturteile tiber die Wesen bestimmen,
die das Universum des Werks — die vom Film dargestellte Welt — bevolkern.
Doch auch hier erhalten diese Tatsachen ihre wirkliche Bedeutung nur unter
der Bedingung, dass sie dsthetisch interpretiert, d.h. auf die Kunststruktur des
Werks bezogen werden. Ich will hier nur ein sehr einfaches, aber gerade darum
besonders deutliches und einschligiges Beispiel anfiihren.

Nehmen wir das Urteil tiber die Schonheit einer weiblichen Figur in einem
Kunstwerk. Es basiert ganz offensichtlich bei einem gegebenen Publikum auf
einem gewissen Kriterium, das in gesellschaftlicher Hinsicht positiv dem
Durchschnitt entspricht und das an sich von den filmischen Tatsachen unab-
hingig ist (auch wenn es zweifellos zum Teil davon beeinflusst wird): Das Pub-
likum beurteilt die Schonheit oder Anmut der Schauspielerin entsprechend sei-
nes spontanen Geschmacks hinsichtlich Frauen. Man muss jedoch anmerken,
dass es in Wirklichkeit sein Urteil tiber eine dargestellte, filmophanisch prisen-
tierte Figur fallt, deren Anwesenheit und Qualititen ein Kunsteffekt sind. So ist
es niitzlich festzuhalten, welche Tatsachenkomplexe, die tiber mehrere Ebenen,
vom filmogenetischen Stadium bis zur Filmophanie, strukturiert sind, dieses
Urteil bedingen und untermauern. Ein Beleg dafiir (ich sagte bereits, dass es
sich um ein einfaches Beispiel handelt) ist die intuitive Erfahrung, die in der be-
kannten Redeweise von mehr oder weniger ,fotogenen Schauspielerinnen
zum Ausdruck kommt. Dieser Fall ist lehrreich, weil er den komplexen Kon-
trast beleuchtet, den die Kunst zwischen einer wirklichen Person und der Figur
schafft, die dann dank der kiinstlerischen Mittel beim Zuschauer den Eindruck
oder die Illusion einer tatsichlichen Anwesenheit hervorruft.
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Wollte man mit einer wirklich filmologischen Genauigkeit die fotogene Schau-
spielerin definieren, so miisste man sagen, dass sie jemand ist, ,,deren physische
Qualitdten dergestalt sind, dass sie filmographische Aufnahmen erméglichen, de-
ren filmophanische Prisentation bei den Zuschauern den Eindruck und die Uber-
zeugung einer dem Modell eigenen Schonheit (oder Anmut) erwecken®.

Betrachten wir, auf welch verschiedenen Ebenen ein scheinbar so einfacher
Begriff spielt. Ganz offensichtlich kommt Folgendes zum Tragen:

1. Das, was im sozialen Alltagsleben im durchschnittlichen Urteil eine schone
(oder gutaussehende; ich werde diese Nuancierung nicht wiederholen, sie ist im
Folgenden immer mitzulesen) Frau charakterisiert.

2. Die physischen Qualititen der Schauspielerin, die gemafy dem unter 1. ge-
nannten Gesichtspunkt beurteilt werden.

3. Die physischen Qualititen der Schauspielerin, nun einzig und allein, wenn
man das so sagen kann, vom Standpunkt der Kamera aus beurteilt; also nur in-
soweit, als sie die mit ihr im Studio (und natiirlich unter Studiobedingungen,
was nicht nur Schminke, Beleuchtung usw. einschliefit, sondern auch Gruppie-
rungen, das Filmen vor einem bestimmten Hintergrund, in bestimmten Kulis-
sen, bei bestimmten Handlungen usw.) aufgenommenen filmographischen Bil-
der bedingen.

4. Die von den Zuschauern wahrend der filmophanischen Prisentation dieser
Bilder gefallten Urteile, die weniger die dargestellte Figur als das Modell, das sie
verkorpern soll, betreffen.

Es ist offensichtlich, dass die Zuschauer diese Urteile gemafl dem unter 1.
aufgefiihrten Gesichtspunkt fallen und die Schauspielerin entsprechend der im
Alltag tiblichen Kriterien fiir schon halten (auch wenn man annehmen kann,
dass diese Kriterien wiederum vom Kino beeinflusst sind). Doch ebenso offen-
sichtlich ist, dass sie dieses Urteil Uiber ein imaginires Wesen fillen, also nicht
uber die wirkliche Schauspielerin, noch iber das Bild, das sie darstellt, sondern
Uber die Person, die sie aufgrund all der kalkulierten, mit Vorbedacht von der
Kunst erzeugten filmophanischen Illusionen zu sehen glauben.” Der Begriff der

8 Eswireallerdings zu einfach zu glauben, dass es dabei nur oder in erster Linie um die Wirkun
gen der Schminke, der Beleuchtung im Studio usw., kurzum um den Unterschied zwischen
den Aspekten 2. und 3. ginge. Entscheidend ist hier vielmehr der Kontrast zwischen den
Aspekten 2. und 4., zwischen der sozusagen mit blofem Auge gesehenen Schauspielerin und
der Vorstellung, die sich der Zuschauer unter der Gesamtheit der filmophanischen Bedingun
gen von ihr macht, abziiglich seines kritischen Wissens (oder seiner Annahmen) hinsichtlich
der filmographischen Illusionswirkung. Was die unter 3. aufgefithrten M3glichkeiten betrifft,
so handelt es sich schlicht um die filmogenetischen Mittel, welche konkret das Aussehen der
Schauspielerin mit Blick auf die angestrebten filmophanischen Wirkungen veridndern.
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photogénie driickt den Unterschied, den Abstand aus zwischen den Qualititen
der Schauspielerin, so wie sie unter 2. beurteilt wird, und denen der imaginiren
Welt in 4. Sie bezeichnet eine physische Fihigkeit des Modells zur filmographi-
schen Produktion der filmophanischen Illusion der Schonheit. Diese Illusion
wird direkt von der Kunst bedingt und gestaltet (die im tbrigen auch den Ein-
druck des Hisslichen, der Grazie, der Gtite, der Bosheit usw. erzeugen kann).

Ein solcher Vergleich, die Untersuchung der Korrelation zwischen filmoge-
netischen Mitteln und dem filmophanischen Resultat, ist im tibrigen eine Sache
der Asthetik, vorausgesetzt, dass letztere der Endzweck der erstgenannten sind
und dass die Kunst (der dies wesentlich eigen ist) beim Einsatz der filmogeneti-
schen Mittel zum Erreichen der geplanten und gewtinschten filmophanischen
Wirkungen eine Rolle spielt.

Ich beeile mich hinzuzufiigen, dass die meisten Filmemacher, die ihr Metier
durch Erfahrung oder Instinkt beherrschen, zweifellos eine feine, intuitive Kennt-
nis dieser Beziehungen haben, die es ithnen erlaubt, solche filmophanischen Effekte
zu planen, was ja die stindige Rolle der Kunst bei der filmogenetischen Arbeit ist.
Aber es gibt auch keinerlei Zweifel daran, dass die Erfahrung wie die technischen
Untersuchungen des Asthetikers (der bei jedem Schritt auf derartige Tatsachen
stofdt, nicht nur in der Filmkunst, sondern auch anderswo) bereits erworbene
wertvolle Kenntnisse beitragen oder aber sehr nititzliche Mittel fiir genauere wis-
senschaftliche Untersuchungen bereitstellen kann. Dartiber hinaus aber gibt es vor
allem keinen Zweifel daran, dass die Untersuchung der Erfahrungen grofler Regis-
seure und Produzenten, das Studium ihres Stils: die von ithnen bevorzugten Effek-
te, der Vergleich des personlichen Stils mit dem Charakter und dem kiinstlerischen
Temperament jedes Schaffenden, dann schliefllich die vergleichende Betrachtung
des Temperaments eines Filmkunstlers und demselben Temperament, wie es sich
in einer anderen Kunst duflert, dass dies alles zu den faszinierendsten Forschungen
gehort, die der Asthetiker anstellen kann, wenn er die Filmemacher selbst zum
»Gegenstand“ seiner Arbeit wihlt.

Hier sind nun auch einige Hinweise auf die Mittel, die Methoden und Merk-
male der vergleichenden Asthetik angebracht.

Wie man weifl, gibt es genaue Entsprechungen zwischen den verschiedenen
Kiinsten. Zum einen hat die Kunst an sich, wenn man so sagen darf, die reine
Kunst, die Kunstin ihrer Essenz, bestimmte Verfahren, Gesetze, Aufgaben und
Wirkungen, die grundlegend und tiberall gleich sind, ganz egal bei welcher der
einzelnen Kiinste man sie untersucht. Daher kann die Filmkunst sie auch weder
vermeiden noch vernachlissigen, ohne dass sie aufhorte, Kunst zu sein. Doch
hat jede Kunst auch ihr eigenes Feld, ihre Mittel und spezifischen Wirkungen.
Und auf diesem Feld verindern sich die allgemeinen Kunsttatsachen, sie spezia-
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lisieren sich und nehmen eine solche Form an, dass die allgemeinen Grundsitze
der Kunst nur in einer Transposition zur Anwendung kommen. Es gibt keine
Abnlichkeiten, sondern (technisch oft nur sehr schwer nachweisbare) Entspre-
chungen zwischen einer Kunst und der anderen.

So zum Beispiel (um nur allgemeine und ohne technische Vorkenntnisse
zugingliche Sacherverhalte zu nennen) die strukturelle Bedeutung von Span-
nung und Entspannung, die dialektischen Beziehungen von Gegensitzen und
Vermittlungen, die zyklische Wiederkehr oder die dynamische Abweichung,
die dsthetische Dominanz (nicht der Schonheit, das wire absurd, sondern die
Vorherrschaft in der spontanen Organisation der Elemente oder, noch einfa-
cher, der Zuginglichkeit in der Wahrnehmung) gewisser Proportionen, deren
bekannteste der goldene Schnitt ist (es gibt aber auch andere: die Sequial-
ter-Proportion, die Harmonieregeln der Griechen usw. mit ihren je eigenen
Qualitdten und kiinstlerischen Anwendungen): All diese Tatsachen findet man
gleichermafien in allen Kiinsten. Und dies erlaubt der Asthetik anzunchmen,
dass sie auch im Bereich der Filmkunst giiltig seien.

So ist die Bedeutung von asthetischer Spannung und Entspannung sowie ih-
rer rhythmischen oder zumindest seriellen Proportion in der filmischen Abfol-
ge unbestreitbar, auch wenn sich die Filmemacher im allgemeinen wenig darum
bekiimmern (zumindest bewusst). Hier liegt ein ganzes Forschungsfeld. Am
interessantesten sind dabei weniger Spannung und Entspannung der Gefiihle
(Pathos, Beruhigung, Komik usw.) als vielmehr deren rein filmoskopische
Ausprigung, die also die direkten Qualititen des Bildes (die ,, Form ersten Gra-
des®) betrifft. So bewirkt ein Bild mit starkem Schwarz-Weif-Kontrast eine fil-
moskopische Anspannung, desgleichen ein Bild mit harten Konturen oder die
schnelle Bewegung der Bildelemente (die von der Bewegung der dargestellten
Figuren oder Objekte zu unterscheiden ist).’

Der entgegengesetzte Fall (schwache, weiche oder verschwommene Bildkon-
traste, langsame und stetige Bewegung der Bildelemente) bewirkt eine schwache
Spannung. Auch hier wire es wichtig, genauere Untersuchungen anzustellen hin-

9  Bekanntlich muss eine schnelle Kamerabewegung nicht mit der einer Figur, mit einer darge
stellten, vorgestellten (also interpretierten) Bewegung zusammenfallen. Auch die schnelle
Ortsverinderung eines Objekts, welche den Eindruck hoher Geschwindigkeit und grofier
Gefahr vermittelt (die von einer auf den Schienen aufgestellten Kamera frontal aufgenommene
Lokomotive, die auf uns zurast), verursacht nur eine eher langsame, stetige Vergrifierung der
dunklen Fliche im Bildzentrum. Dies ist ein frappierendes und merkwiirdiges Beispiel fiir ei
ne grofle psychische und kinematische Spannung (zweiten Grades), der auf der Ebene ersten
Grades lediglich eine schwache Spannung entspricht; es handelt sich hier um eine Kontrastbe
zichung.
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sichtlich der Kombination solcher Sachverhalte — inwieweit, zum Beispiel, verstir-
ken oder neutralisieren sich Kontrast oder Harmonie von Spannungen ersten und
zweiten Grades, inwiefern werden bestimmte Rhythmen bei der Abfolge, der pro-
gressiven Steigerung oder zeitweiligen Lockerung bei der Erzeugung der filmi-
schen Anspannung bevorzugt. Denn all dies fithrt zu einer globalen Resultante, zu
der man genaueres Datenmaterial haben sollte."”

Das immense Feld moglicher Forschungen kann an dieser Stelle nicht im De-
tail behandelt werden, es ist allenfalls moglich, seine groflen Linien zu skizzie-
ren und es hier und da zu sondieren. Ich begniige mich also mit einigen Bemer-
kungen zu einem einzigen Aspekt der vergleichenden Asthetik, um einen
prazisen Beitrag zur Filmologie zu leisten, der im tibrigen zu praktischen und
konkreten Schlussfolgerungen fiihrt und der es dariiber hinaus auch erlaubrt,
den dsthetischen Horizont unseres Problems zu erweitern.

Die Filmkunst mit anderen Kiinsten vergleichen, bedeutet auch zu untersu-
chen, worin sie diesen dhnelt, wo sie ihnen gleicht oder wo sie diese beim Errei-
chen derselben dsthetischen Ziele iibertrifft, schliefflich auch, worin sie sich von
thnen unterscheidet, welche Wege und Moglichkeiten nur ihr eigen sind und in
welchen Punkten sie sich sogar bemithen muss, mit thnen zu kontrastieren, um
ihre besonderen Eigenschaften, ihre unvergleichlichen Fahigkeiten kiinstle-
risch intensiv zu nutzen.

Von allen Kiinsten steht heute das Theater dem Kino in seiner gegenwirtigen
Form ganz gewiss am nichsten. Der Vergleich zwischen beiden ist damit auch
der einfachste und unmittelbar aufschlussreichste."

10 Auch hier wire eine Untersuchung der psychophysiologischen Reaktionen von groflem Wert.
Es wire vor allem dufierst interessant zu erfahren (dazu geniigte die Aufzeichnung des psy
chogalvanischen Effekts), ob die Empfindungen bei abrupten und schnellen primiren Bewe
gungen (des Lichts im Bild), noch bevor eine Interpretation moglich ist, intensiver sind oder
bei abrupten und schnellen Bewegungen der dargestellten Objekte auf der sekundiren Ebene,
im Kontrast zu einer langsamen, kaum spiirbaren Verinderung im Bild, oder ob dies der Fall
ist beim Zusammentreffen einer abrupten Bewegung des Dargestellten bei einer gleichzeiti
gen, ebenso schnellen Bewegung im Bild (z.B. wenn ein Objekt quer durch das Bild geworfen
wird). Ich glaube, dass dies bei der zweiten Hypothese (beim Kontrast zwischen Bewegungen
ersten und zweiten Grades) der Fall ist. Doch das ldsst sich natiirlich nur nach einer experi
mentellen Uberpriifung mit Sicherheit feststellen.

11 Die Malerei gehort aufgrund der Prisentation des filmischen Bildes innerhalb eines Rahmens
auch zu denen, mit denen das Kino die meisten Beziehungen unterhalt, vor allem seitdem es in
Farbe ist (fiir den Schwarzweififilm ist dies vor allem die Gravur). Da aber der Film die Bewe
gung in das Bild einfihre, ist die Verinderung so grundlegend, so wesentlich, dass die Frage
der Anwendbarkeit plastischer Normen des Gemildes sowie der notwendigen Anpassungen,
um die dsthetische Erfahrung der Malerei fiir den Film auf legitime Weise nutzbar zu machen,
tberaus heikel ist — aber auch sehr aufschlussreich, wenn man die richtigen Methoden anwen
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Der asthetisch pragnanteste Vergleich betrifft dabei weniger die Mittel als viel-
mehr die kiinstlerischen Ziele. Das dsthetisch vorherrschende allgegenwirtige Ziel
beim Theater ist es, durch die Mittel des Schauspiels und des Worts dem ,,Univer-
sum des Werks“ eine lebhafte Existenz zu verleihen, jener spezifischen Welt also,
die in ihrem Bestehen und threm Werden bei jedem Stiick durch die Theatrophanie
gesetzt wird. Die Erfahrung zeigt, dass es dabei nicht um die totale Existenz dieser
Welt geht, sondern um diesen oder jenen hervorzuhebenden Aspekt, sodass das
Interesse sich zum Beispiel auf die Figuren richtet oder auf das soziale, geographi-
sche, historische Milien oder aber auf das Abentener, die vorwiegend dramatische,
tragische oder komische Handlung usw. All diese Elemente findet man auch in der
Filmkunst, die sich in diesem Punkt mit dem Theater messen und ihm in jeder
Hinsicht gleichen kann. Das fiihrt zu direkten kiinstlerischen Anwendungsmog-
lichkeiten. Denn es ist eine Tatsache, dass man die Filmkunst im allgemeinen (und
oft zu Recht) in intellektueller Hinsicht fiir weniger anspruchsvoll halt, genauer
gesagt: flr weniger dicht als das Theater, insoweit es den Inhalr und den Gehalt der
vom Werk dargestellten Welt betrifft. So werden, im Vergleich mit dem Theater,
im Film die Gestaltung und die Studie menschlich interessanter Charaktere eher
vernachlissigt. Doch das hat keinerlei dsthetische Griinde. Die historischen und
praktischen Griinde hierfiir hingen damit zusammen, dass eine ,,Rolle” im Film,
vor allem zu Beginn, immer schon viel direkter als beim Theater mit der konkreten
(gewissermafien fertigen) Personlichkeit des Schauspielers verbunden war. Schau-
spieler, deren spontane oder fotogene Spezialitit die Charakterdarstellung ist, sind
selten, auch wenn einige darin Beachtliches leisten — ein Laughton z.B., es gibt noch
andere. Doch gilt es festzuhalten, dass der Film tiber thm eigene Mittel verfiigt, die
nicht allein auf der Personlichkeit des Schauspielers beruhen, um Charaktere zu
schaffen (so vor allem die bereits erwahnte filmoskopische Symbolik). Dagegen
sind Milieustudien (bei denen der Film tiber Moglichkeiten verfigt, die denen des
Theaters weit iiberlegen sind) vor allem in den letzten Jahren zum Gegenstand
tiberaus lobenswerter kiinstlerischer Anstrengungen geworden. Anfanglich wahl-
te man eine Umgebung vor allem als einen mehr oder weniger fotogenen Hinter-
grund (Landschaften zum Beispiel). So erklart sich eine gewisse Gleichgiiltigkeit
hinsichtlich des sozialen Milieus, es sei denn, es war auf spektakuldre Weise pitto-
resk. In dieser Hinsicht kann die Filmkunst grofle Fortschritte verzeichnen. Das ist
der Erwihnung wert, vor allem weil es sich hier um ein allgemeines kiinstlerisches
Problem handelt.

det. Das kann hier aber nicht weiter ausgefihrt werden.
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Die tibertriebene Aufmerksambkeit, die der Film vor allem zu Beginn (einige
Verinderungen bei der Aufnahme ausgenommen) den Gegebenheiten und dem
spontan Fotogenen in der Natur schenkte — stadtischen und dorflichen Umge-
bungen und Figuren —, beruhte auf einem im Grunde richtigen Prinzip: Der Fil-
memacher muss vor allem filmographisch und filmophanisch denken: in Bil-
dern, in Licht und Schatten in Bewegung. Doch es ist ein kiinstlerischer Fehler,
wenn man daraus schliefit, dass die dsthetischen Bedingungen des filmophani-
schen Bildes zum Mafistab fiir die Auswahl dessen werden miissen, was vermit-
telt und evoziert werden soll, fiir die Welt, die im Werk gesetzt wird.

Gewiss, so wie der Musiker jemand ist, der in Tonen denkt, der Bildhauer je-
mand, der in Volumen und Reliefs denkt, ist der Filmemacher jemand, der in
Licht und Bewegungen denkt, in filmischen Phinomenen. Doch das bedeutet,
dass die Gestaltung der Welt, die im Werk vergegenwirtigt werden soll, nicht
von dem bedingt wird, was als geeignetes filmisches Phinomen erscheint, son-
dern durch das, was durch solche filmische Phinomene dargestellt (vermittelt,
evoziert, ausgedriickt) werden kann. Das genau ist die Moglichkeit (dank einer
kiinstlerischen Ausrichtung), ein Universum zu schaffen, das eines lebhaften
menschlichen Interesses wiirdig ist oder zu filmoskopisch gelungenen, interes-
santen, eindrucksvollen oder kostlichen Bildern gesteigert werden kann. Das
wahre Merkmal cineastischen Denkens ist es, dies ganze Universum mit den
dem Film eigenen Mitteln zu erzeugen, die somit das dsthetische Fundament
und die wichtigsten und spezifischen Ausdrucksmittel dieser Kunst sind.” Der
wahre Mann des Films ist derjenige, fir den eine beliebige Gegebenheit, selbst
eine abstrakte oder eine rein moralische oder gefihlsmiflige Tatsache, sofort

12 Hier sollte man auch die Moglichkeiten der Musik und des gesprochenen Worts berticksichti
gen. Ist es notig zu betonen, dass dies Probleme sind, die im hochsten Grad den Studien im Be
reich der vergleichenden Asthetik unterworfen sind? Vielleicht ist es jedoch niitzlich zu sagen,
dass diese durch den Vergleich mit dem, was in anderen ,,Kiinsten der Synthese“ (denn der Ki
nematograph gehért zu diesen) geschieht, zumindest einen Uberblick tiber dieses komplexe
Problem geben kann. Demnach ist die Vorherrschaft des filmoskopischen Bildes im Film legi
tim. Tatsichlich gibt es nie eine ,reine Kunst“ im eigentlichen Sinn, doch jede kiinstlerische
Synthese entsteht innerhalb einer bestimmten Ordnung, die immer auch einem ihrer dstheti
schen Faktoren eine hegemoniale Funktion zuschreibt. So ist bei der Oper die Vorherrschaft
der Musik unvermeidlich, welche Versuche man in anderer Richtung auch unternimmt. In der
Filmkunst dagegen genieflt meist der visuelle Aspekt den Vorrang. Dass das bei dieser Kunst
legitim ist, miisste diejenigen beruhigen, die aus Liebe und Respekt fiir die Musik erstaunt und
verwirrt sind, dass diese hier eine so ,dienende® Rolle spielt (obwohl ihre kiinstlerischen
Moglichkeiten ansonsten so bedeutend sind). Die Hegemonie des filmoskopischen Bildes ent
spricht dem Film und ist spezifisch fiir seine , kiinstlerische Zweckausrichtung® (was allein die
vergleichende Asthetik belegen kann).
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tibersetzbar ist und sich unumschriankt ausdriicken lisst in filmoskopischen
Tatsachen, in Schatten, Licht und Formen, die sich innerhalb eines filmoksopi-
schen Kaders bewegen (und dartiber hinaus durch technische Operationen,
welche diese Tatsachen im filmogenetischen Stadium gestalten: Kamerabewe-
gungen, Aufnahmewinkel, Beleuchtung, Groflaufnahmen, Totalen usw.) Das
sind die Register seines Denkens, die ihm eigene Sprache, genauso wie, ich wie-
derhole es, die Noten die Sprache des Musikers oder die Effekte des Reliefs und
der dreidimensionalen Formen die Sprache des Bildhauers sind.

