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Abstract: Filmkulturelle Wandlungsprozesse in der heutigen Netzwerkgesellschaft, insbesondere
derjenige der Relokalisierung, lenken den Blick auf eine zunehmend personalisierte und aktive
Filmerfahrung. Vor diesem Hintergrund wird hier ein transdisziplindrer, anwendungsorientierter
filmpsychologischer Ansatz vorgeschlagen, der in seiner Ausrichtung situativ, prozessual-
dynamisch und affektiv-integrativ ist. Er orientiert sich an der asthetischen Erfahrung von
Rezipient_innen audiovisueller Kunstwerke. Ausgehend von Bewegung und Vitalitit untersucht die
affektiv-integrative Filmpsychologie die Verflechtung von Affektdramaturgie, dynamischer
Affizierung und Performanz der Rezipient_innen. Als eigenstdndiges Forschungsfeld wird die
sogenannte filmpsychologische Erfahrungsmatrix prasentiert.

Johann Pibert (Dipl.-Psych.), Student der Filmwissenschaft sowie der Publizistik- und Kommunikations-
wissenschaft an der Freien Universitat Berlin. Studium der Psychologie und der Betriebswirtschaftslehre an der
Universitat Mannheim 2005-2011, Schwerpunkt Wirtschaftspychologie. Forschungsprojekt zur Filmpsychologie
seit 2017.
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1. Einleitung

Wandlungsprozesse der Filmkultur konnen aus unterschiedlichen, auf komplexe
Weise miteinander verwobenen Perspektiven beleuchtet werden. Zunehmende
Medienkonvergenz und Digitalisierung spiegeln sich in wirtschaftlichen
Veranderungen wider: Video-on-Demand-Anbieter wie Netflix oder Amazon, die
sich eines wachsenden Erfolgs erfreuen, vermarkten ihre FEigenproduktionen
(zumeist Serien) unabhangig von der klassischen Filmverwertungskette.! Die
Beliebtheit serieller Formate kann mit dem Erfolg audiovisueller Kurzformen etwa
auf YouTube kontrastiert werden. Dieses &dsthetische Schisma wird wiederum erst
als Symptom der Netzwerkgesellschaft? verstandlich: Dem schnellen Teilen und
Konsumieren steht haufig die standige Wiederholung gegeniiber. Dieser beispiel-
hafte Gedankengang zeigt auf, dass Wandlungsprozesse nicht nur aus unter-
schiedlichen Blickwinkeln, sondern auch auf mehreren Ebenen betrachtet werden
konnen.

Mochte man filmkulturelle Wandlungsprozesse als Hintergrund filmpsycho-
logischer Bemiihungen zeichnen, erscheint es angesichts der gegebenen Komplexi-
tat hilfreich, eine kohéarente Position als Ausgangspunkt einzunehmen. Die film-
theoretische Position von Francesco Casetti, der Relokalisierung als zentralen
Wandlungsprozess ansieht,? ist dafiir besonders geeignet, weil sie die Erfahrung der
Rezipient_innen (im Sinne ihres Erlebens) und die dazugehorigen Praktiken ins
Zentrum des Interesses riickt und dadurch die psychologische Trias Fiihlen, Denken
und Verhalten* abbildet. Casetti definiert Relokalisierung als einen Prozess, bei dem
die Erfahrung mit einem Medium in neuen Umwelten (z.B. im Zug) und mit
wechselnden Technologien (z. B. am Tablet) reaktiviert und neubestimmt wird.5 Er
beschreibt einen Wandlungsprozess von der klassischen Filmerfahrung des
Beiwohnens im Kino zur relokalisierten Erfahrung, die er durch die Performanz der
Rezipient_innen in einer expandierenden, ubiquitaren Screen-Landschaft charak-
terisiert.5 Die Performanz umfasst drei traditionelle, jedoch neu ausgerichtete
Praktiken (sinnlich, kognitiv und affektiv) sowie vier ganz neue, konativ gefarbte
Praktiken (technologisch, textuell, relational und expressiv).” Insbesondere

1 Vgl. Birkel/Castendyk/Goldhammer 2017.

2 Siehe Castells 1996.

3 Casettis Forschung zur Relokalisierung ist umfassend in seiner Monografie The Lumicre
Galaxy dargestellt; siehe Casetti 2015.

4 Die psychologische Trias Fiihlen/Affekt, Denken/Kognition und Verhalten/Konation

reprasentiert nicht nur basale psychische Funktionen, sondern auch soziale Funktionen des
Selbst; vgl. Aronson/Wilson/Akert 2004: 151-153. Somit konnen Fiihlen, Denken und
Verhalten auf hoherer, gesellschaftlicher Ebene betrachtet werden.

5 Vgl. Casetti 2012: 14.
6 Vgl. Casetti 2015: 185-186.
7 Vgl. Casetti 2010: 25-26, 2015: 186-189.
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assoziiert Casetti die zunehmende Emotionalisierung® mit einem , wachsende[n]
Bediirfnis nach Staunenswertem” und hebt die Bediirfnisse nach Relationalitat
(Austausch und Vernetzung) und Expressivitdt (Selbstinszenierung) als wesentlich
fiir die heutige Zeit hervor.!0 Insgesamt stellt er fest, dass die Filmerfahrung
zunehmend personalisiert und aktiv wird."