Das bringt uns zu den spezifischen Unterschieden zwischen Film und Thea-
ter. Allererst natlirlich die dsthetische Ausrichtung, durch welche die ganze fil-
mogenetische Kunst darauf abzielt, ein bewegtes filmophanisches Bild mit den
thm eigenen Qualititen zu erzeugen, das wiederum das wesentliche und grund-
legende Mittel des Ausdrucks, der Handlung und der kiinstlerischen Prisenz
des Werks ist. Es gibt jedoch noch eine Reihe anderer Unterschiede (welche je-
doch mit dem genannten zusammenhingen).

Hier einer der frappantesten:

Ein Merkmal der Kunst des Theaters ist die Fokussierung des gesamten Uni-
versums eines Werks auf ein Zentrum, dem szenischen Zentrum, wo alles zur
konkreten, realen Darstellung gelangt, wihrend das iibrige Universum, von der
szenischen Wirklichkeit getragen und angedeutet, nur geistig anwesend ist —
eine Art kleiner Wiirfel mit starren Grenzen, umgeben von einer vollig fiktiven
Welt.

Beim Film gibt es keinerlei Fokussierung und Immobilisierung dieser Art.
Schon der im Theater so starke Kontrast zwischen dem, was konkret auf der
Biithne anwesend ist und von den Schauspielern verkorpert wird, und der nur
angedeuteten Umgebung, wird in der Filmkunst deutlich abgeschwicht. Da ist
nichts wirklich anwesend, alles ist illusionshafte, suggerierte Prasenz, denn man
sieht ja nur die Bilder der Dinge und Wesen. Dagegen ist alles, was vom umge-
benden Universum angedeutet wird, immer auch sofort verfiigbar, allzeit er-
reichbar und kann durch eine einfache Entscheidung oder durch die Erforder-
nisse der Kunst bei einer Aufnahme auf spektakulire Weise zur Erscheinung
gebracht werden. Dies lauft darauf hinaus zu sagen, dass das Theater wesentlich
mikrokosmisch ist, der Film dagegen makrokosmisch: Sein ganzes Universum
steht ad natum zur Verfugung. Die Krifte der Bildgestaltung bewegen sich in
thm ganz frei, es gibt keine anderen Grenzen oder Gesetze (zumindest im Prin-
zip) als allein die dsthetischen Forderungen der filmophanische Darstellung
und Ausdeutung des Werks sowie des Universums, das jenes voraussetzt.

So ldsst sich aus diesen wenigen Bemerkungen ersehen, wie zweitrangig und
abgeleitet Vergleiche sind, die sich vor allem auf die Unterschiede in der Tech-
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nik der Schauspieler auf der Bithne und im Studio oder bei den Dialogen in
Theater und Film beziehen. Wenn ich sage, dass sie zweitrangig sind, meine ich
nicht, sie seien bedeutungslos, ganz im Gegenteil: Das bedeutet, dass sie durch
allgemeinere und weit wesentlichere Uberlegungen hinsichtlich der Zwecke
und Mittel der Kunst bedingt werden. All dies hingt miteinander zusammen,
bildet eine Einheit, und jede dieser Fragen muss untersucht, diskutiert und
wenn moglich beantwortet werden mit Blick auf das Ganze, auf das organisier-
te kiinstlerische System, das in seiner Gesamtheit die Filmkunst ausmacht.

Es wird Zeit, zum Abschluss zu kommen.

Auf diesen vielleicht bereits zu vielen Seiten, die aber doch noch so unzurei-
chend sind, wollten wir nur sagen, welcher Art die Probleme einer filmologi-
schen Asthetik sind, andeuten (durch Beispiele statt durch eine vollstindige
Liste, welche enorm wire), welche Fragen die Asthetik hinsichtlich der Film-
kunst stellen kann und muss, sowie kurz umreiflen, welche wirksamen Metho-
den es gibt, um solchen Untersuchungen einen gleichzeitig positiven und stren-
gen wie auch hinsichtlich des Gegenstandes ausreichend griindlichen
Charakter zu verleihen. Die Asthetik verfiigt iiber derartige Methoden (sie sind
anspruchsvoll und sie sind technisch) und tiber ausreichende Kenntnisse, deren
konkrete Anwendung bei filmologischen Studien gewiss moglich und frucht-
bar wire. Inwieweit ist die Verwendung dieser Methoden und Kenntnisse legi-
tim und notwendig? Wie gesagt: genau insoweit als der Film tatsichlich eine
Kunstist und sein will - im edelsten und anspruchvollsten Sinn dieses Wortes.

Ganz offensichtlich kann der Film auch absolut keine Kunst sein. Ebenso of-
fensichtlich ist, dass er es sein kann und auch ist: dass all diejenigen Minner des
Films, die von ihrer Aufgabe wirklich gepackt sind und sich ihr in ihrer
hochsten Form leidenschaftlich hingeben, ihr den Charakter der Kunst und
nicht den einer einfachen Technik verlethen wollen, daran arbeiten sie
unaufhorlich, jeder nach seinen Moglichkeiten.

Man kann also durchaus eine Filmologie betreiben, welche den Film
unabhingig von diesem kinstlerischen Charakter untersucht, ohne die
tatsachliche Ausrichtung (die oft nur partiell und durch andere Faktoren
eingeschrinkt ist) der Filmproduktion auf kiinstlerische Zwecke hin zu beach-
ten. Doch eine integrale und ernsthafte Filmologie muss diese Zweckausrich-
tung berticksichtigen, die in der Filmkunst ja tatsiachlich gegeben ist. Damit be-
zieht sie einerseits die Spezifik des dsthetischen Blickpunkts mit ein, und
andererseits erscheint die Asthetik somit geeignet, um mit Hilfe der ihr eigenen
Methoden und Mitteln und den Anforderungen ihrer Disziplin gemafi, die
Rahmenbedingungen und die Instrumente einer solchen Untersuchung bereit
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zu stellen, mit einem Arsenal von Begriffen, Erfahrungen, theoretischen Vertie-
fungen, niitzlichen und effizienten Techniken: also unverzichtbar. Selbst wenn
sie sich mit einem ersten Beitrag darauf beschrinkte, Probleme, besonders in-
teressante Fragen oder Desiderata in der Ausrichtung filmologischer Studien
zu signalisieren, wire sie, wie ich glaube, schon sehr niitzlich. Und ich zogere
auch nicht zu sagen, dass ihre Anwesenheit auch einen gewissen moralischen
Nutzen haben konnte, auch fir die Praktiker der Filmkunst.

Ich tite diesen Praktikern, von denen viele Kiinstler sein wollen, sich so sehen
oder es mit gutem Recht von sich behaupten, sicher unrecht, nihme ich an, sie
machten sich lediglich eine oberflichliche, reifferische oder selbst ein wenig
vulgire Vorstellung vom Kinstler. Thr Anspruch ist hoherer Natur und gleich-
zeitig besser begriindet: Er schafft auch hohere Ziele. Selbst wenn sich die Rolle
des Asthetikers darauf beschrinkte, von seinem Standpunkt aus zu bestitigen,
wie berechtigt, aber auch wie verpflichtend dieser Anspruch ist, wenn er sich
damit begniigte, im Namen seiner interesselosen und objektiven Untersuchun-
gen festzustellen, welchen Stellenwert die Kunst in der filmogenetischen Arbeit
einnimmt und einnehmen kann; wie ungerecht die Vorurteile sind, die ausge-
hen von einer angeborenen Minderwertigkeit und Unzulinglichkeit dieser
Kunst im Verhaltnis zu den wichtigsten anderen Kiinsten mit ihrer
tausendjahrigen Tradition und ihren Werken; wie reich, vielfiltig, stark und
originell die Mittel sind, tiber die sie verflgt (was, noblesse oblige, es ihr auch
zur Pflicht macht, den wichtigsten und edelsten Zielen der Kunst nachzustre-
ben und nicht der simplen Zerstreuung); wie umfassend schliefllich die Forde-
rung der Kunst ist, da sie eine vollstindige Orientierung, Polarisierung, Zwe-
ckausrichtung der gesamten Arbeit auf die grundlegenden Aufgaben der Kunst
verlangt — dann fithrte dies zum einen zumindest zu einer starken Ermutigung,
die Arbeit in diesem Sinne anzugehen, und zum anderen zu einem klareren
Verstandnis der Grofle, der Schonheit, der Wiirde dieser Arbeit, wenn sie die
Kunst zu ihrem vorherrschenden Zweck erwihlt.

Ein wenig entmutigen konnte in dieser Hinsicht die bisweilen gehorte Be-
hauptung, derzufolge die Filmkunst noch nie ein Werk erschaffen hitte, das ei-
nes Vergleichs mit den Spitzen der literarischen oder plastischen Kiinste wiirdig
gewesen wire, jenen Meisterwerken also, die ewig sind, Gegenstiande einer an-
dauernden Verehrung fiir die Menschen, immer wieder aktuell und lebendig.
Einem Film ist nur eine insgesamt recht kurze soziale und zeitliche Laufbahn
beschieden, danach gibt es ihn nur noch in den Archiven, aus denen er fiir ein
oft enttduschendes Wiedersehen auferstehen kann.

Wabhr ist hieran, dass wihrend der noch nicht beendeten heroischen Periode
des Entstehens dieser Kunst ein technischer Fortschritt sich so schnell und so
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haufig vollzogen hat, dass iltere Produktionen bald an Wert verlieren und im
Vergleich mit aktuelleren Filmen oft archaisch und unvollkommen erscheinen.

Doch dazu ist anzumerken, dass der bereits erreichte sowie der in naher Zu-
kunft noch zu erwartende technische Fortschritt grof} genug ist, dass ein Zeital-
ter vorstellbar wird, in dem die Entwertung durch spitere Entwicklungen sehr
viel weniger gefiirchtet werden muss. Dariiber hinaus ist zu beobachten, dass
gewisse Werke, die nur selten ans Licht gezogen werden, dennoch im
Gedachtnis der Menschen eine Erinnerung und eine beispielhafte Prisenz hin-
terlassen haben, die, selbst im Vergleich zur filmophanischen Prisenz, gar nicht
zu verachten ist. Schliefflich und vor allem muss man anerkennen, dass die Sor-
ge um das, was man Ewigkeitswert, Bestindigkeitswert und Uberlieferungs-
wert auf unbestimmte Zeit eines filmophanischen Werks nennen kann, eben
und fast ausschlieflich vom Kunstwert abhingt. Unter all den Werten
(6konomisch; psychologisch, vor allem empfindungsmifiig; soziologisch, ins-
besonderen hinsichtlich der Zerstreuung oder der didaktischen Bedeutung;
praktisch; usw.), welche die filmische Wirklichkeit haben kann, ist der einzige
unbedingte, absolute und unbegrenzte Wert eben der der Kunst.

Aus dem Franzosischen von Frank Kessler
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Henri Wallon

Uber einige psycho-physiologische

Probleme, die das Kino aufwirft'

Es ist offensichtlich, dass die technische Umwelt, die unsere modernen Zivilisa-
tionen hervorgebracht haben, mehr oder weniger an die Stelle der natiirlichen
Umwelt getreten ist und die Lebensumstinde des Menschen von Tag zu Tag
verandert. Ebenso ist offensichtlich, dass sie neue Formen der Anpassung an die
Realititen und Krifte verlangt, die von auflen auf den Menschen einwirken.

In bestimmten Fallen ziehen neue Techniken Wirkungen nach sich, die so-
wohl die biologischen Organisationsformen, die mit der Struktur der Organe
und Korperfunktionen zusammenhingen, als auch die psychischen, die sich im
Lauf der Jahrtausende menschlichen Lebens aus den alltiglichen Notwendig-
keiten der Existenz entwickelt haben, auf eine harte Probe stellen.

So tbersteigen die Geschwindigkeit, die mittlerweile von Flugzeugen er-
reicht wird, und die zentrifugalen Krifte, die daraus resultieren, bei weitem das
Vermégen der labyrinthischen Steuerungsmechanismen des Menschen, was zu
Schwierigkeiten im Apparat der Blutzirkulation und zu gefihrlichen
Ohnmachtsanfillen fithren kann. Obwohl sie weniger brutal, dafiir aber zwei-
fellos komplexer ist, stellt uns die Wirkung des Kinos vor Probleme, die zu un-
tersuchen nun der Moment gekommen ist, damit wir aus der bloffen Empirie
heraustreten konnen, aus der die Filmgestalter bislang ihre Inspiration zu be-
ziehen gezwungen waren.

Es war eine harmlose, wenn auch ziemlich raffinierte Innovation, dem Bild der
Dinge die Beweglichkeit zu verleihen, die diese auch in der Wirklichkeit haben.
Dass dies tiberhaupt moglich war, setzte die Entdeckung der Gesetze des Verhar-
rens der optischen Eindriicke auf der Retina voraus. Damit war aber nur ein An-
fang gemacht, und die Verwirklichung des Films hat viele andere Wirkungen nach
sich gezogen, von denen man erst nach und nach Kenntnis gewann.

Zunichst schrieb man die Gunst, die das Kino sich in allen Landern rasch er-
warb, allein den Bildern zu, die auf die Leinwand projiziert wurde, wie tibri-
gens auch all die Missetaten, die man dem Kino anlastete. Moralische Filme

1 [Anm.d.Hrsg.:] Urspriinglich publiziert unter dem Titel ,De quelques problémes psy
cho physiologiques que pose le cinéma“ in: Revue internationale de filmologie 1 (1947), S.
15 18.
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oder unmoralische Filme: Das ist fiir viele nach wie vor das einzige Problem.
Demnach bestiinde das Kino nur aus Geschichten in Form von bewegten Bil-
dern, oder es wire eine Form des Theaters mit beliebig vielen unvermittelten,
variablen Szenenwechseln. Allerdings scheint das Kino tiber eine Macht der
Anziehung zu verfiigen, die nur ihm eigen ist. Es ist mehr als ein Spektakel, das
gunstig zu haben und leicht zuganglich ist und uns keiner Gefahr aussetzt. Es
ist fiir viele lingst auch mehr als nur eine allwochentliche Gewohnbheit.

Man sollte sich nicht dariiber hinweg tauschen, dass das Kino fiir manche
Leute zu einem Bediirfnis geworden ist, das eine Art Angstzustand bewirkt,
wenn es nicht befriedigt wird. Das Kino ist um des Kinos willen zu einem Er-
fordernis des Lebens geworden, und nicht um eines schonen Films oder einer
schonen Geschichte willen, was die Zahl seiner Getreuen betrichtlich hat an-
steigen lassen. Ist das nicht der Beweis dafiir, dass das Kino Reaktionen auslost,
die von nichts anderem als vom Kino abhingen, Reaktionen, die an tiefe und
elementare Quellen der Empfindungsfihigkeit rithren, und vielleicht auch an
physiologische Mechanismen, wie sie nicht zuletzt beim Bergsteigen oder bei
der Einnahme von Drogen zum Tragen kommen?

Entsprechend miisste man die Wirkungen des Kinos im Durchgang durch die
verschiedenen Schichten untersuchen, die das menschliche Wesen ausmachen.

Bislang scheint die Aufmerksambkeit vor allem dem Menschen als sozialem
Wesen gegolten zu haben. Uber die Szene, der er beiwohnt, weiss der Zuschau-
er implizit, dass sie nach Belieben wiederholt werden und ohne weiteres gleich-
zeitig auf mehrere Leinwinde projiziert werden kann, und zwar in den unter-
schiedlichsten Landern der Erde. Er weif}, dass die Szene auf der ganzen Welt in
genau der gleichen Weise gesehen werden kann, wie er selbst sie sicht. Umge-
kehrt kann die filmische Szene als Botschaft aus dem entlegensten Winkel des
Planeten zu ihm gelangen. Der Illusion, die der Zuschauer im Kino sucht, liegt
die bereits erwihnte Mechanisierung des Lebens zu Grunde, die Universalitdt
seiner gegenwartigen Eindricke und der gleichsam exotische, aber auch ein-
siedlerische Partikularismus ihres Inhalts. Psychologisch gesehen, handelt es
sich dabei um eine ginzlich neue Situation.

Wie wird er auf diese Situation reagieren? Trunken vor personlicher Macht
oder berauscht von der Zugehorigkeit zur Masse? Mit Geschmack am Leben
oder mit Geschmack an der Kinstlichkeit? Mit einem Ausbau seiner
Empfindungsfihigkeit oder mit einem Riickzug in sich selbst? Mit einer Kom-
bination widerspriichlicher oder ambivalenter Empfindungen? Gibt es einen
Weg, dies vorauszusagen? Es fiir jeden einzelnen Film zu wissen? Es so zu wis-
sen, dass man dem Kino eine bestimmte Ausrichtung geben und ein Geprige
verleithen kann? Man weif}, welchen Gebrauch die faschistische Propaganda
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vom Kino machen konnte. Man kennt aber auch den Gebrauch, den das sowje-
tische Kino vom Medium Film gemacht hat.

Das Kino zeichnet sich zudem dadurch aus, dass es etwas durcheinander
bringt, was schon in unvordenklicher Zeit erworben wurde: die Ordnung von
Raum und Zeit. In dem, was Lévy-Bruhl als ,,primitive Mentalitit“ bezeichnet,
gehort es zum Bestand gemeinschaftlicher Glaubensvorstellungen, dass man
mit merkwiirdigen Gleichzeitigkeiten und unvorstellbaren Zufillen rechnet.
Dazu zihlen die Gleichzeitigkeit desselben Wesens an mehreren unterschiedli-
chen Orten, das Zusammenfallen mehrerer Orte in einem einzigen, das Aufge-
hen oder die Verwandlung unterschiedlicher Objekte ineinander. Was die Zeit
betrifft, kommt es ferner zu sonderbaren Umkehrungen von einzelnen Mo-
menten und ganzen Epochen.

Das Kino hat solche Wirkungen wieder moglich gemacht: Gleichzeitigkeit
verschiedener Orte, Ubereinanderlegen von Bildern, Umwandlungen von Er-
scheinungen und Wesen oder auch die Umkehrung der verschiedenen Zeitstu-
fen derselben Existenz, der verschiedenen Etappen desselben Ereignisses. In-
dem das Kino abschafft, was uns als das Wesentliche an Zeit und Raum
erscheint, namlich die unaufhebbare und unumkehrbare Folge von
Gegeniiberstellungen und Abfolgen, gelingt es thm, Raum und Zeit einen rein
qualitativen und affektiven Wert zu verleihen.

Zu welchen Ergebnissen des Geheimnisses, des Schreckens oder des Zaubers,
des Traums, des Irrealismus oder des Ultrarealismus kann das Kino auf diese
Weise gelangen? Welchen Einluss kann der Filmemacher auf diese Riickkehr zu
den urspriinglichen Verwandtschaften der Empfindungsfihigkeit nehmen,
oder auf die Auflosung von Kategorien, die im Zeitalter der Raum-Zeit zu eng
tir die neuen technischen Fihigkeiten des Menschen geworden sind? In wel-
chem Sinn wird er diese Mittel gebrauchen? Ist es tiberhaupt moglich, auf sol-
che Fragen Antworten zu geben, bevor man, wie das heute angezeigt erscheint,
die Vielfalt der Verwendung der filmischen Mittel und ihre tatsichliche Wir-
kungsweise mit den Instrumenten der Wissenschaft analysiert?

Ein sehr viel geldufigeres und durchaus wesentliches Merkmal des Kinos ist
es, dass der Film den Ort des Zuschauers einnimmt und an seiner Stelle handelt.
Esist der Film, der einen Gegenstand sukzessive unter verschiedenen Gesichts-
punkten zeigt und die Details auswahlt, die in Groflaufnahme gezeigt werden.
Er setzt seine Nachforschung an die Stelle der unseren. Er unterstreicht seine
Analyse mit Hilfe von Vergroflerungen und Vergroberungen, die in gewisser
Weise die Fahigkeit unserer Aufmerksamkeit tiberlagern, den Merkmalen, die
man beobachtet, grossere Klarheit zu verleihen. Wie wird sich dies auf den
Geist des Zuschauers und insbesondere auf den Geist des Kindes auswirken? In
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Form einer zunehmenden Passivitit oder vielmehr als Anstof§ zur Aktivitit?
Das eine oder das andere, je nach dem, welcher Gebrauch vom Film gemacht
wird? Auch das sind Fragen von grofler Wichtigkeit, die nur unter Zuhilfenah-
me empirischer Versuche beantwortet werden konnen.

Ein noch grundlegenderes Problem, das noch nicht in seiner Ganzheit ange-
gangen worden zu sein scheint, ist die Fihigkeit zur Synthese in der Zeit, die das
Kino voraussetzt. Zum einen betrifft diese Fihigkeit die Synthese von Bildern
untereinander: Ab welchem Alter ist das Kind in der Lage eine solche Synthese
zu leisten? Eine Frage, die es zu beantworten gilt, bevor man das Kino im Kin-
dergarten einsetzt. Ferner geht es um die Fahigkeit zur Synthese von Details ei-
nes Gegenstandes oder einer Szene, oder die Fahigkeit zur Synthese von Episo-
den. Die Musik verfligt ber Zeiteinheiten, tiber Takte, tiber Rhythmen, sie
verfiigt iiber den Kontrapunkt und die Melodie, mit denen sie den Zuhorer
verfiihrt, fesselt und mitreisst. Gibt es nicht auch fiirs Kinos so etwas wie eine
allgemeine Musiklehre, die einfach noch auf ihre Austformulierung wartet?

Auf jeden Fall variiert die Fahigkeit, Eindriicke — ob sie nun gleichzeitig er-
scheinen oder aufeinander folgen — zu ordnen und die Elemente des Denkens
zu vereinigen, je nach Alter sehr stark. Verandert sie sich auch bei verschiede-
nen Volksgruppen, je nach deren mentaler Entwicklungsstufe? Und finden die-
se Unterschiede in den verschiedenen intellektuellen und asthetischen Berei-
chen ihre Entsprechungen? Untersuchungen zu diesen Fragen wiirden
wichtige Aufschlisse fir eine vergleichende Analyse psychischer Aktivititen
und ihrer Beziehungen untereinander geben.

Schliefflich gibt es auch physiologische Einfliisse, die zum Tragen kommen. Das
Kino bietet dem Auge nicht das Objekt zur Ansicht, sondern Bilder, d.h. eine be-
stimmte Verteilung von Schatten und Helligkeiten oder Farben auf einer einzelnen
unbeweglichen Fliche. Die Bedingungen der visuellen Anpassung unterscheiden
sich dabei grundlegend: In ersten Fall liegen Relief und Unterschiede der Entfer-
nung vor, im anderen bietet sich dem Blick eine starre Oberfliche dar. Gleichwohl
zeigt der Film die Gegenstinde in Bewegung und in Distanzen, die oft sehr schnell
wechseln. Man weifl, dass der einfache Gedanke an einen Gegenstand eine entspre-
chende Anpassung des Auges nach sich zieht. Wird diese Einheit von Blickper-
spektive und Bewegung, von der die subjektive Distanzempfindung abhingt, vor
der unbeweglichen Leinwand aufrechterhalten oder wird sie sich auflosen? Wie
geht der Konflikt aus, und was muss aus diesem resultieren: Miidigkeit, eine unbe-
stimmte hypnotische Wirkung, ein Eindruck von Anstrengung? Hier sind eben-
falls noch Untersuchungen zu leisten.

Vielleicht wird das 3D-Kino diese Probleme zum Verschwinden bringen,
dhnlich wie der Tonfilm die Probleme des Stummfilms geldst zu haben scheint,
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wenn auch gewiss nicht vollstindig. Denn tatsichlich hat das Kino anfinglich
eine Erregung bewirkt, die sich nur auf einen Sinn bezog, was letztlich eine ab-
normale Gegebenheit darstellt. In der Wirklichkeit werden alle unsere Sinne
angesprochen; sie sind in einem Zustand der stindigen Verfiigbarkeit und
fuhren unaufhorlich Selektionen durch. Im Stummfilm gab es einzig die Lein-
wand, deren Wirkung auf den Zuschauer so ausschliefflich war und eine An-
spannung bedingte, die so schwer aufrechtzuerhalten war, dass man, um Abhil-
fe zu schaffen, auf die Idee verfiel, dem Publikum wihrend der Prisentation des
Films mehr oder weniger passende alte Leiern vorzuspielen.

Hat der Ton die Situation des Kinos vollstindig verindert? Es bleibt die
Dunkelheit, die im Kino sehr viel tiefer ist als im Theater, und man weify um de-
ren Einwirkung auf den Menschen wie auf die Tiere. Es bleibt auch die Tatsa-
che, dass die Zuschauer im Kino viel weniger dazu neigen, miteinander zu tu-
scheln, als im Theater, wo doch immerhin das gesprochene Wort der
Schauspieler das Wesentliche der Darbietung ausmacht. Es bleiben mit einem
Wort Unterschiede des Verhaltens, die offenkundig ihre Bedeutung haben.
Eine vergleichende Untersuchung des Kinos und der anderen darstellenden
Kinste wire erforderlich, um die grundlegenden Mechanismen seiner Wir-
kungsweise genauer zu bestimmen.

Die Klirung dieser Probleme wiirde ohne Zweifel zur Entdeckung weiterer
Problemkreise fithren, wie das bei allen empirischen Forschungen der Fall ist.
Die Forschungen, die das Kino erfordert, sind demnach von einem Interesse,
das den Bereich des Kinos selbst sehr schnell tibersteigt, tragen sie doch zu un-
serer Kenntnis des Menschen auf den verschiedenen Ebenen seines physiologi-
schen und psychischen Lebens bei.

Aus dem Franzosischen von Vinzenz Hediger



Henri Wallon

Das Kind und der Film'

Wir wollen hier die Beziehungen der Filmologie zur Psychologie des Kindes
untersuchen.

Da es an empirischen Arbeiten in diesem Gebiet fehlt, miissen wir uns darauf
beschrinken, Probleme zu formulieren und uns dabei von dem leiten lassen,
was wir schon von der Psychologie des Kindes wissen. Zu einem spiteren Zeit-
punkt werden unsere Studien dem Kino zweifellos von Nutzen sein. Aber
schon jetzt sind wir sicher, dass die Psychologie von den Fragen profitieren
wird, die das Kino fiir uns aufwirft. Unsere Kenntnis des Kindes leitet sich von
der Beobachtung seiner Reaktionen im Verhiltnis zu Gegenstinden oder Situa-
tionen her. Der Film kann als eine neue Art von Situation betrachtet werden,
die sich unter ganz und gar eigentiimlichen Umstinden einstellt. Tatsichlich
konstituiert die Situation des Kinos schon jetzt eine Realitdt, eine umfassende
menschliche Realitit mit sehr verschiedenen Aspekten, und zugleich ist sie
auch eine kiinstliche Schopfung, die man als eigentliches Experimentierfeld be-
trachten konnte.

Ein erstes Merkmal des Films, von dem man sich fragen muss, welches seine
Folgen sind, ist seine Universalitit. Der Film macht es moglich, an allen Enden
der Welt zur gleichen Zeit dieselben Bilder vor den unterschiedlichsten Zu-
schauergruppen vorzufithren. Mit welchen Resultaten und, gegebenenfalls, mit
welchen Absichten? Was bringen die Gleichheit des Films und die Verschie-
denheit der Zuschauer in threm Aufeinandertreffen hervor? Eine fortschreiten-
de Vereinheitlichung des menschlichen Empfindungsvermogens? Wenn ja, in
welche Richtung? Und wer bestimmt diese Richtung?

Universal ist der Film aber auch noch in einem anderen Sinn. Er kann die un-
terschiedlichsten Aspekte des Lebens auf Filmmaterial festhalten und sie
tiberall gegenwirtig machen. Auch hier wieder: Mit welchem Ziel? Um die
Gegensitze zwischen den Menschen herauszustellen? Um Sympathien zu we-
cken? Um zu trennen oder zu vereinigen? Um Differenzen zu schaffen oder um

1 [Anm.d.Hrsg.:] Urspriinglich publiziert unter dem Titel ,,L’enfant et le film* in: Revue inter
nationale de filmologie 5 (1951), S. 21 28.



100 Henri Wallon montage/av

diese zu neutralisieren? Um die Menschen zu vereinheitlichen oder um in je-
dem seine urspriingliche Berufung zu wecken?

Es handelt sich dabei um Alternativen, die aufs Engste mit dem Problem der
Kindheit verkniipft sind, weil sie dem Dilemma der Erziehung entsprechen.
Soll diese auf das Kind das abbilden, was der groflen oder kleineren Gruppe, der
es angehort, als Wahrheit gilt? So lautet die traditionelle oder autoritire Auffas-
sung der Erziehung, der es nicht an Anhingern fehlt. Oder soll man im Gegen-
teil die urspriinglichen Anlagen eines jeden ansprechen, sie wecken und zur
Entfaltung bringen? Das Problem kann im Abstrakten nicht gelost werden,
aber es kann als Leitfaden fiir die Untersuchung der Beziehungen von Film und
Publikum dienen.

Oftmals wird den Filmen, die fiir Erwachsene bestimmt sind, vorgeworfen,
sie enthielten viele Dinge, die fiir Kinder nicht geeignet sind, und man hat grofle
Anstrengungen unternommen, um ein Kinderpublikum zu schaffen und die-
sem Filme zu zeigen, von denen man annimmt, dass sie ihm angemessen sind.
Nach welchen Kriterien soll man diese Filme aber auswihlen, und nach wel-
chen soll man sie herstellen? Hier wurden zahlreiche Fehler begangen. Zeichen-
trickfilme beispielsweise, die besser geeignet schienen, den Kindern eine naive
und fantastische Welt anzubieten, die sie wahrzunehmen und sich vorzustellen
in der Lage sind, diese Filme haben die Kinder oft verwirrt oder sogar nachhal-
tig in ithrem Wohlbefinden gestort. Die wissenschaftliche Beobachtung muss
uns lehren, welches die Vorlieben der Kinder sind. Es gilt, diese Beobachtung
methodisch zu organisieren. Schon jetzt kann man aber einige ihrer wesentli-
chen Linien festlegen, wenn auch nur in sehr allgemeiner Weise.

Einer Geschichte, die gesellschaftliche Werte ins Spiel bringt, die dem Kind noch
nicht zuginglich sind, kann das Kind nicht folgen. Ebenso wenig gilt dies fiir Er-
zihlungen, die vielfiltige Gegebenheiten ineinander verschachteln. Abenteuerfil-
me hingegen gefallen den Kindern, weil jede Episode in sich ihre ganze Bedeutung
trigt, was sie im Ubrigen nicht daran hindert, aufs Ganze des Stiicks gerechnet
ebenfalls ein Gewicht zu haben, sei es durch Kontrastwirkungen, durch Uberra-
schungs- oder Steigerungseffekte oder durch das Vorantreiben der Handlung. Eine
standige Erneuerung ist aber unabdingbar, um das Interesse aufrecht zu erhalten.

Von grofler Anziehungskraft sind auch die Darstellungen von Situationen
des Familienlebens. Bekanntes wieder zu finden ist eine Quelle zutiefst
urspringlicher und intensiver Befriedigung, die man auch schon beim Tier be-
obachten kann, insbesondere beim Hund. Fiir das Kind liegt eine Art Frohlo-
cken darin, etwas auf der Leinwand wieder zu erkennen, was Teil seines
taglichen Lebens ist, einen Gegenstand, eine Geste oder eine Handlung, die be-
reits zu seiner Erfahrungswelt gehort.
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Diese Freude des Identifizierens von bereits Bekanntem erstreckt sich auch
auf die handelnden Personen. Daher rithrt der Erfolg der traditionellen Gui-
gnol-Marionetten, sobald sie auf der Bithne auftauchen. Allein ihr Anblick sagt
uns alles iber die Verwicklungen und Umschwiinge, die sich in der Folge erge-
ben werden, und das Kind trampelt schon im Voraus mit den Fiiflen vor Wohl-
befinden. Wenn er Charlie Chaplin sieht, tut der Erwachsene dasselbe, und die
Menschen der Antike staffierten ihre Schauspieler mit komischen und tragi-
schen Masken aus, um die Rolle der handelnden Person anzukiindigen.

Die Tatsache des Wiedererkennens ist eine duflerst michtige Triebfeder der
Emotionen beim Kind. William Stern® hat den Schrecken aufgezeigt, den das
Kind erlebt, wenn sich Unbekanntes mit Bekanntem vermischt, beispielsweise
wenn die Stimme des Vaters unter dem Bart des Weihnachtsmannes ertont oder
auch nur schon wenn ein neuer Hut den Kopf seiner Mutter ziert. Viele Spiele,
die Kinder miteinander oder mit sich selbst spielen, um sich Angst zu machen,
basieren auf dieser Ungewissheit zwischen Bekanntem und Unbekanntem. Un-
erwartetes, das in dem Moment auftritt, in dem die Ruhe der Gewohnheit sich
einstellt, schafft eine Uberraschung, die je nach Anlass in Spiel oder Schrecken
miinden kann. Wenn sich die Uberraschung auf handelnde Personen bezieht,
dann ruft sie Sympathie und sogar Identifikation mit ihnen hervor, oder aber sie
provoziert Abstoflung, Schrecken, Aggressivitit: Geftihlsregungen, die alle
Nuancen der Aufrichtigkeit und der Irrefithrung durchlaufen kénnen.

Das Gegenstlick zur Identifikation ist der Kontrast, der in den Bildern, die
sich das Kind von der Welt macht, eine wichtige Rolle spielt. Bevor das Kind in
der Lage ist, die Dinge in fortgesetzten und untereinander inkommensurablen
Serien zu gruppieren, erfasst es ithre Gegensatze und gliedert sie zu Paaren nach
Mafigabe ihrer offensichtlichsten Unterschiede: der Menschenfresser und der
Daumling, Dornroschen und die bose Fee, die Welt der Zwerge, Gnome oder
Kobolde und die der Daumlinge. Es handelt sich dabei um eine Quelle der Ko-
mik und des Dramas, deren Reichtum man nicht unterschitzen sollte.

Eine andere, auflerst wirksame Tendenz beim Kind ist das, was man seinen
Animismus nennt. Man hat versucht diesen als Projektion seiner eigenen
Aktivititen in die Dinge zu verstehen. Tatsachlich geht es darum, dass das Kind
noch nicht eindeutig unterscheidet zwischen dem, was es seinem Ich zurechnen
und dem, was es davon unterscheiden muss, zwischen seinen Vorsitzen und der
Realitit, zwischen dem Wechsel und der Stabilitit. Noch stirker als der Ani-
mismus ist der Metamorphismus. Fiir das Kind sind Objekte unbegrenzt wan-

2 [Anm. d. Ubers.:] Psychologie der friihen Kindbeit  bis zum sechsten Lebensjabre, 1914.
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delbar, weil es sich den Wandel an sich nicht vorstellen kann. Es nimmt immer
nur eine Abfolge von Aspekten und Objekten wahr. Es sieht, wie diese sich, wie
in einem Feuerwerk, von einem ins andere verwandeln. Es empfindet dartiber
ein gewisses Erstaunen, das von seiner Leichtgliubigkeit herrithrt. Entspre-
chend empfinglich ist es fiir die Zaubereien, die sich mit den Mitteln des Kinos
so leicht realisieren lassen.

So sehr sich aus den Entwicklungsstufen der Empfindungsfihigkeit und des
Verstandes des Kindes Vorgaben fiir den Inhalt des Films und fiir ihre
Ausfiihrung herleiten lassen, so zwingen uns diese Vorgaben doch auch zur
Vorsicht. Das Denken des Kindes ist noch unverbunden. Es verteilt sich auf In-
selchen, von denen jedes von einem Eindruck bestimmt ist, der keinen Bezug
zur leitenden Idee des Ganzen haben muss. So zeigt sich das Kind von Analo-
gien selbst zwischen entfernten Ereignissen stiarker beeindruckt als von der Lo-
gik der Schlussfolgerung, auch wenn diese rigoros angewendet wird. Jedes
Konditionieren, das etwas komplexer ausfillt, jede Auflosung einer Situation,
die auch nur ein bisschen aufgeschoben wird, droht, die Aufnahmefihigkeit des
Kindes zu tbersteigen und sie vollauf mit Beschlag zu belegen. Alles, was einfa-
che Zurschaustellung ist, wie im Zirkus, leuchtet dem Kind sofort ein, aber al-
les, was Syntheseleistungen voraussetzt, bleibt ihm unverstindlich.

Diese Verzettlung in die einzelnen Momente seiner Wahrnehmung verbindet
sich in jedem Moment mit einer Verdichtung, in der alle simultan gegenwarti-
gen Eindriicke ohne Moglichkeit der Unterscheidung ineinander flieflen. Die
Eindriicke des objektiven Wahrnehmungsvermogens lassen sich von denen des
subjektiven nicht mehr unterscheiden, die gegenwirtige Realitit nicht von den
Erinnerungen, das Ding nicht vom Wort und die Teile nicht vom Ganzen. Alles
wird miteinander identifiziert, und das eine kann fiir das andere genommen
werden. Schlief8lich ist einer der Faktoren, die entscheidenden Einfluss auf die
Vorstellungen des Kindes haben, seine Emotionalitit, die eine gezeigte Szene
nach Mafigabe von zutiefst personlichen und fantasiegeleiteten Interpretatio-
nen und Auslassungen umformen kann.

Man kann sich leicht vorstellen, welch fundamentale Verwirrung sich fir das
Kind angesichts von Bildern einstellen kann, die den Raum, die Dinge und Perso-
nen mit Ansichten darstellen, die aufeinander folgen, sich abwechseln und mit
Auslassungen arbeiten, die eine substantielle Realitit auf einer Zeitachse in einzel-
ne Abschnitte zerteilen, und die der Notwendigkeit unterliegen, die Elemente der
gerade ablaufenden Handlung miteinander zu vermischen. Raum und Zeit bilden
den doppelten Rahmen, innerhalb dessen sich das Kino bewegt. Es bleibt abzukli-
ren, welche Beziehungen zwischen der Raum-Zeit-Konstellation des Films und
der Raum-Zeit-Konstellation des Kindes bestehen.
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Vom Film und vom Kind zu sprechen bedeutet, zwei Glieder einer Bezie-
hung miteinander zu vergleichen, die sich auf jeweils unterschiedliche Weise
entwickeln. Obwohl jiingeren Ursprungs, hat der Film sich seit seinen Anfan-
gen erheblich verandert. Das frithe Kino, sieht man sich die Filme heute wieder
an, wirkt auf uns bisweilen tiberraschend und manchmal auch etwas peinlich, so
einfiltig erscheint es uns in seinen Vorgehensweisen, so unbeholfen und sogar
lacherlich.

Drei hauptsichliche Einflisse haben zu seiner weiteren Entwicklung beige-
tragen. Wie jedes technische Gerit hat es sich schrittweise seinem Verwen-
dungszweck besser angepasst, was auch bedeutet: den Fihigkeiten der Zu-
schauer. Es stellt sich dabei die Frage nach den jeweiligen Fihigkeiten
erwachsener und kindlicher Zuschauer.

Ferner ist das Kino in seinen Wirkungsweisen reicher und komplexer gewor-
den, nach derselben Logik, der auch eine einfache Melodie folgt, wenn sie zur
Kunstmusik wird. Das Verstehen des Films kann demnach auch eine gewisse
Ausbildung voraussetzen, wie sie auch zum Verstindnis der musikalischen
Sprache verlangt wird. Entsprechend kann sich eine filmische Sprache entwi-
ckeln, die stabil oder beweglich ist, starr oder formbar, gebieterisch auftritt
oder sich individuell gibt, deren Regeln letztlich aber immer von der Zustim-
mung des Publikums abhingen. Auch hier gilt es herauszufinden, ob das Idiom
der filmischen Sprache fiir das Kind und fiir den Erwachsenen genau dasselbe
sein kann oder wie schnell das Kind die Eintibung in eine komplexe filmische
Syntax bewaltigen kann.

Schliellich unterliegt der Film auch den Einfliissen der Mode, d.h. jener 6f-
fentlichen Billigung, die bestimmte Weisen des sich Darstellens oder des sich
Fiihlens bevorzugt und andere zurtickweist. Es ist anzunehmen, dass das Kind
deren Wirkungen sehr frith und sehr direkt erfihrt, verfiigt es doch tiber eine
wesentliche Tendenz zum nachahmenden Verhalten. Moden kénne willkiirlich
und fliichtig sein, sie konnen aber auch dauerhaften Unterschieden der Intuiti-
on entsprechen, Unterschieden, die sie veraulerlichen und mit einander kon-
trastieren lassen, simultan oder auch nacheinander. So ist es beispielsweise un-
moglich, deutsche Filme des Typs Dr. CALIGARi nicht in threm Gegensatz zu
den sowjetischen Film vom Typ PANZERKREUZER POTEMKIN zu sehen, die doch
offenkundig derselben Epoche angehoren. Versuchen Filme des ersten Typs,
ithre Wirkung durch eine umfassende Schematisierung und eine Stilisierung ins
Geisterhafte zu erzielen, so benutzen Filme des zweiten Typs eine Abfolge von
Bildern und realistischen Details, die sehr vielfiltig ist und ohne Unterlass er-
neuert wird, um der Handlung ihre Bewegung und ihr Leben zu verleithen. Wo-
rauf reagiert das Kind wohl stirker: Auf die ausdrucksorientierte Vereinfa-
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chung des Dekors und der Figuren oder auf die Vielfiltigkeit der
wahrheitsgetreuen Beziige, die sich im direkten Umgang mit den Dingen in
grofler Zahl ergeben?

Die Entwicklung des Kindes verlduft in aufeinander folgenden Stadien. Da-
durch ergeben sich zwischen Kindern desselben Alters gewisse grundlegende
Ahnlichkeiten, aber auch Unterschiede zu Kindern des vorhergehenden oder
des nachfolgenden Alters.

Reagiert das Kind im Kindergartenalter (3 bis 6 Jahre) auf Filme, und
wenn ja, auf welche? Seine Reaktionen sind zugleich langsam und zerstreut.
Zudem fehlt es ihm an Objektivitit, d.h. seine Wahrnehmung der dufleren
Dinge vermischt sich ohne Unterlass mit subjektiven Eindriicken, mit per-
sonlichen Wiinschen und Erinnerungen, die es mehr oder weniger stark von
der Handlung ablenken, die sich vor seinen Augen zutrigt. Diese Art der
Ablenkung scheint bei einem Film unvermeidlich, hat die Prisenz des Bildes
doch etwas Unwiederbringliches. Was das Kind davon wahrnimmt oder be-
halten kann, sind oft nur rein personliche Vorstellungen, die dem Erwachse-
nen absurd und unzusammenhingend erscheinen. Es steht noch auf der Stu-
fe des subjektiven Synkretismus.

Die nachfolgende Epoche (7 bis 12 Jahre) ist eine Periode der zunehmenden
Objektivitit. Gleichwohl unterscheidet das Kind Beschaffenheiten noch nicht
eindeutig voneinander. Nichts hat Bestand an einem Gegenstand, sobald eine
seiner Eigenschaften sich verandert. Man kann sich fragen, wie ein Gegenstand
im Durchgang durch die Ortswechsel, Verwandlungen, Zersetzungen und
Maflstabwechsel, denen er im Kino unterworfen ist, vom Kind wiedererkannt
und identifiziert wird. Darin besteht auch das grundlegende Problem des Ki-
nos: die Identitdt im Wechsel zu verwirklichen. Das Kino kann die Dinge nur
auf die Gefahr hin im Ruhezustand zeigen, dass sie irreal wirken und ihr Bild als
unvollkommen erscheint. Diese Schwierigkeit der Identifikation bildet beim
Kind tbrigens das Gegenstiick zur oben schon angesprochenen Fihigkeit, alle
Arten von Metamorphosen hinzunehmen.

Wenn die Pubertit eintritt, ist die Basis des Wahrnehmungsapparates diesel-
be geworden wie beim Erwachsenen. Allerdings stellt sich auch schon das Pro-
blem der Vorlieben und der Neigungen. Jetzt gewinnt die Handlung, die der
Film darstellt, an Wichtigkeit. Das Kind sucht in der Handlung eine Antwort
auf die Fragen, die ihm seine Wiinsche und seine neuen Bediirfnisse stellen. Die
Anzahl der Themen, die thm zuginglich sind, nimmt zu. Erst sind es einfache
Abenteuer, dann Gefiihlsverirrungen, gesellschaftliche Verwicklungen, die im-
mer abstrakter werden und der Situation des Einzelnen in der Welt entspre-
chen, Hierarchien, die gegenseitige Abhingigkeit der Individuen voneinander,
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Ehre und Ehrlosigkeit, Liebe, Geschifte etc. Die Motivationen konnen vielsei-
tiger werden und sich verfeinern. Es kommt aber darauf an zu verfolgen, wie
sich ithr Verstindnis beim Jugendlichen entwickelt.

Das Kino verlangt vom Kind eine grofle Anstrengung der Synthese, eine An-
strengung, der sich seine synkretistischen Tendenzen entgegen stellen. Zwi-
schen Synthese und Synkretismus besteht ein Gegensatz. Das Resultat der Syn-
these ist ein organisiertes Ganzes, dessen Teile im Einzelnen bestimmt werden
konnen und die untereinander in wohl bestimmten Verhaltnissen stehen. Syn-
kretismus andererseits bedeutet die Vermischung aller Teile in einer umfassen-
den Gesamtheit, unabhingig vom Verhiltnis der einzelnen Teile zueinander
und unabhingig davon, ob sie zueinander tiberhaupt in Beziehung stehen oder
nicht.

lustrieren lisst sich dieser Gegensatz anhand des Raums, der den Stoff bil-
det, aus dem die Bilder des Films geschnitten werden. Der Raum des Kindes ist
noch nicht das abstrakte und leere Milieu, das den Eindruck erweckt, als ob
man die Dinge nur noch nach Verhiltnissen der Distanz und der Richtung da-
rin verteilen misste. Der Raum ist beim Kind noch in seine eigene Tatigkeit in-
tegriert. Die ersten raumlichen Reaktionen des Kindes sind durch seinen laby-
rinthischen Apparat bestimmt, der seinerseits auf Unterschiede des Gefilles im
Bezug auf das Gewicht reagiert. Der Raum ist zunichst ein Feld der Suche nach
dem Gleichgewicht, ein Feld, auf dem jedes Ding sein Gewicht hat und auf dem
es das Gewicht ist, nach dem sich der Aufwand des Handelns bestimmt, ob es
nun darum geht, sich selbst aufrecht zu halten, oder darum, auf die Umgebun-
gen und die Dinge einzuwirken, die man darin antrifft. Der Raum ist dicht. Er
ist der Ort verschiedener Dichten, die es ohne Unterlass einzuschitzen gilt und
von denen das Kind in seinen sukzessiven Ubungen des sich Aufrichtens, des
Stehenbleibens, Umhergehens, Umbherrollens, sich Abstoflens und Umkippens
unvermeidlicherweise eine konstante Wahrnehmung gewinnt. Die Welt ist fiir
das Kind ein unaufhorlicher Anlass, seine Krifte am Hindernis zu messen. Die
Welt besteht aus Massen, die es zu bewegen gilt oder die in Bewegung sind. Was
nun gibt uns das Kino? Schatten ohne Dichte, ohne Konsistenz, zitternd. Wel-
che Realitat sollte das kleine Kind ihnen schon zuschreiben?

Wenn der Raum des Kindes derjenige seiner eigenen Aktivititen ist, muss er
die Etappen durchlaufen, in denen sich diese Aktivititen entwickeln. Entspre-
chend unterscheidet man in der Entwicklungspsychologie drei aufeinander fol-
gende Raumkonzeptionen. Der orale Raum entspricht der Periode, in der erst
die Bewegungen der Lippen und der Zunge hinreichend koordiniert sind, um
eine Erforschung von Riumen und Konsistenzen zu erlauben. Das ist die Peri-
ode, in der das Kind alles in den Mund nimmt. Der nahe Raum oder der Grei-
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fraum wiederum entspricht in seinem Umfang der Reichweite der Arme. Im
Greifraum geschieht die Erforschung der Dinge auf der Oberfliche der Hinde.
Im lokomotorischen Raum schlief8lich kann das Kind durch Ortsverinderung
seine aufeinander folgenden Umgebungen in einander fliessen lassen, und es
kann die Grenzen des Raumes stets tiber diejenigen hinaus erweitern, die es
schon erreicht hat. Die beiden ersten Riume sind Rdume des Ergreifens. Mit
dem Mund absorbiert das Kind die Dinge, mit den Handen halt es sie. Sein drit-
ter Raum ist einer der Ausdehnung, der Flucht, in dem es von einem Ort zum
anderen wechselt, zu entkommen versucht, ein Raum, den es sich gerne als end-
los vorstellt.

Was aber bietet ihm der Film? Strikte Grenzen. Zunichst ein enges Rechteck,
durch das alle Bruchstiicke des aufgezeichneten Raums defilieren miissen, ein
starrer und winziger Rahmen, in dem alle Gegenstinde erscheinen und alle Be-
wegungen sich abzeichnen mussen. Ferner Bilder, die alle mit einem
eingeschrinkten und unverinderlichen Blickwinkel von 35 Grad aufgenom-
men sind, wo doch der normale Blickwinkel der Alltagswahrnehmung 180
Grad betrigt, und schliefflich eine Fliche ohne Tiefe, auf der das Objekt, das
sich annidhert, gleich auch schon seine Form verindert, sich rasch ausdehnt und
gleichsam zu zerspringen scheint.

In dem Raum, in dem das Kind sich bewegt, versteht es sich darauf, die
scheinbaren Veranderungen seiner Umgebung mit seinen eigenen Ortswech-
seln, mit den aufeinander folgenden Blickrichtungen seines Kopfes und seiner
Augen in Verbindung zu bringen. Es fihrt die notwendigen Kompensationen
aus, um den festen Bezugspunkten ihre tatsichliche Unbeweglichkeit und ihre
jeweiligen Groflenverhiltnisse zuzuschreiben. Es kann von einer Situation in
die vorausgehende zuriickkehren, ihre Dauer kontrollieren und auf diese Weise
ihre Gleichzeitigkeit erkennen. Der Raum, den es wahrnimmt, ist der Raum sei-
ner freien Nachforschungen, ein Raum, dessen Struktur es kennt und dessen
Struktur es vermittels seiner eigenen Aktivitit vermisst.

Auf der Leinwand veriandern sich die Blickwinkel, ohne dass das Kind sich
bewegt. Die Flichen verschieben sich, die Dimensionen des Objekts werden
abrupt verandert, und man sieht das Objekt nach und nach unter seinen ver-
schiedenen Aspekten, als Element einer Gesamtheit oder in Groflaufnahme.
Wenn das Objekt in Bewegung ist, darf es die Leinwand nicht verlassen. Damit
stellt sich das Problem des Hintergrunds seiner Bewegung, ein Hintergrund,
der dem Objekt folgt oder vor ihm zuriickweicht.

Die Beziehungen von Objekt und Hintergrund stellen ein grundlegendes
Problem der Wahrnehmung dar, was die Psychologen mittlerweile auch zur
Kenntnis genommen haben. Sie haben die verschiedensten Versuche entwickelt
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um aufzuzeigen, dass eine Form niemals wahrgenommen wird, ohne dass sie
sich nicht von etwas abldst, auf das bezogen sich ihre Struktur abzeichnet und
auf das bezogen sie thre notwendige Klarheit und Tiefe gewinnt. Es gibt Felder
der Wahrnehmung, die fir diese Strukturierung des Objekts mehr oder weni-
ger glinstig sind. Es gibt Strukturen, die wahrzunehmen eine mehr oder weni-
ger komplexe Aufgabe darstellt; und schliefflich verfiigen die Subjekte je nach
Alter, nattrlichen Anlagen und Grad der Ausbildung tiber unterschiedliche
Eignungen, das Objekt strukturiert wahrzunehmen.

Verglichen mit den simplen, schematischen Versuchsdispositiven der empiri-
schen Forschung wartet der Film mit einer extremen Vielfalt von Wirkungen
auf. Sie setzen voraus, dass die Strukturierungsleistungen des Zuschauers in je-
dem Moment jedem Ding den Wert beimessen, den es haben muss, damit das
Bild harmonisch wirkt, damit es genau verstanden werden und am richtigen
Ort in die Abfolge der anderen Bilder eingefiigt werden kann. Man hat zeigen
konnen, dass bei Kindern und bei Volksstimmen, die mit unseren Techniken
der Darstellung oder unseren ideologischen Techniken noch nicht so vertraut
sind, ein zweitrangiges, zufalliges Detail den ganzen Rest des Films tiberdecken
kann und dass die Bewegung unbeweglichen Darstellungen stets den Rang
abliuft.’ Daher riihrt auch die Notwendigkeit, die Frist der Prisentation unbe-
weglicher Figuren oder Gegenstinde im Film nach ihrer Wichtigkeit zu bemes-
sen. Die Balance zwischen Bewegung und Stillstand, die es dabei zu verwirkli-
chen gilg, ist fiir den Erwachsenen zweifellos nicht die selbe wie fiir das Kind.
Fiir das Kind muss sie vereinfacht und akzentuiert werden. Die Vorgehenswei-
sen, die dabei zur Anwendung kommen, konnen fiir das Kind und den Erwach-
senen von unterschiedlicher Wirksamkeit sein.

Die wichtigsten dieser Vorgehensweisen betreffen die Handhabung der Zeit.
Auf ein entscheidendes Detail kann man in einem Film zweifelsohne auch mit
Hilfe der Beleuchtung hinweisen. Geltend machen wird es sich aber vor allem
durch die Dauer seines Verharrens, d.h. in dem es in aufeinander folgenden Bil-
der wiederholt gezeigt wird und zugleich diejenigen Bilder, die nur eine Be-
gleitrolle spielen, hinreichend schnell wieder zum Verschwinden gebracht wer-
den. Am Kind ldsst sich fiir gewohnlich das feststellen, was man als Klebrigkeit
des Mentalen bezeichnet, d.h. eine Art von fortgesetzter Anhinglichkeit an
Vorstellungen, die es ausgebildet hat und die so zum Hindernis fir die
Bewiltigung der gewohnlichen Anforderungen einer Situation werden konnen.
Der Geist des Kindes kann dadurch leicht blockiert werden. Verschirft wird

3 [Anm.d.U.:] Vgl. Maddison, John: Le cinéma et 'information mentale des peuples primitifs.
In: Revue internationale de filmologie 1,3 4, 1948, S. 305 310.
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dieser Widerstand gegen den freien Lauf der Handlung, die sich in der Zeit ab-
spielt, mitunter auch dadurch, dass das Kind noch nicht immer iiber eine hinrei-
chendes Verstindnis der Zeit verfiigt.

Das Kino griindet sich im Wesentlichen auf die psychologische Verwendung
der Zeit. Die Zeit verkniipft sich im Kino aufs Engste mit dem Raum, in dem
Sinn, dass die Gleichzeitigkeit der Objekte und die Identitit der Orte im Film
sich in eine Abfolge von Bildern aufldst, die man miteinander in Verbindung
bringen konnen muss, auch wenn die Blickpunktwechsel mitunter abrupt sind
und der Zuschauer sich von diesen nicht durch eigene Ortsverinderungen Re-
chenschaft ablegen kann. Tatsichlich konkurrieren damit zwei oder sogar drei
Riume miteinander: der Raum, in dem sich der Zuschauer physisch befindet,
d.h. die Umgebung des Kinosaals; derjenige der Leinwand und derjenige, den
die Bilder darstellen. Um sich Rechenschaft iiber die moglichen Konflikte zwi-
schen diesen drei Riumen abzulegen, muss man sich die Note des Kindes
vergegenwirtigen, wenn es seine Triume zu erkliren versucht. Es war im Bett,
und doch hielt es sich gleichzeitig an imaginiren Orten auf, wihrend das Bild
von diesen Orten in seinem Kopf ablief: eine Unterscheidung, die es erst
nachtraglich und oft mit einiger Unsicherheit und auf widerspriichliche Weise
trifft. Es wire zweifellos niitzlich, die Beziehungen zwischen fiktivem und rea-
lem Raum beim Kind wihrend der Filmvorfithrung einer niheren Untersu-
chung zu unterziehen und dabei insbesondere darauf zu achten, inwiefern der
eine Raum den anderen vollstindig ersetzen kann und inwiefern sie nebenein-
ander existieren, wobei das Kind mehr oder weniger oft in den einen oder in den
anderen zurtckfillt, was sich schon anhand seiner Reaktionen auf seine Umge-
bung wihrend der Vorfithrung des Films ablesen lief3e.

Durch die stetige Erneuerung und den Rhythmus der Bilder oder der Episo-
den ergreift der Film den Geist des Zuschauers und versetzt ithn aus dem realen
Raum in den imaginiren. Die Illusion schwicht sich ab, wenn der Rhythmus
nicht stimmt, wenn die Erneuerung der Bilder in Monotonie und Unstimmig-
keit auslauft. Auch in diesem Bereich lassen sich Unterschiede zwischen Kin-
dern und Erwachsenen feststellen. Die Spannweite der elementaren Synthesen
zwischen aufeinander folgenden Bildern, die Kadenz der Sequenzen, die Kom-
bination von Themen der Wahrnehmung, Bezichungen der Vorbereitung oder
des Kontrastes zwischen Umschlagpunkten des Plots, die Dauer der Teile, die
Dauer des Ganzen: alles muss notwendigerweise auf die Kapazititen und die
Schulung des Zuschauers abgestimmt werden, und es kann variieren, je nach
dem, ob der Zuschauer ein Erwachsener oder ein Kind ist.

Wie der Raum weist auch die Dauer einen doppelten Aspekt auf, setzt sie sich
doch aus der Dauer der Darbietung und der Dauer der dargestellten Ereignisse
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zusammen. Thre ungefihre Ubereinstimmung war eine der formalen Anforde-
rungen der klassischen Tragodie, ein Beweis dafiir, dass zwischen den beiden
Formen der Dauer damals noch eine enge Verbindung bestand, deren Unter-
brechung einen schwer auszuhaltenden Eindruck der Unwahrscheinlichkeit
hervorgerufen hitte. Die Zeit, die der gegenwirtigen Zeit aulerlich war, musste
sich durch den Kunstgriff der Erzihlung in diese eingliedern, wobei die Erzah-
lung die Ereignisse aus der Vergangenheit, die zur Auflosung der Intrige not-
wendig waren, in die gegenwirtige Zeit einfihrte. Das Diktat der , Einheit der
Zeit“ fuhrte zu einer unwahrscheinlich wirkenden Anhaufung von Ereignissen
und Begegnungen, sodass die Einheit der Zeit schlief}lich vom romantischen
Drama gesprengt wurde, das die Zeiten nach Mafigabe der Abfolge der Ereig-
nisse in der dargestellten Handlung auffichert. Mit seinen neuen Mitteln des
Erzihlens war das Kino in der Lage, die Zeitklammern der miindlichen Erzih-
lung wieder aufzunehmen und diese gleichzeitig durch bildliche Erzidhlungen
zu ersetzen, die genau denselben konkreten Aspekt von Realitit und Leben ha-
ben wie das tatsichliche Ereignis. Zweifellos stellt das eine mogliche Quelle der
Verwirrung dar, aber auch eine Moglichkeit, der linearen Abfolge der Zeit neue
zeitliche Dimensionen hinzuzufiigen. Die Zeit ist im Film selbst zu so etwas
wie einer plastischen Materie geworden, lisst der Film es doch zu, verschiedene
Epochen synchron darzustellen, und bietet er auch die Moglichkeit, in die Ver-
gangenheit zuriickzukehren. Daraus resultiert mitunter eine akrobatische
Komplexitit nebeneinander stehender Momente, die selbst Erwachsene aus
dem Konzept bringen kann, wenn sie nicht getibt sind, und die Kinder hochst-
wahrscheinlich ganz tiberfordern muss.

Es bleibt aber der Beobachtung und dem empirischen Versuch vorbehalten
zu zeigen, inwiefern diese simplen Vorwegnahmen begriindet sind, zu denen
wir hier gezwungen sind, weil die Filmologie noch in ihren Anfingen steckt. Sie
werfen auf jeden Fall Probleme auf. Diese Probleme aufzukliren wird zweifel-
los auch dazu beitragen, unsere Kenntnis der Psychologie des Kindes zu vertie-
fen.

Aus dem Franzésischen von Vinzenz Hediger



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.
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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



Albert Michotte van den Berck

Die emotionale Teilnahme des lelschauers
am Geschehen auf der Leinwand

Der Begriff ,,Teilnahme®, der im Titel dieses Beitrag vorkommt, bezieht sich
auf Phinomene der ,,Empathie®.

Diese stellen sich ein, wenn der Zuschauer eine Handlung, die von einer an-
deren Person ausgefiihrt wird, in gewisser Weise ,erlebt“ und sich nicht darauf
beschrinkt, die Handlung auf rein intellektuelle Art zu verstehen, in dem er sie
einer bestimmten begrifflichen Kategorie zuteilt.

Solche Phinomene treten in der alltiglichen Existenz hiufig auf, ebenso im
Theater, und sogar bei der Lektiire eines Romans. Allerdings scheint es, dass sie
besonders ausgepriagt im Verlauf von Filmvorfihrungen vorkommen, und
zwar aufgrund der Bedingungen, unter denen diese stattfinden.

Offenkundigerweise handelt es sich dabei um Phinomene, die dem groflen
psychologischen Bereich der ,,Projektion angehoren. Allerdings bezeichnet
dieses Wort, das heute so hiufig gebraucht wird, je nach Autor sehr unter-
schiedliche Dinge: die Objektivierung von Sinneseindriicken; Halluzinationen;
den Einfluss personlicher Tendenzen auf die sinnliche Struktur der Wahrneh-
mung, oder auf die Bedeutung, die man ihr beilegt, oder auch auf die Interpreta-
tion eine Abfolge von Bildern. In der Psychoanalyse wiederum handelt es sich
um einen Mechanismus der Abwehr und des Schutzes des Subjekts etc. Es han-
delt sich mithin um einen eher schlecht definierten Gattungsbegriff, wie ibri-
gens auch beim Begriff der Empathie, auch wenn die Bedeutung des letzteren
eingeschrinkter zu sein scheint. Jedenfalls ist es unerlisslich, in einer Diskussi-
on iiber diese Kategorie von Phinomenen die Natur derjenigen Phinomene ni-
her zu bestimmen, die man sich zu untersuchen vornimmt.

Wie jedermann weif}, sind die Emotionen aufs Engste verkntipft mit den mo-
torischen Reaktionen des Organismus. Entsprechend scheint es durchaus ange-
zeigt, die ,, Teilnahme®, um die es hier geht, ausgehend von den Emotionen zu
bestimmen, und zwar umso mehr, als der Bereich der Korperbewegung schla-
gende und vor allem sehr klare Beispiele dafir liefert.

1 [Anm.d.Hrsg.:] Urspriinglich publiziert unter dem Titel ,La participation émotionelle du
spectateur a action représentée a I’écran® in: Revue internationale de filmologie, IV, 13 1953,
S. 87 95.
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Wenn wir bestimmten Bewegungsdarbietungen beiwohnen, also Tinzen,
akrobatischen Kunststiicken, sportlichen Wettbewerben im Tennis und im
Fuflball, etc., so kdnnen wir auf sehr unterschiedliche Weise auf das visuelle
Spektakel reagieren. Hier einige Beispiele:

1. Manchmal, aber nur in seltenen Fillen, bleibt das visuelle Spektakel ohne
Verbindung zu den motorischen Reaktionen unseres Korpers. Dies kann na-
mentlich dann vorkommen, wenn wir, wihrend wir den Handelnden zuschau-
en, selbst mit der Ausfiihrung von Bewegungen beschiftigt sind, die von denen
ganzlich abweichen, deren Zeugen wir sind. Unter einem Wahrnehmungsge-
sichtspunkt findet in diesem Fall eine vollstindige Abtrennung der visuellen
Eindriicke des Spektakels von den taktil-kinetischen Eindriicken statt, die un-
seren eigenen Bewegungen entsprechen.

2. In anderen Fillen gleichen sich unsere Bewegungen denen an, die wir se-
hen, und scheinen von diesen gesteuert. Unsere Hand oder unser Fuf§ schligt
dann beispielsweise automatisch im Rhythmus der wahrgenommenen Bewe-
gungen. Die Abtrennung der Wahrnehmung kann in diesem Fall aufrechter-
halten bleiben, in dem Sinn, dass wir uns durchaus bewusst sind, dass unsere
Bewegungen, die sich von denen, die wir sehen, ganzlich unterscheiden, einfach
nur mit diesen synchronisiert sind (es handelt sich dann um einen Parallelismus
unterschiedlicher Ereignisse).

3. Es kann aber auch vorkommen, dass sich die Ahnlichkeit zwischen den Re-
aktionen unseres Organismus und denen des Handelnden verstarkt. Das kann
so weit gehen, dass der Zuschauer ganz offen eine Mimik reproduziert, die
derjenigen gleicht, die er beobachtet.” In aller Regel aber legt der Zuschauer Re-
aktionen auf einer tieferen Stufe an den Tag, in Form von einsetzenden Bewe-
gungen vielleicht, die aber generalisiert werden und seinen ganzen Bewegungs-
apparat erfassen. In einem solchen Fall kommt es fiir gewohnlich zu einer
eigentlichen Fusion der visuellen Sinnesdaten (die die Bewegung des Handeln-
den betreffen) und der propriozeptiven, zur Selbstwahrnehmung gehérigen
taktil-kinetischen Sinnesdaten (die die Bewegungen des Zuschauers betreffen),
bis zu dem Punkt, wo es fiir diesen nur noch eine einzige Bewegung gib, und die
Dinge sich unter diesem Gesichtspunkt mehr oder weniger auf die gleiche Wei-
se verhalten, wie wenn wir eines unserer Glieder in dem Moment betrachten, in
dem es sich bewegt.

Allerdings beschrinkt sich die Fusion auf die Manifestation von Bewegung
und erstreckt sich nicht auf die handelnden Personen selbst. Der Handelnde

2 Vgl. dazu Abbildung 22 zum Artikel von Clifford T. Morgan in Boring et al. 1948, S. 55.
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bleibt das Individuum, das man auf der Leinwand wahrnimmt, verschieden von
mir als Zuschauer, der in einem Sessel sitzt. Ersterer ist in der Form von visuel-
len Eindriicken prisent, letzterer in der Form von taktil-statesthetischen. Diese
Situation lasst sich deskriptiv ibersetzen in den Satz ,,Ich spiire was der Andere
macht“. Mit anderen Worten: In dem ich ganz ich selbst bleibe, habe ich doch
den Eindruck, das zu spliren, was sich im Innenleben einer anderen Person ab-
spielt. Abstrakter ausgedriickt: Wir haben es mit einer einzelnen Handlung zu
tun, die in zwei Formen prisent ist (in einer visuellen und einer propriozepti-
ven), die aber zwei verschiedenen Personen ,, gehort®.

4. In extremen Fallen schliefflich erstreckt sich die Identifikation auf die han-
delnden Personen selbst. Unter diesen Bedingungen gibt es, wie schon Lipps
sagte, nur noch ein Ich, ein ,empathisiertes®, in ein dufleres Objekt , projizier-
tes“.’ In diesem Fall erscheint der Handelnde dem Zuschauer nicht mehr als
selbstindige Personlichkeit, und der Zuschauer hort auf, eine handelnde Person
zu sein, die in einem Sessel sitzt. Vielmehr ,,schliipft er in die Haut“ des Darstel-
lers oder der handelnden Person, wie es — zu Recht! — in einer umgangssprachli-
chen Wendung heiflt. Fortan gibt es nur noch eine Person, ,ich“ im Korper des
Schauspielers, und nattirlich auch — wie schon im vorhergehenden Fall — nur
noch eine Handlung.

In den ersten beiden Fillen bleibt der Zuschauer einfach ein duflerlicher Zeu-
ge, und wenn ich sie angefiihrt habe, dann deshalb, weil ich darlegen wollte, in-
wiefern sie sich von den doch sehr merkwiirdigen Phinomenen der ,, Teilnah-
me“ unterscheiden, die sich in den letzten beiden Fillen manifestieren.

Es bleibt schwierig zu verstehen, wie diese Phinomene, deren Vorkommen
nicht ernsthaft bestritten werden kann, moglich sind. Dass sie moglich sind,
stellt jedenfalls ein duflerst interessantes psychologisches Problem dar.

Nun scheint es, dass die Untersuchung der rein visuellen Wahrnehmung von
Bewegungen und von deren Verbindungen eine gewisse Klarung schaffen kann.
In diesem Bereich trifft man Phinomene an, die sich leicht durch Experimente
erforschen lassen und die andererseits offenkundige Analogien mit den eben
beschriebenen Phinomenen aufweisen.

1. Wenn ein oder mehrere Objekte sich im Feld der visuellen Wahrnehmung be-
wegen, und wenn sie sich mit unterschiedlicher Geschwindigkeit oder in unter-
schiedliche Richtungen bewegen, kommt es zu einer vollstaindigen Trennung der
Bewegungen und der Objekte voneinander (der Fall der einfachen Simultanitt).

3 Vgl Lipps 1906, 202: ,In der vollen positiven Einfiihlung existiert fiir mich zunachst nur ein
einziges Ich, nimlich dies eingefiihlte oder objectivierte, in ein dufleres Objekt projizierte ei
gene Ich.“
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2. Wenn zwei oder mehrere Objekte im Feld der visuellen Wahrnehmung
gleichzeitig, mit der gleichen Geschwindigkeit und in paralleler Richtung in
Bewegung geraten, sich aber in gentigendem Abstand zueinander befinden, und
sich vor allem innerhalb von unterschiedlichen Bezugsrahmen bewegen so blei-
ben die Objekte, ebenso wie die Bewegungen, die sie ausfithren, voneinander
getrennt. Es bildet sich einzig die tibergreifende strukturelle Einheit eines Par-
allelismus heraus, der auf den Ahnlichkeiten der Bewegung und der Zeit beruht
(der Fall des Parallelismus unterschiedlicher Ereignisse).

3. Angenommen, die Objekte sind raumlich niher beieinander und versetzen
sich gleichzeitig und mit der gleichen Geschwindigkeit in parallele Richtungen
in Bewegung, und zwar innerhalb eines gemeinsamen Bezugsrahmens, dann
stimmen die Beobachter darin tGberein, dass sie eine einzige Bewegung sehen,
die von einer Gruppe von Gegenstinden ausgefithrt wird.

Dieses Ergebnis ist auflerordentlich interessant, zeigt es doch, dass unter-
schiedliche Bewegungsverldufe (die parallel sind, aber nicht identisch) nicht
ausreichen, um jedem Gegenstand seine eigene Bewegung zu sichern. Vielmehr
hat keines der Objekte noch eine eigene Bewegung; die Bewegung gehort der
Gruppe, und jedes Objekt nzmmt an der Bewegung des Gesamten rei/ (der Fall
der kollektiven Zugehorigkeit zu einer einzigen Bewegung).

4. Schliellich kann es vorkommen, dass zwei Objekte, die sich in einem Ab-
stand zu einander, aber in der selben Geschwindigkeit bewegen, im Verlauf ih-
rer Ortverschiebung aufeinander treffen und sich fortan simultan und in der
gleichen Richtung fortbewegen. In diesem Fall verschmelzen sie bald zu einem
einheitlichen Objekt, vorausgesetzt, ihre dufleren Formen eignen sich dazu, wie
etwa bei zwei Quadraten unterschiedlicher Farbe. Trifft das zu, dann sicht man
einfach ein zusammengesetztes Objekt, also etwa ein zweifarbiges Rechteck,
das sich mit einer einzigen Eigenbewegung fortbewegt.

Diese Experimente lassen sich ohne Mithe mit relativ einfachen technischen
Mitteln realisieren, und man kann systematisch und Schritt fir Schritt von ei-
nem Ergebnis zum nichsten vorangehen und dabei die wohlbekannten Gesetze
spielen lassen, denen die strukturelle Organisation der Wahrnehmung gehorcht
(Nihe, Ahnlichkeit, gemeinsames Los etc.). Fiigen wir noch an, dass sich analo-
ge Versuche auch fir den Bereich der taktil-kinesthetischen Wahrnehmung der
Bewegung unserer Glieder durchfithren lassen, und dass diese vergleichbare
Ergebnisse liefern.

Aus diesen Beobachtungen kann man folgende Schliisse ziehen:
1. Es kann sein, dass eine Bewegung, die von einem Gegenstand physisch aus-
gefiihrt wird, diesem auf der phinomenalen Ebene nicht zukommt .
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2. Die Bewegungen mehrer Objekte kdnnen zu einer einzigen Gesamtbewe-
gung verschmelzen, die allen betreffenden Objekten gemeinsam zukommt.

3. Bewegen sich neben einander gestellte Objekte gemeinsam auf die selbe
Weise, konnen sie sich schliellich so miteinander verbinden, dass sie zu einem
einzigen zusammengesetzten Objekt werden.

4. Man kann zudem anfiigen, dass andere Versuche zeigen, dass die Bewe-
gung, die von einem Objekt ausgefithrt wird, in gewissen Fillen den Eindruck
erwecken kann, dass sie einem anderen Objekt zukommt (im Fall der Wahr-
nehmung der Kausalitit, beispielsweise)."

Die Relevanz dieser Feststellungen fiir die Interpretation der Phinomene der
Empathie ist offenkundig. Gleichwohl gilt es die Unterschiede herauszustrei-
chen, die zwischen diesen und den rein visuellen Strukturen bestehen.

Ganz zuvorderst ist es im Fall der Bewegungsempathie so, dass man die Be-
wegungen, die vom Darsteller-Objekt ausgefiihrt werden, visuell wahrnimmt,
wiahrend diejenigen des Zuschauer-Objekts ausschliefilich in taktil-kinesthe-
tischer Form wahrgenommen werden. Tatsichlich schaut der Zuschauer wih-
rend einer Vorfuhrung nicht seine Glieder an. Das stellt allerdings nur eine ge-
ringfgige Schwierigkeit dar, ist es doch nur zu offensichtlich, dass dieser
Unterschied der sinnlichen Modalitit zwischen Bewegungen, die analoge kine-
tische Strukturen aufweisen, ihrer Fusion auf einer phinomenalen Ebene in
keiner Weise im Weg steht.

Allerdings gibt es noch schwerwiegendere Einwande.

Die beiden Objekte, und damit auch ihre Bewegungen, sind in der Regel
durch einen erheblichen Abstand getrennt. Wie man weif3, ist der raumliche
Abstand ein machtvoller Faktor der Abtrennung, und man kann sich durchaus
dartiber wundern, dass die Bewegung der Zuschauer im Saal auf der Ebene der
Wahrnehmung tiberhaupt mit derjenigen des Darstellers auf der Leinwand zu-
sammenfallen kann. Andererseits ist festzuhalten, dass der Einfluss der Distanz
auf die Ausbildung der Strukturen der Wahrnehmung zu einem guten Teil
durch den Eingriff anderer Faktoren der Integration kompensiert werden kann,
wie etwa der zeitlichen Kontinuitit, der gemeinsamen Lebensgeschichte, etc.
Beispiele daftir findet man namentlich im Fall des ,,Werfens auf Distanz*.

Auflerdem kann man sich fragen, ob die Distanz auf der phinomenalen Ebe-
ne wirklich so grof§ ist, handelt es sich doch in diesem Fall nicht um eine physi-
sche Distanz, sondern um eine psychologische, nur scheinbare Distanz. Und
selbst diese kann erheblich eingeschrinkt werden, namentlich in dem Fall, in

4 Vgl. dazu Michotte 1946, Kapitel VII, IX und XIV.
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dem es um ,visuellen Kontakt“ durch einen ,leeren® Raum hindurch geht,
ohne dass sich ein Objekt dazwischen schiebt, wie in einem dunklen Kinosaal.
Man braucht im Ubrigen nur an den unmittelbaren ,visuellen Kontakt“ zu
denken, der sich zwischen zwei Personen einstellt, die einander anschauen, und
die einer eigentlichen Berithrung gleichkommt.

Verstindigt man sich tiber all diese Dinge, dann kénnte man wohl ohne gro-
Bes Zogern zugeben, dass sich die Bewegungen des Zuschauers dem Anschein
nach mit denen des Darstellers identifizieren konnen, und zwar aufgrund der
Prinzipien der Ahnlichkeit der Struktur und des gemeinsamen Loses. Und man
kann so auch verstehen wie es sein kann, dass der Zuschauer den Eindruck hat,
»dass er spiirt, was der andere tut“.

Der Fall der vollstindigen Identifikation, in dem die Person des Zuschauers
in derjenigen des Darstellers aufgeht, stellt uns allerdings vor neue Schwierig-
keiten. Tatsdchlich handelt es sich nicht mehr nur um eine gemeinsame Reakti-
on, die mehr oder weniger unterschiedliche Bewegungen, Modalititen und
Charakteristiken koordiniert, sondern um eine scheinbare Verkorperung des
»Ich“ in einer anderen handelnden Person, etwas, das dem gesunden Men-
schenverstand zuwider zu laufen scheint.

Bevor wir diesen Punkt behandeln, scheint es angezeigt, die AufSerungen der
emotionalen Empathie zu untersuchen, an die sich im Ubrigen die Empathie
der Gefiihle, der mentalen Haltungen, der Urteile, Gedanken etc. anschlieflen:
Lauter Kategorien von Ereignissen also, die uns aufs Engste mit unseren tiefs-
ten Ich verkntipft scheinen, mit diesem Ich, das wir selbst im vollsten Sinn des
Wortes sind, und bei dem wir davon ausgehen, dass es von unserem Korper ver-
schieden ist.

Es fillt im Ubrigen iiberhaupt nicht schwer, in diesem Bereich Fille zu fin-
den, die sich zu denen parallel verhalten, die wir anhand der Bewegungen be-
schrieben haben.

Im Theater und im Kino richtet sich die empathische Projektion vorzugswei-
seauf den ,Helden“ oder die ,,Heldin“, eine handelnden Person, die aus dem ei-
nen oder anderen Grund (korperliche Attraktivitit, Ahnlichkeiten zwischen
den Neigungen, die sie zum Ausdruck bringt und denen des Zuschauers, usw.),
von den Mitspielern abhebt, deren Handlungen dazu dienen, die Umgebung,
die ,Situation® zu schaffen, in der sich Held befindet.

Die empathischen Beziehungen zwischen dem Zuschauer und dem Helden
sind unterschiedlicher Natur.

1. Sie konnen ginzlich ausbleiben, wenn die Emotionen, die der Held zum
Ausdruck bringt, sich von denen klar unterscheiden, die durch die ,,Situation®
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beim Zuschauer hervorgerufen werden (wenn der eine zornig ist und der ande-
re amisiert, beispielsweise).

2. Es kann sich auch ein einfacher Parallelismus einstellen. Um ein Beispiel
anzufiithren: Nehmen wir an, dass die eine oder andere handelnde Person eine
Kritik beztiglich gewisser Komplikationen an den Helden richtet, und dass die-
se Kritik auch auf das gewohnheitsmiflige Verhalten des Zuschauers zutreffen
konnte. Dieser konnte sich durchaus personlich von diesen Vorwtirfen betrof-
fen fihlen, in dem er sie auf sich selbst bezieht, unabhingig von den mehr oder
weniger analogen Reaktionen des Verdrusses, die der Held an den Tag legt. Es
sind im Ubrigen Vorkommnisse derselben Art, die sich in gingigen Formulie-
rungen wie ,,Ich teile Thre Freude“ oder ,,Ich nehme Anteil an Threm Schmerz®
mitteilen.

3. Es kommt aber auch vor, dass die inneren Reaktionen des Zuschauers und
die Ausdruckshandlungen des Schauspielers vollstindig verschmelzen, obwohl
die beiden Personen ginzlich voneinander verschiedene bleiben. Das klassische
und offensichtlichste Beispiel daftir ist das Verstehen der Sprache. In diesem
Fall nimmt der Horer durch den Gehorsinn die artikulierten Lautauflerungen
des Sprechers war (Ausdrucksbewegung), und diese Klinge rufen in ihm (dem
Zuhorer) die Bedeutung hervor, die er gelernt hat, ihnen beizulegen. Und den-
noch hat er den Eindruck, unmittelbar in den Worten die Gedanken des Spre-
chers wahrzunehmen.

4. Schlief8lich treten Fille einer Identifikation der Person des Zuschauers mit
derjenigen des Helden so regelmifig auf und sind so oft beschrieben worden,
dass es unnotig ist, noch darauf zu insistieren.

Es sind diese Fille, welche die wesentlichen Fragen aufwerfen, stellen sich
doch bei den vorhergenden keine anderen Probleme als diejenigen, die wir
schon bei den motorischen Reaktionen angetroffen hatten, und die ebenfalls im
Licht der Prinzipien der Organisation interpretiert werden kdnnen, nach denen
die Einschlieffungen und Abtrennungen in unserer Erfahrung geregelt werden.

Andererseits scheint es auf den ersten Blick unvorstellbar, dass unser ,,Ich“
als dasjenige einer handelnden Person erlebt werden kann, die wir auf der Biih-
ne oder auf der Leinwand sehen, und dass wir uns mit dieser Person identifizie-
ren konnen. Darin liegt das grofle Problem, und man muss gleich zu Beginn
dessen Elemente prizisieren; in erster Linie muss man den Begriff des ,Ich®,
um den es hier geht, niher bestimmen.

Jede von uns ist von der Existenz seines substantiellen, realen ,, Ich“ iiberzeugt,
das die tiefste Quelle und die Grundlage seiner Handlungen, seiner Empfindun-
gen, seiner Willensregungen usw. bildet. Diese Konzeption basiert indes nicht da-
rauf, dass unter den Gegebenheiten der inneren Erfahrung so etwas wie ein
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,1ch-Objekt* gegeben wire, was auch widerspriichlich wire, denn wiirde es sich
um ein ,,Objekt“ handeln, dann konnte es nicht ,,Ich“ sein. Das ist auch der Grund,
weshalb wir unseren Korper, den wir durch den Gesichts- und den Tastsinn selbst
als Objekt wahrnehmen kdnnen, nicht mit unserem Ich gleichsetzen. Dieser Kor-
per ist ,meiner”, ohne im vollen Sinn des Wortes ,,Ich“ zu sein.

Ferner kann uns das Ich nur in der Form von erlebten Handlungen erschei-
nen (und erscheint es uns nur so), also nicht als Ding, sondern als Prozess, des-
sen Grundlage an sich nicht prasent ist. Gleichwohl siedeln wir unter den nor-
malen Bedingungen unseres Dasein diese Prozesses in unserem Korper an und
gehen davon aus, dass sie mit diesem in einer gewissen Weise verbunden sind.

Was die Bewegungen betrifft, die unser Korper ausfiihrt, so gehoren sie aus der
Perspektive des Gesichtssinns und des dufleren Tastsinn auf die gleiche Weise zu
diesem, wie irgend eine Bewegung dem Objekt, das sie ausfiihrt. Dariiber hinaus
allerdings weist die Innenansicht dieser Bewegungen einen speziellen Charakter
der Subjektivitit auf, den Claparede als ,,Charakter der Ichheit“ bezeichnet hat, der
uns nahe legt, dass es sich bei diesen Bewegungen um ,,unsere” Bewegungen han-
delt.’ Sie stellen im Ubrigen einen der wichtigsten Aspekte unseres phinomenalen
Korpers dar; so kann man festhalten, dass unsere Bewegungen, obwohl sie ihrer
Natur nach Prozesses sind, unseren Korper in Aktion ausmachen.

Vor diesem Hintergrund wird klar, dass die vollstindige Identifikation des
Zuschauers und des Darstellers die ausschliefSliche phanomenale Zugehorigkeit
all dieser Prozesse zum Darsteller als visuellem Objekt zur Voraussetzung hat.

Vorausgesetzt, dass dies tatsichlich der Fall sein kann, wird der Zuschauer
notwendigerweise den Eindruck haben, im ,,Darsteller” zu handeln, den Ein-
druck, dass der Korper des Darstellers zu seinem Korper geworden ist, weil er
»splrt“, wie er diesen Korper bewegt, den er sieht, und dass das Sptiren seiner
Bewegungen dem Spiiren seines Korpers in Aktion gleichkommt, wie wir eben
festhielten. Dasselbe gilt fiir die Mimik des Darstellers. Fiir den Zuschauer wird
sie zum Ausdruck, zur dufleren Ansicht seiner Emotionen, seiner eigenen Emp-
findungen. Mit einem Wort: Der Zuschauer ,,wird“ zum Darsteller, oder der vi-
suelle Aspekt des Darstellers wird sozusagen der dauflere Aspekt der Person des
Zuschauers.

Wie aber kann dies tatsichlich der Fall sein? Wir wissen natiirlich schon, die
Ubereinstimmung zwischen den Bewegungen des Darstellers und den mehr
oder weniger dhnlichen, die sie beim Zuschauer auslésen, ebenso wie die Uber-
einstimmung der affektiven Ausdruckshandlungen des Darstellers und der

5 Vgl Claparede 1911
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Emotionen, die vom Zuschauer empfunden werden, dazu tendieren, ein Zu-
sammenflieflen dieser Prozesse hervorzurufen, und zwar aufgrund der weiter
oben genannten Prinzipien. Und weil die Bewegungen und Ausdruckshand-
lungen des visuellen Objekts Darsteller diesem ganz natiirlich anzugehoren
scheinen, ist es durchaus vorstellbar, dass dieses Band der Zugehorigkeit sich
auf alle Prozesse erstreckt, deren Zusammenflieflen sich aufgrund seiner Bewe-
gungen und Ausdruckshandlungen vollzogen hat.

Das alles wire ganz einfach zu verstehen, wenn die Prozesse, die sich im Zu-
schauer abspielen, nicht auch an andere Aspekte seines Korper-Ichs gebunden
wiren, die sich in ihrer Anlage diesem neuen Band der Zugehorigkeit zu wider-
setzen scheinen.

Tatsichlich erhilt der Zuschauer, wenn er im Kinosessel sitzt, sinnliche Mittei-
lungen, die ihn unter anderem tiber die Position seines Korpers informieren mziiss-
ten (Empfindung von Haltungen), und {iber seinen Kontakt mit dem Sessel. Uber-
dies miissten es ihm seine visuellen Eindriicke erlauben, den Ort zu lokalisieren, an
dem er sich beziiglich des umgebenden Raums befindet.

Zudem kennt der Zuschauer sein Gesicht und sein Aussehen, weil er sich im
Spiegel angeschaut hat, und er miisste sich Rechenschaft dariiber ablegen, dass
alles, was er empfindet, an dieses Gesicht gebunden ist und nicht an dasjenige
des Schauspielers, das sich von seinem in der Regel stark unterscheidet.

Schliefilich misste die Person des Darstellers, die auf der Leinwand in Form
eines Bildes prasent ist, einen geringeren Grad an Realitit aufweisen als alles,
was den Korper des Zuschauers ausmacht, etc.

Damit die inneren Prozesse des Zuschauers ausschliefflich dem Darsteller zu-
gehoren konnen, missten demnach diese Prozesse vollumfanglich von den Be-
stimmungen befreit sein, an die sie von Natur aus gebunden sind. Das heifit,
dass diese Bestimmungen ausgeschaltet werden miissten, oder zumindest vor-
ubergehend auf der phinomenalen Ebene inexistent sein mussten.

Weil die Identifikation aber effektiv vorkommen, muss man davon ausgehen,
dass dies tatsichlich moglich ist, so merkwiirdig es auch scheinen mag. Aller-
dings ist dies nur unter bestimmten Bedingungen der Fall.’

Eine sehr wichtige Bedingung ist zweifellos die starke und ausschlieflliche
Konzentration des Zuschauers auf das, was auf der Leinwand geschieht, na-
mentlich auf den ,,Helden®. Fiir gewohnlich stellt sich dann eine praktisch voll-
standige Abtrennung zwischen der ,,Welt“ der Leinwand und derjenigen des
Kinosaales ein. Das kann so weit gehen, der Kinosaal vollstindig aus dem

6  Dadurch unterscheidet sich nach unserer Auffassung die vollstindige Identifikation von der
eingeschriankten Identifikation mit den entsprechenden Prozessen.
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Wahrnehmungshorizont des Zuschauers verschwindet (es handelt sich dabei
um das wohlbekannte Phinomen der negativen Abstraktion).

Auflerdem erweist die Untersuchung der Wahrnehmung von Bewegungen
immer wieder den Vorrang des dynamischen Aspekts der Erfahrung vor dem
statischen. Das zeigt sich insbesondere daran, dass sich die kinetischen Eindrii-
cke nicht verindern, auch wenn man die beweglichen Objekte starken Verin-
derungen der Farbe, der Form oder der Grofle unterwirft. Im vorliegenden Fall
bedeutet dies, dass die Eindriicke der Bewegung und die affektiven Prozesse
des Zuschauers in den Vordergrund treten und die Eindriicke der Position des
Zuschauers etc. in den Schatten stellen oder sogar ganz tiberdecken. Auf die
gleiche Weise dominiert die Mimik des Darstellers den physischen Aspekt sei-
ner Person.

Schliellich sollten wir, wie oft festgehalten wurde, die gesamten Bedingun-
gen nicht vergessen, in denen sich der Zuschauer befindet. Dunkelheit des Saa-
les, Leuchten der Leinwand, Abfolge der Erregungen der Retina, anhaltende
Einstellung der aufmerksamen Betrachtung, Mudigkeit, etc.: Dies alles ist ge-
eignet, im Zuschauer psychische Zustinde hervorzurufen, die sich mitunter
dem Abnormalen annihern und die mentalen Abspaltungen begtnstigen, die
fur die vollstandige Identifikation erforderlich sind.

Diese Zeilen enthalten die Aufzahlung einiger Fakten und die Erwihnung
zahlreicher Hypothesen — zu vieler Hypothesen! Es scheint allerdings, dass
dieser Versuch, die Phinomene der Empathie mit einfachen, gut belegten Tat-
sachen in Verbindung zu bringen und diese Phinomene durch die Gesetze der
Organisation unserer Erfahrung zu erkliren, so waghalsig er auch sei, nicht
ganz nutzlos ist. Vielleicht regt er ja dazu an, gewisse experimentelle Uberprii-
fungen durchzufihren, deren Méglichkeit sich leicht erahnen lisst.

Aus dem Franzosischen von Vinzenz Hediger
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Hans J. Wulff

Empathie als Dimension des Filmverstehens
Ein Thesenpapier'

Zuschauer werden weder von einem Spielfilm tiberrumpelt noch lediglich pas-
siv affiziert — sie sind aktiv, suchen die Emotionen, die Filme anbieten und
induzieren, um sie auszukosten. Zuschauer gehen ins Kino, um sich bestimm-
ten Gefiihlserlebnissen hinzugeben; Komodien machen frohlich, Horrorfilme
lassen schaudern, weepies weinen. Viele Genrebezeichnungen weisen darauf
hin, dass Filme etwas mit uns anstellen, dass es zu threm Wesen gehort, unsere
Stimmungen zu beeinflussen.

Spielfilme handeln von fiktionalen Situationen, in denen Figuren auftreten,
die Erlebnisse haben und Gefiihle entwickeln. Dementsprechend gingen und
gehen Filmwissenschaftler, Kritiker, Publikum im allgemeinen von einem Mo-
dell aus, das die Finfithlung in dargestellte Emotionen, die Empathie’, ins Zen-
trum stellt. Und im Allgemeinen folgt daraus eine weitere Zuspitzung: Es sei
vor allem die Figur, nicht der Inhalt oder spezifische Verlauf der Geschichte,
die zu einer Modifikation der Affekte beim Rezipienten fithrt. Die Emotion der
Figur entsteht nach dieser vereinfachten Sicht eins zu eins auch beim Zuschau-
er, so als ob allein durch das Zeigen einer Gefiihlsregung immer die gleiche
Emotion ausgelost wiirde. Und wie selbstverstandlich ging man auflerdem da-
von aus, dass sich der Zuschauer in der Regel nur auf eine Figur, auf die Haupt-

1 Das vorliegende Skript gibt einen Ausschnitt aus einer mehrjahrigen Beschiftigung mit den
Phinomenen der Empathie wieder. Ohne die Anregungen und Einwinde meiner Freunde —
Jens Eder, Gottlieb Florschiitz, Britta Hartmann, Vinzenz Hediger, Klemens Hippel, Karl
Juhnke, Niels Martens, Ingo Mertins und zahlreicher anderer — wire mir vieles verborgen ge
blieben. Besonderen Dank schulde ich Christine Noll Brinckmann, die ungefihr gleichzeitig
das Thema anging und die dem Artikel ausfithrlichen Kommentar widmete.

2 Inder Encyclopedia Britannica heifit es zum Stichwort ,Empathie“: ,,empathy — the ability to
imagine oneself in another‘s place and understand the other‘s feelings, desires, ideas, and ac
tions. It is a term coined in the early 20th century, equivalent to the German Einfiihlung and
modeled on,sympathy.* The term is used with special (but not exclusive) reference to aesthetic
experience. The most obvious example, perhaps, is that of the actor or singer who genuinely
feels the part he is performing. With other works of art, a spectator may, by a kind of introjec
tion, feel himself involved in what he observes or contemplates. The use of empathy is an im
portant part of the counseling technique developed by the American psychologist Carl Ro
gers“ (Encyclopedia Britannica, Internet Version, 2000).
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figur, einldsst, um sich mit ihr zu ,,identifizieren®, gefihlsmaflig mit ihr zu ver-
schmelzen. Eine Art Verwechslung scheint hier angenommen zu werden, wie
sie wohl gelegentlich vorkommen mag, aber nur als Sonderfall einer allgemeine-
ren Interaktion zwischen Zuschauern und Figuren.

Diese pauschale Vorstellung von der Gefthlsanalogie vermischt zweierlei,
das bei genauerem Hinsehen differenziert werden muss: Sie unterscheidet nicht
zwischen Gefiihlsibernahme und Gefuhlsverstandnis — eine Unterscheidung,
der im angelsichsischen Raum, im Anschluss an Richard Wollheim, das Be-
griffspaar ,central“ und ,acentral imagining korrespondiert.” Beim zentralen
Imaginieren, der empathischen Einfiihlung, versetzt sich der Zuschauer aus der
Innenperspektive ,,an den Ort“ des Empathisierten, wiederholt dessen Gefiihle
in der Tat mehr oder weniger analog — wenn auch mit einer gewissen Distanz —,
lacht mit der Figur, empért sich mit ithr. Beim azentralen Imaginieren dagegen
genligt es, wenn der Zuschauer die beobachtete Regung richtig diagnostiziert,
er braucht sie nicht selbst zu empfinden. Er denkt sich in die Figur ein, rekon-
struiert kognitiv ihre Situation und versteht mithilfe dieser Rekonstruktion
Motive und Reaktionen.

Das Doppelgesicht dieser Auspragungen von Empathie durchzieht viele De-
finitionen, auf die man in der medienpsychologischen Literatur trifft, ohne dass
die entsprechende Unterscheidung immer klar getroffen wiirde. Denn der Be-
griff der ,Empathie“ scheint beides zu umfassen und verfithrt nachgerade dazu,
beide Moglichkeiten zu vermischen. Doch auch mit der oben skizzierten Un-
terscheidung sind noch nicht alle Zuschauergefiihle erfasst. Denn neben dem
emotionalen Verstindnis und neben der Ubernahme von Gefiihlen kommt es
zugleich zu eigenstindigen affektiven Reaktionen der Zuschauer, die eine ganz
andere Firbung beinhalten konnen: zum Beispiel Ekel statt Freude, Angst statt
Erleichterung, weil wir vielleicht mehr wissen als die Figuren und ihre Lage an-
ders einschitzen oder weil wir ihre moralischen Werte nicht teilen.

In diesem Zusammenhang ist auch auf die sogenannten ,,A emotions“ nach
Ed Tan zu verweisen (,,A “ steht fur artefact, im Gegensatz zu den ,,F emotions*,
die sich auf die Fiktion beziehen; vgl. dazu Tan 1996, vielerorts). Die
A-Emotionen sind Reaktionen des Zuschauers auf das Werk. Sie konnen zum

3 Azentrale Imagination lasst sich sprachanalytisch als Aussage ,X imaginiert, dass Y ge
schieht“ nachbilden; zentrale Imagination wire dagegen von der im Deutschen kaum wieder
gebbaren Form , X imaginiert Y ing“ (etwa: ,, X stellt sich beim Vollzug von Y vor®). Woll
heims fundamentale Unterscheidung ist von Murray Smith aufgegriffen worden; vgl. Woll
heim 1984, 74, passim; die sprachanalytische Unterscheidung aus Wollheim 1974, 59; vgl. au
Rerdem Smith 1995, 76ff; Smith 1997, 413, passim.
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Beispiel, je nach Gefallen oder Missfallen, aus Bewunderung oder Emporung
tiber die dsthetischen Entscheidungen, die im Werk getroffen werden, bestehen.
A-Emotionen sind meistens nicht-empathisch, beziehen sich nicht auf die fik-
tionale Welt (und sollen deshalb hier nur am Rande berticksichtigt werden).

Nun stellen die filmischen Figuren keine selbstindigen Entitdten dar, son-
dern sind in die Erzahlung eingebunden. Deren Zusammenhang und formale
Mittel erweckt sie allererst zum Leben, charakterisiert sie und bildet das Feld
intentionaler Orientierungen und Energien, das fiir die empathische Nachbil-
dung so wichtig ist. Erst der Horizont von Erzdhlung und Sinn, den die Ge-
schichte den Figuren bietet, wirkt sich auf die Reaktionen der Zuschauer aus.
Bestimmte Perspektiven auf die Figuren oder Konflikte, bestimmte Konstella-
tionen oder Motivbogen vermogen die Empathie zu verstirken oder zu ver-
mindern. Nicht zuletzt kann zum Beispiel die Filmmusik dazu beitragen, die
Gefiihlslagen vorzubereiten und das Geschehen emotional zu interpretieren.
Manchmal mag es in der Tat nur darum gehen, eine einzelne Figur in dieser
Weise emotional aufzuladen. Doch typischerweise beruht das fiktionale Erleb-
nis gerade auf dem Zusammenspiel verschiedener Figuren in einem sozialen
Feld. Die Konsequenzen dieser komplexen Struktur fur die Gefithlsentwick-
lung der Zuschauer wird im Folgenden genauer untersucht.

Komponenten der Empathie im Spielfilm

Wenn die empathischen Prozesse global die Beziehungen zwischen Rezipienten
und Figuren im Kontext eines Spielfilms betreffen, so bietet sich zu ihrer
Beschreibung ein mehrstufiges Modell an. Die verschiedenen Ebenen und For-
men der empathischen Interaktion sind miteinander verbunden, wirken aufein-
ander ein oder konnen sogar gegeneinander arbeiten. Nur im seltenen Fall tre-
ten sie isoliert auf.

(1) Es gibt eine Reihe von basalen Reaktionen der Zuschauer auf die filmischen
Figuren, die auf einer weitgehend vorbewussten Leib-Koppelung an das Lein-
wandgeschehen beruhen (und dhnlich auch in der Realitit vorkommen). Diese
korperliche Anverwandlung des Leindwandgeschehens wird in der neueren
Literatur meist als motor mimicry oder als somatische Empathie bezeichnet.’

4 Vgl dazu die perspektivenreichen Uberlegungen in Brinckmann 1999, passim. Danach ist der
Nachvollzug abgebildeter Bewegung eine primire Beteiligungsform des Zuschauers am Lein
wandgeschehen im Medium der korperlichen Beteiligung (oder, genauer, einer phinomenolo
gischen Leib Beteiligung).
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(2) Wie oben bereits beschrieben, kommt es zum zentralen und azentralen Ima-
ginieren, zu Gefthlsibbernahmen und zu kognitiven Vorstellungen dartiber,
wie eine filmische Figur sich in einer bestimmten Situation fithlt, was sie emp-
findet. Dabei handelt es sich um spontane Prozesse, die typischerweise schnell
vergehen und sich auf alle Figuren, die an einer Situation beteiligt sind, erstre-
cken konnen; es sind Prozesse, die unseren Alltagsreaktionen, wenn wir andere
Menschen beobachten, verwandt sind und die Basis fiir jedes zwischenmensch-
liche Verstindnis bilden.

(3) Die Leinwandfiguren treten in soziale Interaktion miteinander, wobei der
Zuschauer ihre jeweiligen intentionalen Horizonte simulierend nachbildet.
Dies wird durch die Perspektivitit der Erzahlung und der Darstellung gefiltert
und partiell gesteuert, basiert also auf einer formalen textuellen Grundlage.
Ahnlich sind auch die dramatischen Rollen und die Konfliktstrukturen Vorga-
ben, woran sich soziale Empathie orientieren kann. Als Regel gilt, dass Empa-
thie nicht isoliert und auf einzelne Figuren gerichtet ist, sondern dass ein feldar-
tiger Zusammenhang von Konterperspektiven der beteiligten Figuren und der
von ihnen vollzogenen Situationsinterpretationen den ,eigentlichen® Ziel-
punkt der empathisierenden Titigkeit bildet. Die Gliederungsformen des
sozialen Lebens sind zugleich der Rahmen der Empathie. Wiederum lassen sich
also verschiedene Formen der Integration unterscheiden. Von der Interaktions-
episode tiber die Szene bis zur ganzen Geschichte entstehen Kontexte und kon-
ventionelle Rahmen, in denen das empathische Feld konturiert wird.

(4) Eine eigene Qualitdit haben die moralischen Interaktionen zwischen
Zuschauern und Leinwandgeschehen (respektive Leinwandfiguren), in denen
das Geschehen evaluiert und bewertet wird — und die wiederum dazu dienen,
den Zuschauer im Verhiltnis zum Text zu positionieren. Es ist deutlich, dass
die moralischen Dimensionen der empathischen Prozesse stirker von den Ein-
stellungen und Haltungen beeinflusst sind, welche die Zuschauer in die Rezep-
tion einbringen, als allein durch die textuelle Organisation des Werteraums. Zu
unterscheiden ist zwischen der Moral der Figuren, der Moral der erzihlten
Welt, der Moral des Enunziators und der Moral der Zuschauer.

(5) Schlieflich ist Empathie auch auf einem ganz abstrakten Niveau nachzuwei-
sen, wenn der Zuschauer zu Themen der Rede Stellung bezieht. Auch der
Regenwald, bedrohte Tierarten oder die Rechte von Auslindern kdnnen in
empathischer Perspektivitit der Rezeption aufgehen. Man konnte hier von
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einer kulturellen oder begrifflichen Form des Empathisierens sprechen. Offen-
bar interagiert die Werthaltung des Textes mit der Wertperspektive des
Zuschauers.

Ein dhnliches Modell der empathischen Prozesse, das allerdings in den
hoheren Stufen der Teilnahme undifferenziert und allgemein-unverbindlich
bleibt, hat Zillmann (1991) vorgeschlagen. Auch er geht von einer Integration
der verschiedenen Stufen des Empathisierens aus, von einer Uberlagerung un-
terschiedlicher Formen der Reaktion:

Comparatively primitive processes, such as motor mimikry and involun

tary excitatory responses, are viewed as being superseded by complex
cognitive processes, with these latter processes taking control of the
experience in determining its final status.(1991, 151)

Gerade gegen die von mir zuletzt genannte Form eines , kulturellen Empathi-
sierens“ liefle sich einwenden, dass man es hier mit Formen von Engagement,
nicht von Empathie zu tun habe. Ich will dennoch an empathischen Ziigen die-
ser Bindung an Texte festhalten, weil sie von emotionalen Haltungen und Pro-
zessen begleitet ist, die tiber eine reine Parteinahme weit hinausgehen.

Differenzbewusstsein und empathische Tiefe

Es versteht sich, dass die Gefiithlsentwicklung im Kino auch von der Tagesform
der einzelnen Zuschauer und tiberdies von ihrer individuellen Fihigkeit und
Neigung, sich in fiktionale Figuren hineinzuversetzen, abhingig ist. So konnen
die Filme jeweils nur Angebote machen, auf die man mehr oder weniger heftig
einsteigt. Vor allem aber hingt die personliche Empathiebereitschaft auch von
der Art dieser Angebote ab: Figuren, deren Situation oder auch Personlich-
keitsprofil und kulturelles Ausdrucksspektrum den Zuschauern vertraut sind,
werden leichter analoge Geftihle auslosen als Figuren aus ganz anderen Lebens-
kreisen, deren Verhalten weniger verstandlich ist. Man konnte diese Bedingung
verkiirzen und sie als simple , Erfahrungsnihe“ auslegen. Je niher nach dieser
Annahme eine abgebildete Figur an der Erfahrungs- und Ausdruckswelt des
Zuschauers angelegt ist, desto leichter fiele jenem das Empathisieren mit ihr.’

5 Je entwickelter die Fihigkeit der empathischen Teilnahme ist, desto hoher ist die soziale Mit
leidensfahigkeit, prosoziale Effekte (einschliefflich Toleranz) steigen an. Entsprechend wire
zu fragen, ob die Umkehrung des Arguments ebenfalls sinnvoll ist: Die antisozialen Effekte
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Dieser Punkt ist folgenreich: Zum einen wiirde die Moglichkeit des
Verstindnisses der fremden Figur immer mehr abflachen, je unvertrauter sie ist,
historische, generische, ethnische und historische Differenz wiirde den empa-
thischen Zugang bis zur Unmoglichkeit des Nachvollzugs erschweren; zum
zweiten bleibt zu fragen, wie man Figuren empathisieren kann, die von grund-
legend anderer Art sind — Roboter, Auflerirdische, Tiere, Andersgeschlechtli-
che etc.

In allen Rezeptionsprozessen bleibt das Bewusstsein des Unterschiedes zwi-
schen Zuschauer und Figur erhalten, ,es fallt gemeinhin nicht schwer, Eigenes
und Fremdes zu unterscheiden® (Brinckmann 1997, 60). Diese Differenz ba-
siert sehr oft — wenn nicht sogar grundsitzlich — darauf, dass dem Zuschauer die
Grenze zwischen Fiktion und eigener Realitit bestens bekannt ist. Er sieht im
Kino auch solche sozialen Umgebungen und Vereinbarungen, zu denen er ,.ei-
gentlich® keinen Zutritt erhalten wiirde. Picard (1997, 36) macht in diesem Zu-
sammenhang auf einen bemerkenswerten Unterschied aufmerksam: Hort man
vom Tod einer Frau, die man nie getroffen hat, mag sich Kummer (grief) ein-
stellen, aber in einer (kognitiv) vermittelten Art und Weise. Betrifft der Tod
eine Person eigener Bekanntschaft, ist der Affekt ausgepriagter und wird vor al-
lem von somatischen Reaktionen begleitet. Offenbar ist die fiktionale Rezep-
tionssituation ein Zwischending zwischen jenen beiden Formen — die Affekte,
die durch die Illusionierung des Verstehens induziert sind, greifen ja tatsichlich
in die physiologischen Prozesse ein, finden einen auch korperlichen Nieder-
schlag.

Wenn das Empathisieren ein Sich-Eintasten in die fremde Figur ist, so bedeu-
tet dies zuallererst, die Figur in ihrem Handlungskontext zu verstehen. Das
heifit nicht, sie zu akzeptieren, sie glaubwiirdig zu finden oder gar mit ihr zu
sympathisieren. Es ist wahrscheinlich verntinftig, von einer empathischen Tiefe
des Nachvollzugs zu sprechen: Gegeben sei eine Figur, sie ist in wenigen Ziigen

steigen mit der Verengung dessen, was als ,vertraut® erscheinen kann. Vgl. dazu auch
Dorr/Doubleday/Kovaric 1984, 112: Die Anteilnahme von Zuschauern an Figuren, die ithnen
selbst dhnelten, so die Autoren, sei hoher als die an fremden Figuren; vgl. dariiber hinaus ibid.,
116. Die These scheint sich auch empirisch nachweisen zu lassen: Sapolsky/Zillmann (1978)
zeigten einen Film Giber einen Geburtsvorgang —und Frauen, die selbst Entbindungserfahrun
gen hatten, zeigten deutlich stirkere emotionale Reaktionen als die anderen Versuchsperso
nen. Scheinen derartige Ergebnisse darauf hinzudeuten, dass das Empathisieren personlich
keitsgebunden oder zumindest fiir individuelle Erfahrungen sensibel ist, will ich hier an einem
Modell festhalten, das die Prozesse der Einfihlung situativ und textgebunden verankert und
so einen ,,Pfad der Rezepnon vorgibt, der Rezeptionsemotionen ansteuert, die eben nicht so
stark variieren, wie sie es tun miissten, wenn personliche Kenntnis oder Einstimmung ihre
Voraussetzung wiren.
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angedeutet, die partiellen Handlungen mussen nun vom Zuschauer zum Bild
eines Individuums ausgearbeiter werden. Empathisch hergestellte Vorstellun-
gen von Figuren sind gegentiber dem, was Filme von ihnen zeigen konnen, ex-
pandiert. So, wie Zeichen im Zeichenprozess in more developed signs tibersetzt
werden missen (nach den Worten von Charles Sanders Peirce), ist es notwen-
dig, Handlungen von Figuren zu Konstrukten von Personen zu entwickeln und
deren individuelle Charakteris- tiken zu entwerfen; die Figur ist als sozialer
oder soziopsychologischer Typus in ihr Milieu hinein zu interpretieren. Eine
Figur zu empathisieren bedeutet also rezeptive Arbeit aufzuwenden. Es handelt
sich um Ableitungen und Typifizierungen, wie sie ahnlich im Alltagsleben vor-
genommen werden. In diese Richtung scheint auch Carroll in seinen Uberle-
gungen zum Horror-Erleben zu tendieren. Er nennt den relevanten Vorgang
sassimilation® und versteht darunter das Folgende:

[...] having a sense of the character‘s internal understanding of the situa
tion; that s, having a sense of how the character assesses the situation. [...]
I must have a conception of how the protagonist sees the situation; and I
must have access to what makes her assessment intelligible (1990, 95).

Carroll setzt die Intelligibilitit der zugeschriebenen Handlungsmotive und
-affekte als zentral an, eine Eigenschaft, der die Tendenz zur Stereotypie von
Figuren sicherlich entgegenkommt. Tatsachlich ist deutlich, dass die meisten
textbezogenen affektuellen oder emotionalen Prozesse ohne ein kognitives
Pendant (oder sogar einen kognitiven Vorlauf) nicht zustande kommen
konnten (so auch Grodal 1997, 87f). Nun sind die Prozesse des Textverstehens
grundsitzlich Zeichenprozesse, somit an die Interpretation der Ausdrucksmit-
tel riickgebunden. Emotionale Prozesse tiber der Folie der Filmrezeption
konnen nicht primér sein, sondern stehen immer im Rahmen der Geschichten
und Szenen und somit in einem bestimmbaren semiotischen Horizont von Re-
levanz und Sinn. Intelligibilitir meint genau die Fundierung der Prozesse der
Zeicheninterpretation in einer grundlegenden Rationalitit des Zeichenbenut-
zers, in der Durchsichtigkeit und Konventionalitit der Operationen, die er
durchfihrt (vgl. Wulff 1999, Kap. 1).

Ich betrachte diese Prozesse hier als analytische Bewegungen, welche die Fi-
gur nicht nur in den Horizonten ihrer Ziele zu lesen versuchen, sondern in ei-
nen viel weiteren Kontext einbetten — es geht vor allem um das Ausloten von
normativen Rahmen und Handlungsbegrenzungen, in denen etwa die Genre-
bindung des Geschehens wesentlich besteht. Vieles an diesen Prozessen mag
automatisiert ablaufen und sich auf Schemata und Stereotypien stiitzen. Gerade
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Nebenfiguren gelangen kaum tber diese stereotype Flachheit hinaus. Ein
Schaffner ist ein Schaffner, er tut seinen Job, er hat eine professionelle Rolle.
Das gentigt in vielen Szenarien, ihn ebenso pauschal wie ausreichend zu empa-
thisieren. Und manche Angebote bieten funktionierende Geschichten mit Fi-
guren an, die kaum je die Flachheit des Stereotypischen tiberschreiten (man
denke an Fernsehserien oder manche Genrefilme).

Sympathie und Empathie

Offensichtlich haben wir es bei der Empathie mit einem komplexen Phinomen
zu tun. Es geht um die gefihlsmaflige Bindung an eine Figur, um den Nachvoll-
zug ihrer Gefiihle, weniger um eine schlichte ,,Versetzung®, um bloflen Nach-
vollzug oder naiv verstandene ,,Identifikation“. Ich habe eine Leitfigur gefun-
den, eine junge Frau, die frohlich ist; meine empathische Bindung ist aber nicht
allein auf sie gerichtet, das nachlebend, was sie zu erleben scheint. Ein einfaches
Beispiel kann klaren, dass die Zuwendung zu Figuren mehrdimensional ist: Ein
Hai ist im Wasser, die Heldin schwebt in grofiter Gefahr, und ich bange um sie,
obwobl sie froblich ist. Carroll hat sich in seinem Buch tiber Horrorfilme relativ
deutlich gegen die Annahme einer character identification gewandt — das
beschriebene Beispiel aus Steven Spielbergs Jaws (DErR weisse Har, USA 1975)
stammt von ihm (Carroll 1990, 90).°

Es geht nicht allein um ein feeling-with, sondern ebenso ein feeling-for (in
dieser Doppelung auch bei Zillmann 1991, 141), das in der empathischen Bewe-
gung auf eine Figur enthalten und in einer Theorie der Empathie zu beschreiben
ist. Eine Doppelposition, die der Zuschauer einnimmt, welche jeweils unter-
schiedliche emotional-affektive Intensitit in sich tragen kann: Hier geht es
nicht um simple Textverarbeitung, um Informationsaufnahme und -interpreta-
tion, sondern um eine viel komplexere, hochst kontextsensible Positionierung
des Zuschauers als einer Grofle, welche am Geschehen teilhat und diesem
gleichzeitig gegeniibergestellt ist.”

6  Das Beispiel findet sich auch bei Neill 1996, 177. Dagegen nimmt Grodal (1997, 89ff) Empa
thie und Identifikation als zwei verschiedene Formen der Partizipation des Zuschauers an der
erzahlten Welt.

7  Eine dhnliche Widerspriichlichkeit der Gefiihle oder Haltungen zu einer Figur treten nach
Zillman beim Antagonisten auf: Der Zuschauer kann dem beobachteten Handlungstriger ge
geniiber gegenliufige Affekte verspiiren wie die, welche naheligen, wenn er die Figur empa
thisierte. So mag sich Genugtuung einstellen, wenn der verhassten Person Ungliick widerfahrt
(1991, 153). Zillmans Beobachtung deutet auf eine fast regelmiflig zu beobachtende Doppel
orientierung der induzierten Gefihls und Affektbewegungen des Zuschauers hin, die nicht
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Wenn hier von Empathie die Rede ist, sind die Prozesse, die zum ,Mitfithlen
fihren, durchaus von Bedeutung. Empathie ist etwas, das an der Handlungsli-
nie entlang verlduft, und sie richtet sich sogar auf die negativen Figuren, die
Angst auslosen oder aber gespanntes Mitleiden mit dem Helden erzeugen
konnen, vorausgesetzt, sie sind stark genug, ihn ernsthaftin Gefahr zu bringen.

Doch sei zur Differenzierung der beiden Zuwendungsformen Sympathie
und Empathie zurtickgekehrt. Nach Pfister (1978) bedarf eine Figur einer ge-
wissen Durchzeichnung und einer gewissen Nihe zu realen Personen, wenn sie
Sympathie auf sich ziehen soll. Ist sie allzu schematisch angelegt, ist sie vor al-
lem zu eindimensional positiv oder negativ gezeichnet, sei das Entstehen von
Sympathie gehemmt. Dort heifit es:

Ist die Differenz zwischen der Figur und den Zuschauern so grof}, dass ein
imaginativer Nachvollzug von deren Fithlen, Denken und Wollen nicht mehr
gelingt, wird Sympathie oder Antipathie in die Distanz bewundernden oder
verabscheuenden Erstaunens gertickt (1978, 27).

Das Empathische erscheint dabei nur als Sonderfall des Sympathischen. Die
Alternative ist also Nachvollzug (hier als Umschreibung von Sympathie re-
spektive Antipathie) oder Erstaunen. Die Sympathie, wie Pfister sie auffasst, ist
in dieser Sicht gleichzeitig eine Funktion des Nachvollzichens der Handlungen
einer Figur (der Empathie) und wird zwischen den beiden Polen Bewunderung
und Abscheu austariert. Diese Beschreibung ist jedoch unvollstindig, weil es
Nullstufen der Sympathie geben konnte, Zustinde zwischen Zustimmung und
Ablehnung. Sympathie kann aber nur erfahren werden, wenn sie eine ,La-
dung® hat — sei es, dass der Sympathisierende sich zur Figur hingezogen fiihlt
oder von ihr abgestoflen ist. Fehlende Sympathie ist kein Zustand ,,zwischen®
diesen Polen, sondern schlichtes Desinteresse.

nur antagonale Figuren betreffen: Die Affekte, die empathisch induziert sind, kénnen mit de
nen der Figur kongruieren (die Figur freut sich, und der Zuschauer freut sich gleichermafien).
Dies bleibt aber wohl die Ausnahme: Haufiger ist vermutlich der Fall, dass sie mehrschichtig
sind und nicht nur jene Gefiihlslagen umfassen, denen die Figur Ausdruck verleiht. Ich sehe,
dass der verliebte Held in Paul Thomas Andersons Puncr Drunk Love (USA 2002) gliicklich
ist und in den Gingen eines Supermarkts eine verziickte kleine Tanznummer andeutet — und
ich verstehe sein Gliick und bin gleichzeitig amisiert iber die Tolpatschigkeit und Barenhaf
tigkeit seiner Bewegungen. Der Kongruenz der Innenbedeutungen eines Tuns tritt eine zweite
affektive Bewertung hinzu. Auch dann, wenn sich Genugtuung einstellt, wenn die bése Figur
offentlich blof8gestellt wird (wie am Ende von Robert Altmans Cooxie‘s ForTune [USA
1999]), wird zugleich die Peinlichkeit des Geschehens von innen her erfasst. Empathische Pro
zesse ebnen keinen einfachen Weg zu den Affekten, die sich effektiv beim Zuschauer einstel
len.
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Ist also von Sympathie die Rede, ist uns die andere Figur nicht , gleichgiiltig,
die Beziehung ist nicht neutral. Nun miisste man trennen zwischen zwei Stufen
der affektiven Bindung: Eine erste allgemeine Stufe besteht darin, dass die Be-
ziehung zwischen Zuschauer und Figur eine affektive Ladung hat, dass also
sympathetische oder antipathetische Beziehungen tiberhaupt zustande kom-
men; eine zweite Stufe darin, dass man zwischen positiver Ladung — der ezgent-
lichen Sympathie — und negativer Ladung — Antipathie — unterscheidet. Sympa-
thie in jenem engeren Verstindnis meint also ein positives Hingezogensein zu
einer Figur.

Sympathie hingt weder automatisch vom Ethos einer Figur noch von ihrer
Position innerhalb der Handlung ab: Einer kann aufrecht sein und im Recht
und dennoch keine Sympathie auf sich ziehen. Einer kann Protagonist sein und
16st dennoch keine positiven Gefiithle aus. Sympathie korrespondiert mit
personlichem Geschmack und mit besonderen Vorlieben. Die Vertrautheit mit
der Figur spielt ebenso in die Ausformung der sympathetischen Beziehung hin-
ein wie die Nachvollziehbarkeit dessen, worauf sie sich eingelassen hat; ihr mo-
ralisches Bewusstsein ist von Belang, ihre Zugehorigkeit zu einer historischen
Kaste, ihre Beziehung zu anderen Figuren, ihre individuellen Eigenheiten, zum
Beispiel ihr Humor, und ebenso ihre Verkorperung durch einen bestimmten
Schauspieler.

Diese Uberlegung iiberrascht nicht: Der Film kennt zahlreiche Protagonis-
ten, die im Zentrum der Geschichte stehen und fiir die empathische Zuwen-
dung den Anker in der fiktionalen Figurenwelt bilden. Dennoch sind sie nicht
sympathisch (in einem alltiglichen Verstindnis des Begriffs): Der Morder in Le
SaMOURATI (DER EISKALTE ENGEL, F/I 1967) von Melville ist das tragische Zen-
trum allen Geschehens, an thm hingt die empathische Titigkeit des Zuschauers;
aber er ist nicht sympathisch. Und auch die Figur des Hannibal Lecter in StLEN-
CE OF THE LamBs (DAs SCHWEIGEN DER LAMMER, USA 1990, Jonathan Dem-
me) trigt Sympathie nur in ironischer Form — er ist souverin, selbstbestimmt,
hat Kontrolle tber die Handlung, ein gebildeter Mann und ungebrochener
Charakter, der aber in offenem Konflikt mit jedem moralischen Urteil steht.
Wollte man hier von Sympathie sprechen, wiirde das heiflen, dass der Zuschau-
er um der sympathetischen Beziehung willen in der Lage wire, jede Wertorien-
tierung in der Rezeption aufzugeben oder sie jedenfalls einzuklammern. Das sei
durchaus in Zweifel gezogen. Vielmehr scheint es eines besonderen generischen
Rahmens zu bediirfen, will man eine Figur trotz ihrer problematischen Wert-
haltung als Sympathietriger aufbauen. Bei manchen Figuren und in manchen
Genres gelingt dieses Unterfangen reibungslos — besonders deutlich kann man
das dramaturgische Problem an den Rollenfiguren des Gangsters und des Se-
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rienkillers ablesen. In diesen Fillen ist die Differenz zwischen Werthaltungen
von Figur und Zuschauer und die trotzdem eintretende Sympathie Teil der gen-
retypischen Figurencharakteristik. Die Figur muss aber auf jeden Fall durch die
Intensitat, Aufrichtigkeit und Rigorositit ithrer Motive ausgezeichnet sein,
sonst wiirde man ihr Sympathie und empathischen Nachvollzug verweigern.’

Empathie und Sympathie hingen, wie gesagt, eng miteinander zusammen,
und beide basieren auf der Fihigkeit, uns in andere einzufiihlen. Allerdings ist
von unterschiedlichen personlichen Dispositionen auszugehen: Empathische
Zuschauer empfinden z.B. groflere Sympathie zu einem leidenden Akteur als
nicht-empathische (Feshbach 1989, 81). Und auch das moralische Urteil
schwankt in Abhingigkeit von der Intensitit der empathischen Beziehung:
Empathische Zuschauer zeigen stirkere Schuldgefiihle oder Betroffenheit,
wenn sie Ungerechtigkeit und Diskriminierung auf der Leinwand oder dem
Bildschirm sehen.

Respektiert man, dass die Figur eine ganze Reihe von dramatischen Werten
und Tugenden verkorpert, konnte man aber auch von der Zuschauer-
Sympathie als einer formalen Tatigkeit sprechen, die jene Figuren in den Griff
nimmt und mittels ihrer die filminternen Werte erfasst und relativiert. Die Fi-
gur, der Sympathie zukommt, hitte dann ein valenr im Saussureschen Sinne,
der sie von allen anderen Figuren abhebt und als Orientierungsgrofie fiir den
Zuschauer qualifiziert. Die Bedingung fiir das Entstehen von Sympathie liegt
dann mehr in der Konstellation der Charaktere als in der Anlage der einzelnen
Figur. Das Figurenensemble ist ein soziales Kleinsystem, die Charakter- istiken
der einzelnen Figuren sind nicht unabhingig, sondern beziehen sich auf syste-
mische Beziige (vgl. Pfister 1977, 224ff). In diesem Sinne heifit es bei Pfister
(1978, 28):

Durch ihr sprachliches und auflersprachliches Verhalten werden der ein
zelnen Figur bestimmte Charaktereigenschaften, Wertvorstellungen und
Handlungsmotivationen zugeordnet, die mit denen anderer Figuren
korrespondieren und kontrastieren.

Zu dieser systemisch-semantischen Qualitit der erzdhlten Welt treten eine
gewisse Menge von Darstellungsstrategien, die fiir die Sympathielenkung ge-
nutzt werden kénnen:

8  Man konnte sogar den Gedanken verfolgen, dass Hannisar (USA/GB 2001, Ridley Scott) auf
die Sympathietrigerin aus dem Vorgingerfilm SiLENCE OF THE LaMBs verzichtet, um die Fas
zinations und Sympathiepotentiale der Hannibal Lecter Figur auszuschopfen.
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* Frequenz und Dauner des Auftritts indizieren die Bedeutung einer Figur fiir
die Erzihlung;

* der Fokus der Darstellung ist meist mit der sympathischen Figur koordiniert;

* die Strategien der Informationsvergabe sind funktional mit der Erzeugung
von Sympathie gekoppelt,

* die Perspektivitit der Darstellung ist eng mit Sympathielenkung verbunden —
nach Pfister fasst man darunter den ,Perspektivismus der Darstellung, die
Wahl und Abfolge der Figurenperspektiven, aus denen eine bestimmte Figur
betrachtet und kommentiert wird“ (ibid., 29).”

Wie reguliert sich nun Sympathie? Moglicherweise gibt es eine Priferenz, im
Kino intuitiv die Opferperspektive einzunehmen. Positionen der Macht und
Handlungen der Unterdriickung werden gemieden und haben die Tendenz, als
antipathisches Umfeld des Geschehens wahrgenommen zu werden. So ist die
empathisch naheliegende Position diejenige, die auch die Sympathie organi-
siert. In Hitchcocks THE Lapy Vanisues (EINE DAME VERSCHWINDET, GB
1938) tritt in einer Nebenhandlung ein Richter mit seiner Geliebten auf. Er hat
hochste Angst davor, dass sein Ehebruch entdeckt wird. Eine knappe Szene
macht klar, dass der Mann die Frau zu kontrollieren versucht, ihr seine Hyste-
rie aufzwingt. Die Zuschauer charakterisieren die Frau als sympathischer — und
das liegt der These folgend daran, dass sie die Opfer- und Unterlegenenposition
einnimmt. Beide begehen Ehebruch, darin sind sie gleichgestellt. Aber der eine
versucht, Macht tiber den anderen auszuiiben, und er zerstort das egalitire
Verhiltnis der beiden gleich wieder, das mindest aus dem gleichermafien einge-
gangenen Risiko resultiert und zudem eng mit dem narrativen Motiv ,, Liebe ge-
gen alle Widerstinde der Welt“ verbunden ist.

Doch wie soll man die Rede tber ,Sympathie“ (oder dhnlich von ,,Empa-
thie“) objektivieren und an die Texte ankntipfen? Neill (1996, 179) verweist auf
Abel Ferraras BAp LieuTENANT (USA 1992) — einen Film tiber Einsamkeit.
Wenn nun aber , Einsamkeit® zentrale Stimmung und Thema dieses Werks bil-
det, muss sie der Figur ,,von innen her attribuiert werden; man kann Mitleid

9 Nachgerade ohne einen solchen Kontext ist allenfalls die Sympathie beschaffen, die Stars in die
Rezeption eines Films importieren. Star zu sein ist eine Funktion fiir jemanden, die an die Per
son eines Schauspielers assoziiert ist. Die ,Bindung an einen Star‘ kann nur besagen, dass dieser
grundsitzlich als Figur der Sympathie angesehen wird. Allerdings: Diese Aussage ist briichig
und sollte so nicht stehen bleiben. Im Starsystem achtet man in der Regel darauf, dass der Star
kongruent mit seinem Image besetzt wird, Ausnahmen sind selten. Der Star hat keine negati
ven Rollen inne, weil diese Antipathie induzieren kdnnen. Spricht man iiber Sympathie, muss
man auch tiber Antipathie reden.
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mit der Lage des Protagonisten haben oder thn bedauern, aber man kann ihm
nicht ,von auflen“ Einsamkeit zuordnen. Dazu bedarf es einer perspektivi-
schen Bewegung, welche seine Befindlichkeit in einer primir-empathischen Be-
wegung von innen fasst und sie damit einem Urteil, einer sekun-
dar-sympathetischen Qualifizierung zuginglich macht. Dieses wiirde einer
Gegentberstellung von innen/von aunflen das Wort reden: Jede Versetzung in
eine Figur und jede Bestimmung ihrer Emotionen aus ihrem eigenen Blick he-
raus ware empathisch, jede Bestimmung des Urteils tiber die Figur, ihre Lage,
ihr Verhalten dagegen wire sympathisch. Ist dies eine sinnvolle Scheidung? Be-
grenzt man dann nicht wiederum die empathischen Prozesse der Versetzung
auf das Doppel des zentralen und azentralen Imaginierens, von dem eingangs
die Rede war?

Schichtungsmodell

Zur Klirung sei etwas weiter ausgeholt. Empathisieren ist ein denkbar kompli-
zierter und vielgestaltiger Prozess. Brinckmann (1997) bringt den Sympa-
thie-/Antipathie-Effekt in Verbindung mit spontaner Zuneigung und der
jeweiligen Erzihlperspektive, aber auch der moralischen Billignng und der
geteilten Lebensanschaunng. So konnen gefiihlsbetonte Einstellungen entste-
hen, die mit dem emotionalen Befinden der Figur nichts zu tun haben — , wie
etwa Rithrung, Belustigung, Abscheu oder Mitleid angesichts einer Person, die
ihrerseits gerade Angst empfindet” (Brinckmann 1997, 63). Empathische und
sympathische Reaktionsformen erfolgen unabhingig voneinander, konnen ein-
ander sogar widersprechen. (,,So ist es moglich, im Kino gleichzeitig zu hoffen
und zu firchten, dass ein Morder gefasst wird®, [ibid.].) Und sie bleiben in
asthetischer Distanz zum Material, das die Prozesse auslost und steuert: Man
kann die schauspielerische Leistung wahrnehmen und bewundern (oder ver-
werfen), ohne dass es wichtig wire, ob eine Figur Protagonist oder Antagonist
ist und Sympathie geniefit oder Antipathie auf sich zieht.

Aspekte und Schichten desselben Prozesses also. In einer anderen Aspekti-
vierung lasst sich auch mit einem Modell der empathischen Beteiligung arbei-
ten, das in einer ersten Vorstellung vier qualitativ unterschiedliche Stufen um-
fasst:

(1) Im ersten Schritt ist die Geschichte als Raum der intentionalen Beteiligung
von Figuren an einem Geschehen aufzubauen, seien die Intentionen von der
Geschichte diktiert (reaktive Helden) oder von ihnen selbst in Geltung
gebracht (initiative Helden). Die Geschichte wiederum gehort in einen generi-
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schen Kontext, der auch als Vorentwurf moglicher und wahrscheinlicher Figu-
renintentionen anzusehen ist.

(2) Sodann ist die Szene als intentionales Feld zu konturieren, in dem die Figu-
ren nicht isoliert, sondern als kleines soziales System fungieren, so dass sie als
reziproke, als oppositionelle, als voneinander abhingige oder unabhingige,
einander behindernde usw. Groflen erkennbar werden. Dabeti gilt es, intentio-
nale Orientierungen von Figuren hinsichtlich der Handlungsmoglichkeiten,
der Wahrscheinlichkeit von Erfolgen (oder Misserfolgen) abzuschitzen. Die
Szene ist dabei auch der nihere Kontext, der das Verhalten als Ausdruck inten-
tionaler Orientierungen, aber auch von Blockierungen, von internalisierten
Reglementierungen lesbar macht, die das abgebildete Subjekt daran hindern,
Intentionen auszuleben (moralisches Diktat, Klassenbindung etc.). Beispiele
sind etwa Filme von James Ivory wie THE REMAINS OF THE DAY (Was voum
TAGE UBRIG BLIEB, GB 1993).

Gelegentlich findet sich, noch unterhalb des Szenenniveaus, der Rahmen der
einzelnen Handlung, der empathische Tatigkeit binden kann. Vor allem miss-
lingende oder nur schwer vollziehbare Handlungen sind zu nennen. Ich nehme
die Handlung aber als einen Sonderfall der Szenenbindung des Intentionalen,
weil gerade handlungsdominierte Filme wie zum Beispiel Slapsticks zeigen,
dass sich einzelne Handlungen zu ganzen Handlungsszenen ausweiten konnen,
in denen die einzelnen Aktivititen eigentlich Versuche zu einer beabsichtigten
Handlung darstellen.

(3) Uber die intentionalen Rahmen von Geschichte und Szene hinaus ist die
Affektorientierung von Figuren Gegenstand der Aneignung — Wiinsche,
Angste, Hoffnungen etc. Zum Teil sind Affekte naheliegend und aktionsabhin-
gig. In Spannungsszenen geht es gelegentlich ums Uberleben, um das Wieder-
gewinnen der Initiative und Ahnliches. Hier entsteht ein affektives Nahfeld, in
dem Figuren verstanden werden konnen (das ich an anderer Stelle ,,Problem-
feld“ genannt habe [vgl. Wulff 1999, 204{f]). Zum Teil sind Affekte aber weni-
ger naheliegend und beziehungsabhingig. Gedacht ist dabei vor allem an inten-
dierte (oft kaum erreichbare) soziale Bezichungen, seien sie familidrer Art, seien
sie erotischer Natur. Hier tut sich ein Feld der Wiinsche auf, dem die Erfahrung
des Wirklichen und das Wissen dartiber entgegenstehen.

(4) Am Ende ist zu bertcksichtigen, dass Affekte nicht angeboren und eine
anthropologische Tatsache sind, sondern kulturell hervorgebracht oder tiber-
formt werden und verbunden sind mit globalen Wertorientierung und Wert-
mustern, welche die Akzeptabilitit von Gefiihlen, aber auch ihre Ernsthaftig-
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keit und Dringlichkeit festlegen. Dass die Vereinigung zum Paar oder zur
Familie als Schlusspunkt einer affektuellen Bewegung zweier (oder mehrerer)
Figuren aufeinander zu anzusehen ist und als Schluss einer Geschichte funktio-
nieren kann, liegt zum einen daran, dass der jeweils andere in der Affektbewe-
gung von Figuren vermeint und intentionales Ziel ist (so dass es eine ,interne
Schlieffungstendenz® gibt); zum anderen daran, dass die Vorstellung des Paares
oder der Familie kulturelle Werte darstellen (so dass das Zusammenkommen
der Figuren einem gesellschaftlichen Projekt entspricht und auch in dieser Hin-
sicht die Schlieffung moglich wird). Weitaus schwieriger sind die negativen
Formen affektueller Bindung zu verstehen — die Bindung des Hasses wie in
Ridley Scotts Tae DutLLists (D1e DUELLISTEN, USA 1977) oder in Stanley
Kubricks BARRY LYNDON (GB 1975), die Bindung der Rache wie im Motivkreis
der Rachegeschichten, der Affekt des Toten-Wollens wie in den Serienmorder-
geschichten, die Motive des extremen Altruismus und der Selbstaufgabe, wenn
sie als paradox-heldische Tugenden gefeiert werden wie in Roland Joffés THE
MisstoN (Misston, GB 1986) oder als heldische Taten wie in MorRGENROT (D
1937, Gustav Ucicky).

Es fallt auf, dass die Helden dieser Filme letztlich individuelle und asoziale Ziele
verfolgen, ohne Riicksicht darauf, ob sie mit ihrem Verhalten soziales Einverstand-
nis herstellen. Dagegen sind die Helden der ,,Happy End-Filme* sozial ausgerich-
tet. Weil ithr Verhalten mit den Konterperspektiven rechnet, induziert es auch ein
empathisches Spiel in der Rezeption, das die reziproken Wahrnehmungen der fik-
tionalen Welt nachvollzieht. Individualistisch orientierte Helden stehen in einem
eher konflikthaft angelegten Sozialfeld, und womaglich ist der kognitive und mo-
ralische Aufwand, den ein Zuschauer erbringen muss, um die Spannung zwischen
Ich und Umwelt zu begriinden und akzeptabel zu machen, in solchen Fallen hoher
und weniger automatisiert als in Filmen, die auf eine sozialvertrigliche Beziehung
von Akteur und Sozialwelt ausgerichtet sind."”

Nun sind nicht alle empathischen Reaktionen biindig und schlissig, nicht
immer lassen sich die verschiedenen Komponenten des empathischen Urteils
widerspruchslos vereinbaren. Manchmal geraten die Affekte in Widerstreit,

10 Diese vierte, einen Rahmen von Begriindung und letztem Sinn setzende Ebene des empathi
schen Nachvollzugs ist die Basis fiir die sogenannten Metaintentionen, die den Figuren als so
zialen Wesen und als Reprisentanten sozialer Identitit beigegeben und weniger als psycholo
gische denn als kulturelle Tatsachen zu verstehen sind und aus der pragmatischen Bindung des
Textes resultieren: Die Figur reprisentiert Tugenden und Werte, exemplifiziert Verhalten in
ethischen Konflikten und dhnliches mehr - sie ist eben auch eine Funktion des Erzihlens und
eng mit der Moral von der Geschichte verbunden; vgl. Wulff 2001.
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konfrontieren einander, bleiben inkompatibel. Es entsteht ein diskordanter Af-
fekt, wie Zillmann sagt (1991, 155ff)."

Das empathische Feld

Es ist deutlich geworden, dass Empathie nicht als partikulare und individuelle
Bindung anzusehen ist, sondern als eine Aktivitit, die sich auf das ganze Feld
der Figuren und Handlungen richtet. Darum umfasst die empathische Bewe-
gung nicht allein das Sich-Versetzen in die intentionale Lage und die damit ver-
bundene Gefihlswelt einer ,empathisierten Figur®, sondern meint ein Nach-
bilden der intentionalen Orientierung aller beteiligten Figuren. Zur Empathie
gehort die Konterempathie — ein vielleicht missverstandlicher Begriff. Gemeint
ist ein notwendiges zweites Bezugsstiick, woran das empathische Eindringen in
fiktionale Figurensysteme gebunden ist. Am Beispiel einer fiktionalen dyadi-
schen Beziehung muss ich nicht nur verstehen, was etwas fiir die eine Figur
bedeutet, sondern auch, wie sie die andere Figur versteht; und ich muss zugleich
verstehen, wie jene andere Figur die erste interpretiert und welche Hypothesen
sie dartiber hat, was dieses Etwas fiir jene bedeutet. Es geht in der Empathie fik-
tionaler Figuren also darum, ein Geflecht von ,reziproken Wahrnehmungen®
zu simulieren. Einer moglicherweise ,,primir® empathisierten Figur steht ein
Geflige anderer, ,sekundiarer” Figuren gegeniiber, die gleichfalls empathisiert
werden miissen — und dabei geht es um die wechselseitigen Wahrnehmungen
und Interpretationen der Figuren untereinander.”

Gerade in dieser Eigenschaft zeigen sich Empathie und Sympathie als zwei
verschiedene Beziehungen zu den Figuren der diegetischen Welt: Sympathie ist
ein Kontexteffekt, der eine Verankerung der Rezeption im Text moglich machr,
der die Nihe des Zuschauers zu Figuren reguliert und vor allem fiir die morali-
sche Evaluation einen Ruhepunkt definiert (2hnlich Kupfer 1999). In vielen Ge-
schichten bilden Sympathie und Antipathie Gewichtungen auf einer Skala, fin-
den sich keine wirklich antipathisch empfundenen Figuren. Die
Sympathieskala reguliert die Distanz zwischen Rezipient und Figur.

Diesem Komplex steht der Empathie/Konterempathie-Komplex entgegen —
hier geht es nicht mehr darum, Sorge zu haben um jemanden und dabei eine Er-
wartung des Geschehens zu entwickeln, in der die Perspektive desjenigen, um

11 Vgl. dazu auch Zillmann/Cantor 1977; Wilson et al. 1986; Zillmann/Bryant 1975.

12 Diese Vorstellung ist angeregt durch die Uberlegungen in Laing/Philipson/Lee (1971), die an
(realen) Paarbezichungen derartige Geflechte gegenseitiger Wahrnehmungen zu rekonstruie
ren suchten.
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den man sich sorgt, enthalten ist. Sondern es geht darum, auch die antagonalen
Figuren in eine zusammenhingende Erwartung zu bringen, die ihre
Schiadigung, die Minderung ihrer Macht oder ihre Verletzung ins Auge fasst
und darin den Beziehungstyp ,,Antagonist® prazisiert. Empathien wie Konte-
rempathien beschreiben denjenigen, auf den sie gerichtet sind, umfassen we-
sentlich Handlungs- oder Ereigniserwartungen; und sie stehen nicht allein —
Empathien sind von Konterempathien, Konterempathien von Empathien be-
gleitet, bedingen sie, bringen sie hervor. Das empathische Feld ist ein Geflige
reziproker Figurenentwiirfe. Gibt es empathische Beziehungen, denen keine
konterempathischen zur Seite stehen? Nein — kein Film ist denkbar, der aus-
schliefflich aus konterempathischen Beziehungseffekten bestiinde. Selbst wenn
es keine sympathiegetragene Verankerung des Zuschauers im Film gibt, bedarf
er eines ,empathischen Zentrums®, um die verschiedenen intentionalen Orien-
tierungen und wechselseitigen Wahrnehmungen imaginieren zu kdnnen.

Erinnert sei an die beriihmte ,,Cottage-Episode® aus Hitchcocks THE 39 STEPS
(Dr1E 39 STUFEN, GB 1935): Hannay, der flichtende Held, hat fir die Nacht Unter-
kunft auf einem einsam gelegenen Gehoft gefunden. Wahrend der Hofbesitzer
noch drauflen ist, spricht Hannay mit der jungen Ehefrau, die von den modernen
Dingen der Grofstadt schwirmt, von denen sie in dem drmlichen und aske-
tisch-strengen Leben auf dem Lande abgeschnitten ist. Der Mann beobachtet das
Gesprich durch das Fenster, vermutet, die beiden flirteten miteinander. Er tritt
tiberraschend in die Kiiche, aber Hannay rettet die Situation, unterschiebt der jun-
gen Frau, sie habe das Stadtleben kritisiert. Eine Koalition zwischen beiden ist ge-
schmiedet. Die Tageszeitung liegt auf dem Tisch. Auf der ersten Seite ist Hannays
Bild abgedruckt— und noch bevor der Mann einen Blick in die Zeitung hat werfen
konnen, hat jener das Bild bemerkt. Auch die junge Frau ist aufmerksam geworden
— doch nach einem kurzen Blickwechsel wihrend des Tischgebets signalisiert sie
Hannay ihr Stillschweigen. Der Mann hat bemerkt, dass zwischen den beiden et-
was vorgegangen ist, wird erneut und erst recht misstrauisch. Sein Verdacht scheint
sich zu bestitigen, als er von auflen einen heftigen Wortwechsel in der Kiiche be-
obachtet.

Die Szene ist ein Kabinettstiick, an dem man die wechselseitigen Interpreta-
tionen der Figuren studieren kann: der fliichtende Held, der sich unbedingt ver-
bergen muss; die junge Frau, die unter einer bedriickenden Ehe leidet, einge-
sperrt, von Lebenslust, Altersgenossen und modernem Leben rigoros
abgeschnitten; der bigotte, autoritire und selbstgerechte Mann, der die
landliche Einsamkeit nicht nur aus Armut, sondern auch aus Herrschsucht
gewihlt hat. Die Koalition von Hannay und der jungen Frau ist zunichst aus
dem Thema des ,stadtischen Lebens® gespeist, das jedoch nur als Stellvertreter
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fir einen unterdriickten Selbstbestimmungswunsch der jungen Frau fungiert;
sie weif3, dass er um die tiefere Bedeutung des Themas weif}, und dieses bewirkt
ihr Stillschweigen, als sie entdeckt, dass er gesucht wird. Auch die Eifersucht
und das Misstrauen des namenlosen Mannes, der in der bedriickenden Enge sei-
ner Wahrnehmungsfahigkeit den heimlichen Informationsaustausch der beiden
fur erotisches Geplankel hilt, ist empathisch zuginglich, kann ,,von innen her®
verstanden werden. Die Spannung der Szene entsteht aus der Differenz der
wechselseitigen Wahrnehmungen — und deren Nachbildung ist genau die Auf-
gabe empathisierender Teilnahme.

Am Ende steht eine synthetische Vorstellung: Empathien und Konterempa-
thien lassen sich zu einem empathischen Feld synthetisieren. Das Verstehen ei-
nes Filmes umfasst den Aufbau des empathischen Feldes. Die Bindung an die
Figuren besteht nicht allein im Sich-Versetzen in die Perspektive eines Einzel-
nen, sondern in der inneren Modellierung des Feldes aller Beteiligten. Eine Ge-
schichte ebenso wie eine Szene ist ein intentionaler Raum, ein Handlungsraum,
dessen innere Kontur die subjektiven Interpretationen aller Beteiligten um-
fasst. Darum bedarf das einfithlende Nacherleben/Miterleben die Simulation
der Innensichten, der reziproken Bezugnahmen.

Dies macht das Besondere an den empathischen Prozessen beim Verstehen
von Filmen (und anderen Formen fiktionaler Unterhaltung) aus: Ich bin nicht
einer einzelnen Figur gegeniibergestellt, sondern einem ganzen Sozialsystem.
Die empathische Aufgabe besteht darin, das gesamte System zu durchdringen,
es hervorzubringen, die Figuren in ihren gegenseitigen Beziigen zu verorten
und auszuloten. Das unterscheidet alltigliches Empathisieren von jenem im
symbolischen Feld der Textrezeption.” Die Formen sind dabei manchmal aus-
gesprochen komplex: In FREg WiLLy (FREE WiLLY — RUF DER FrEIHEIT, USA
1993, Simon Wincer) empathisiere ich nicht allein die Figur des Jungen, son-
dern auch die empathische Energie, die er dem Orka-Wal entgegenbringt, so
dass am Ende der doppelte Freiheitswunsch — genauer: (a) der Wal mochte frei
sein; (b) der Junge glaubt, dass (a); (c) der Junge wiinscht, der Wal moge frei sein
— ebenso nachvollziehbar ist wie das Bemtihen des Jungen, sich um das Tier zu
kiimmern (ahnlich Grodal 2001, 122).

Die Frage ist aus all diesen Griinden auch nicht, wie das Bild einer einzelnen
Figur in der Rezeption aufgebaut wird, sondern wie ein Bild des ganzen Figu-
renensembles oder gar -systems zustande kommt. Die Figuren kooperieren,

13 vgl. dazu die Auseinandersetzung von Neill (1996, 189) mit Feagin (1988) um die Frage, worin
die Differenz von alltiglicher und imaginativer Empathie bestehe!
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hingen durch die Handlung zusammen. Entsprechend konfigurieren auch die
empathischen Beziige.

Textuelle Verankerung

Offenbar stehen die Prozesse der empathischen Anteilnahme am Text nicht
isoliert, sondern sind in zwei verschiedene Rahmen gebunden, die sie verankern
und ihren Verlauf steuern und kontrollieren:

(1) (Die dramaturgische Grofle der Szene bildet ein Orientierungsfeld, in dem
die Absichten der Figuren relativ fiir sich bestimmt werden konnen; zugleich
muss die Szene als eine Einheit der Handlung und des Handelns entworfen und
von innen her konturiert werden. Sie bildet eine primire Einheit des Verste-
hens, der Orientierung des Zuschauers im Raum der Geschichte. Thre glie-
dernde Bedeutung zeigt sich auch darin, dass sie in Erinnerungsprozessen einen
der ersten Orientierungsrahmen darstellt. Einen weiteren derart gliedernden
Rahmen bildet natiirlich die Geschichte selbst. Insbesondere ,,canonical narra-
tions“, wie sie Bordwell, Staiger und Thompson (1985) fiir das klassische Hol-
lywood-Kino nachgewiesen haben, liefern Rahmenbedingungen fiir empathi-
sche Verstehensprozesse (vgl. dazu Grodal 1997, 86f).

(2) (Der thematische Grund, auf dem die empathisierende Simulation des
Handlungsraums aufruht, sind die Figuren der Handlung, deren inneres Profil
in der Textaneignung aufgebaut werden und denen der Zuschauer eine ,hypo-
thetische Psychologie® zuordnen muss. Auch kann er sie nicht fiir sich nehmen,
sondern interpretiert sie im Rahmen der generischen Konventionen der Figu-
renzeichnung.

Nattirlich grenzen die Prozesse, die sich auf das Binnenverstindnis der Szene
und der Charaktere beziehen, unmittelbar aneinander — beide sind nicht
unabhingig voneinander, sie realisieren sich wechselseitig. Aber sie sind nicht
identisch, sondern betreffen zwei unterschiedliche Dimensionen des simulie-
renden Nachvollzugs. Man kann die Differenz leicht sehen, wenn man tiber die
Frage nachdenkt, wie Wendungen im Geschehen verursacht sein konnen. Hier
zeigt sich die Unabhingigkeit des Szenischen gegentiber der Konstellation der
Figuren. Aber es ist auch deutlich, dass beide Bezugsgrofien den empathischen
Prozess rahmen, einander kontrollieren und erginzen.

Eine allererste Rezeptionsoperation schliefit von Handlungen auf die Plan-
strukturen und die damit verbundenen intentionalen Orientierungen von Ak-
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teuren.” Betrachtet ein Zuschauer eine Sequenz von Aktionen, versucht er in
der Regel, die einzelnen Aktionen auf einen Plan zuriickzuftihren. Pline inkor-
porieren schematisierte Ansichten auf Handlungsabsichten und auf tatsichli-
che Handlungen, die sie realisieren. Planstrukturen sind hierarchisch, enthalten
untergeordnete Ziele, umfassen ermoglichende Handlungen. Ohne mit der
Wahrnehmung narrativer Strukturen zusammenzufallen, ist die Wahrnehmung
von Planstrukturen und -schematisierungen psychologisch hochst wirksam.

Doch bilden diese Prozesse nur die Grundlage fiir sehr viel komplexere Abduk-
tionen vom Verhalten der Akteure auf ihre Kontur als bewusstseinsfahige Teilneh-
mer an der Handlungswelt. Ich will hier zunachst zur Frage zurtickkehren, wie
sich die empathisierende Simulation der Figuren und Szenen aus dem Horizont
dessen, was der Zuschauer schon weif}, erkliren lisst. Ich hatte oben schon ange-
deutet, dass die Vertrautheit einer Figur und ihre gleichzeitige Tendenz zum ,fla-
chen“ Charakter dazu fiihrte, lediglich eine Deckung zwischen der Modellierung
der Figur und dem, was der Zuschauer immer schon weif}, herzustellen. Dagegen
macht Neill (1996, 185) zu Recht geltend, dass der Nachvollzug einer Figur ein
imaginatives Projekt ist, das die Grenzen eigenen Denkens, Glaubens, Genieflens
und Fihlens durchaus auch in Frage stellt. Unter anderem hingt die Offenheit des
empathischen Prozesses damit zusammen, dass es auch um die empathische Aus-
gestaltung von Konterperspektiven und um den Entwurf maoglicher Personenmo-
delle geht, die nicht mit der eigenen Lebensrealitit tibereinstimmen: Manner empa-
thisieren Frauen, Kinder Erwachsene, Rechtschaffene Gangster, Einheimische
Fremde. Die empathische Arbeit am Nachvollzug der dargestellten Figuren hat
also notwendig eine fantasierende und eine konstruierende Orientierung, die tiber
den schlichten Abgleich der Figur mit der eigenen Erfahrung weit hinausgeht.

Es geht hier nicht um Prozesse der Ubertragung oder der subjektiven Projek-
tion, sondern um den Autbau schematisierter Figuren. Figuren, weil wir es mit
Akteuren der erzihlten Welt zu tun haben, die handeln, Absichten haben, die
Verantwortung fir ihr Tun tragen. Die sich im Konflikt mit anderen befinden,
die Handlungen begriinden miissen. In all diesem dhneln sie Personen des
tatsachlichen Lebens. Aber Figuren sind abstrakter, sie sind Elemente oder
Funktionen des Textes, textuelle Groflen. Und sie werden in der Rezeption nur
in dem Maf3e entworfen, von innen her konturiert, als Synthese von Hypothe-
sen formiert, wie es zum Verstindnis der Handlung notig ist. Der verstehende
Nachvollzug ist in einem harten Sinne dem Prinzip der Signalékonomie ver-

14 Vgl. zu diesem fundamentalen Prozess Schmidt/Sridharan/Goodson 1978; Lichtenstein/Bre
wer 1980; Brewer/Lichtenstein 1982; Huitema et al. 1993.
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wandyt, erfolgt nur in einem Umfang, den das Verstindnis der Geschichte ver-
langt.”

Natiirlich sind Figuren komplex angelegt, weil sowohl ihre Milieubindung
als auch ihre intertextuelle Bindung in die Figurenarsenale von Genres als Hori-
zonte der Figurenwahrnehmung aktive Elemente der Rezeption sind. So unter-
scheidet sich die Antagonistenfigur, ein deutscher Terrorist, in John McTier-
nans Kinofilm Die HARD (STiRB LANGsAM, USA 1988) deutlich von der von
Heinz Hoenig gespielten Rolle, wie sie in der RTL-Stoffadaption SOS Barra-
cupa II (D 1998, Michel Bielawa) angelegt ist, durch Eigenschaften wie ,Di-
abolik®, ,Soziopathie“ und ,,materielle Gewinnorientierung®.

Sympathien und Empathien hingen eng mit der generischen Zugehorigkeit
des Films zusammen. Genres selektieren Rollen und Rollenkonfigurationen,
sie enthalten eigene Wahrscheinlichkeiten hinsichtlich der Motive der Figuren,
ithrer Handlungsmoglichkeiten etc. Manche Emotionen treten in einigen Gen-
res gar nicht auf oder sind ausschliefflich Frauen oder Minnern vorbehalten.
Genres sind folgenreiche Rahmeneinstellungen (und das ist im Sinne der de-
fault values gedacht, wie wir sie aus der Schema- und Skriptentheorie kennen).
Sie fungieren als vorgefundene und vorgegebene Tatsachen des Handlungs-
und des Seelenlebens der Figuren, die in diesen Werten bestehen bleiben, wenn
sie nicht ausdriicklich verindert werden. Ein Film wie SurPoRT YOUR LocaL
SHERIFF (AUCH EIN SHERIFF BRAUCHT MAL HiLrg, USA 1968, Burt Kennedy)
spielt mit den defaults, wenn er den Sheriff dem im damaligen Western obliga-
torischen Duell ausweichen oder ihn offen zugeben lasst, er handele aus Angst.
Das alles resultiert in Lachen, weil sich das Genre und die Rigorositit seiner
Voreinstellungen (hier als Enge der Moglichkeiten der Handlungs- und
Entwicklungsmoglichkeiten des Helden) exponiert.

Wenn nun empathische Aktivitit entfaltet werden soll, bedart es der Unter-
stellung von Handlungsmotiven. Der Nachvollzug von Handlungen ist nur
moglich, wenn deren Motive bekannt sind. Darum besteht Empathisieren zum
einen in der Analyse von Handlungen auf ihren subjektiv-teleologischen Sinn
hin, zum anderen im Entwurf des Handlungsfeldes der Figur, der Kalkulation
ithrer Moglichkeiten.

Empathie ist — in populdren Mainstream-Dramaturgien — strikt gekoppelt an
die Kontexte des Handelns, an die Sozialwelten der Erzahlung, an das Perso-
nengefiige. Sie ist zuriickbezogen auf dramaturgische Grundkonstrukte — die
Ziele der Figuren sollen klar sein, der Konflikt sei scharf formuliert und deut-

15 Ahnlich Grodal 1997, 92; auch Smith (1997, 413f) konzediert, dass die Imagination eines
Handlungsraums ,,von innen her“ nur partial sei.
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lich an das Gefiige angebunden, der Fortgang der Ereignisse kausal eng ver-
zahnt. Alle diese Techniken der Kontextformierung dienen dazu, einen Rahmen
herzustellen, der die Figuren als empathisierbares Feld von Bezugsgrofien ent-
hilt. Dramaturgie dient dazu, die empathische Bewegung zu ermoglichen, sie
anzubahnen und informationell so weit anzureichern, dass das Sich-Versetzen
gelingt.'

Dagegen konnte man versucht sein, Sympathie ganz dem individuellen Ge-
schmacksurteil zuzuweisen. Dann hitte man es mit einem Beziehungsurteil zu
tun, das moglicherweise von den Rollen, die der Akteur oder gar der Star spielt,
absehen konnte. Sympathie hingt aber viel enger mit den Rollen zusammen
und ist vermutlich eine Funktion der relativen Information — Brody in Jaws ist
Protagonist und gefahrdet, ergo Sympathietrager. Ohne diesen Kontext wire er
neutral. Auch der von Alain Delon gespielte Killer Jeff in Melvilles LE Sam-
ourAl ist Protagonist und gefihrdet — und diese iiber die reine Figurencharak-
ter- isierung hinausgehende Stellung in der Geschichte, die der Film erzihlt,
schafft eine Affinitit zur Sympathiesuche des Zuschauers. Und wenn ihm auch
noch diverse Figuren gegentiberstehen, die nicht integer sind, sondern intri-
gant, eigenntitzig und wortbriichig: dann kann eine moralisch und sozial hochst
problematische Figur wie Jeff dennoch zum Sympathietriger werden. Das ist
eine besondere Redeweise von ,,Sympathie“: Sympathie als Kontexteffekt, als
Kontextfunktion. Darin ist sie der Empathie verwandt —auch diese bedingt eine
Kontextualisierung des Beobachteten in den Rahmen der Geschichte, der so-
zialen Situation und der umfassenderen Konstellation sowie der Horizonte von

Sollen, Wollen und Wiinschen.

Perspektivitat

Wichtig ist es auf jeden Fall, die Empathie-Frage mit der Perspektivizit der
Erzihlung zu kombinieren, kombiniert zu denken. Versteht man die empathi-
schen Prozesse in der Rezeption von Spielfilmen als den Aufbau einer fiktiven
sozialen Handlungswelt, so werden in der empathischen Tatigkeit die verschie-
denen Ziele der Akteure und das Gefuige ihrer komplementiren Wahrnehmun-

16 Mehrfach ist auf die Kontextabhingigkeit der Affekte hingewiesen worden. Dabei wird gele
gentlich das Goffmansche Rahmenmodell auch zur Modellierung des Affektuellen vorschla
gen; vgl. Hepp 1995, 212ff. Es diirfte deutlich sein, wie kompliziert eine Rahmeninterpretation
ist. Zur Kontextbindung von Ausdrucksgestus und bewirkender Szene vgl. Zillmann 1991,
137f. Zillmann macht darauf aufmerksam, dass Ausdruck oft vage ist und dass der jeweilige
Kontext nicht festlegt, wie die emotionale Reaktion auf ihn sein wird.
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gen, ihrer Beziehungsdefinitionen sowie ihrer kognitiven und emotionalen
Reaktionen aufeinander und auf das Geschehen gleichermaflen zuginglich. Die
Handlungswelt, die im empathischen Entwurf simuliert werden muss, ist ein
intentionaler Raum, und zwar nicht nur ein Raum des manifesten Geschehens,
sondern vor allem einer der Interpretationen, der Absichten und Pline. Darum
ist die empathische Tiefe des Prozesses notig. Es ist unabdingbar, sich in die
Innensicht der Sozialwelt einzulassen, sprich: die Sicht der Beteiligten zu adap-
tieren. Die Perspektive der Erzihlung spielt bei alledem eine wichtige Rolle,
weil sie die thematische Gewichtung der Figuren festlegt, weil sie die funda-
mentalen dramatischen Rollen von Protagonist und Antagonist festlegt, weil sie
die Verteilung und das Mafd der Sympathie reguliert. Es sind also vor allem sol-
che Uberginge in einem Film, in denen der ,informationelle® Standort wech-
selt, in denen sich die Strategie der Informationsvergabe andert und Perspekti-
ven auftreten, die im Bisherigen nicht moglich waren. Ein Beispiel ist René
Clements LE PassaGER DE LA PLUTE (DER AUs DEM REGEN kaMm, I/F 1969), der
am Anfang wie ein Thriller ganz aus der Perspektive des Madchens erzihlt, dem
die Geschehnisse, die tiber es hereinbrechen, unergriindlich vorkommen. Dann
wechselt der dominante Perspektivpunkt, und der von Charles Bronson
gespielte geheimnisvolle Fremde ist nicht mehr der Verfolger und mogliche
Vergewaltiger, sondern erweist sich als patriarchalischer amerikanischer Agent.
Der Problemléseraum wird von innen her neu aufgebaut, das Feld von Sympa-
thie/Antipathie neu konturiert.”

Eine Figur hat ein Geheimnis. Bangt der Zuschauer mit ihr um die Aufdec-
kung? Ist ersichtlich, warum sie etwas vor den anderen verbirgt? Und hat die
Einvernahme fiir das Geheimnis etwas damit zu tun, dass man den Unterlege-
nen zu schiitzen wiinscht? Letzteres wiirde darauf hindeuten, dass es einen Un-
terschied macht, ob der Titer ein Geheimnis hat oder das Opfer. In THE SixTH
SENSE (USA 1999, M. Night Shyamalan) weiht ein kleiner Junge einen Psychia-
ter in sein Geheimnis ein, sich riickversichernd, dass der Arzt niemandem da-
von erzihlen werde. Nattirlich weify der Zuschauer, dass die Vertraulichkeit des
Aktes zur dargestellten Welt gehort und die beiden Akteure die Intimitit ihres
Vertrages wahren werden. Er weif}, welche Bedeutung es fiir den Jungen hat,

17 Solche Uberginge enthilt auch das Korpus der TV Spielfilme — ein Indiz dafiir, dass die Mo
dulation der empathischen Prozesse in dieser Gattung als eine strukturelle Antwort auf die
Werbeunterbrechung eine eigene Bedeutung hat. Gerade die Strategie, die Geschichte in rela
tiv kurzen Spannungsbdgen zu erzihlen, so dass mit der Werbeunterbrechung auch in der Er
zahlung ein scharfer Bruch vollzogen werden kann, manifestiert sich vor allem in der Veriande
rung des erzihlten Problemléseraums und umfasst sehr hiufig die Modulation des empathi
schen Feldes. Zur Dramaturgie von TV Spielfilmen vgl. Wulff 2000.
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das Geheimnis anzuvertrauen (insofern ist es von empathischer Relevanz, von
dem Akt zu wissen). Aber er weif§ auch, dass er sich in das intime Gesprich nur
deshalb einschmuggeln konnte, weil er im Kino sitzt und das Geschehen so auf-
bereitet wurde, dass er von der Vertraulichkeit der Beziechung in Kenntnis ge-
setzt wurde. Darum wird Differenz hier verstirkt, der Zuschauer ist Zeuge und
zugleich Teilnehmer an der Interaktion. Das Empathisieren bildet einen dop-
pelten Zugang zum Geschehen, das man zum einen von innen und zum anderen
von auflen — aus einer anderen kommunikativen Rolle — erlebt.
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