Aus filmpsychologischer Sicht ergibt sich somit die zentrale Forschungsfrage nach
einer addquaten Konzeptualisierung (und spadter Operationalisierung) der
zeitgendssischen Filmerfahrung. In einem aktuellen Review filmpsychologischer
Studien zur Filmerfahrung formuliert Ed S. Tan die Relevanz dieser Fragestellung
wie folgt:

A lot less effort has been spent in theoretically elaborating further on what the film
experience is. [...] Today’s ubiquitous access to moving images through a
multiplicity of screens has made it more urgent than ever for psychologists to
understand the experiences associated with extremely different cinematic
devices.!?

Tan identifiziert ferner eine Forschungsliicke hinsichtlich , this conscious awareness,
what it is like to watch theatrical films, or in other words the phenomenology of the
film experience“’s. Er verdeutlicht, dass die damit angesprochene bewusste
Filmerfahrung im Sinne des phanomenalen Erlebens der — in der Filmpsychologie
dominierenden — experimentellen Forschung schlecht zugénglich ist.!4

Der in diesem Artikel vor dem Hintergrund der Relokalisierung prasentierte
affektiv-integrative filmpsychologische Ansatz ist ein Versuch, diese Forschungs-
liicke zu schliefSen. Die Filmphanomenologie's fungiert dabei als paradigmatischer
Kunstgriff zur Verflechtung philosophischer und psychologischer Entitdten bei der
Modellierung von Filmerfahrung,'6 sodass der vorliegende Entwurf einen trans-
disziplinaren Charakter aufweist. Die empirische Forschung, die hierdurch angeregt
werden konnte (jedoch aufgrund der angelegten Transdisziplinaritat nicht

8 Siehe Bartsch/Eder/Fahlenbrach 2007: 8.

? Casetti 2010: 26.

10 Vgl. ebd.: 23-24.

n Vgl. ebd.: 24, 26. In den Cultural Studies wird analog hierzu von ,einer zunehmenden
Individualisierung des Mediengebrauchs” ausgegangen, wobei Individualisierung als
grundlegender Wandlungsprozess betrachtet wird; Adolf 2015: 413.

12 Tan 2018: 14.

13 Ebd.: 9, 13.

14 Vgl. ebd.: 10.

15 Ich beziehe mich auf die Filmphdnomenologie, wie sie etwa von Vivian Sobchack in The
Address of the Eye vertreten wird; siehe Sobchack 1992. Sobchack sieht Filmerfahrung im
Einklang mit Casetti als zentral an und definiert sie als ,an embodied and meaningful
existential activity”; ebd.: xvii.

16 Diese Idee geht auf Daniel Stern zuriick, der die psychologische Erforschung der gelebten
Erfahrung im Hier und Jetzt, im sogenannten Gegenwartsmoment, aus einer
phénomenologischen Perspektive begriindete; siehe Stern 2005.
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zwangslaufig miisste), ware entsprechend dem Gegenstand des phanomenalen
Erlebens nicht experimentell, sondern korrelativ — mit Methoden wie Befragung
oder Beobachtung — und wiirde durch den Vorzug der externen Validitat Film-
erfahrung adressieren, wie sie tatséchlich stattfindet.’”

Im Folgenden werden nach einem knappen Uberblick iiber filmpsychologische
Ansitze (2.) Arbeitsdefinitionen einer affektiv-integrativen Filmpsychologie vorge-
schlagen (3.). Daraufhin werden mogliche Forschungsfelder und Forschungsfragen
aufgezeigt (4.), bevor ein kurzer Ausblick (5.) den Artikel abschlief3t.

2. Filmpsychologische Ansitze

Die 1916 veroffentlichte Monografie von Hugo Miinsterberg The Photoplay: A
Psychological Study'® markiert den Beginn der Filmpsychologie.!® Miinsterbergs
Kernannahme liegt in der Korrespondenz zwischen filmtechnischen Mitteln und
mentalen Funktionen: So wird in der Groflaufnahme die Aufmerksamkeit simuliert,
in Riickblenden das Gedéchtnis, in Vorblenden und Traumsequenzen die Fantasie.20
Emotionen schreibt Miinsterberg einen entscheidenden Stellenwert zu: Er postuliert
nicht nur implizit eine Prédzedenz von Emotionen vor Kognitionen,?' sondern
unterscheidet explizit zwischen der Darstellung von Emotionen, ihrer Ubertragung
auf die Zuschauer_innen, deren emotionalen Reaktionen sowie der dsthetischen
Emotion im Sinne einer (Nicht-)Befriedigung.?> Laut Tan ist Miinsterberg ferner der
einzige Vertreter der Filmpsychologie, der Filmerfahrung aus einer
phanomenologischen Perspektive untersucht.??> Die herausragende Bedeutung der
Arbeit Miinsterbergs lasst sich etwa daran vergegenwaértigen, dass Tan sie als eine
nach wie vor giiltige sowie vollstindige ,,agenda for the psychology of the film*“24
ansieht und seinen Review entsprechend an dieser ausrichtet.

Filmpsychologische Ansédtze lassen sich grob in wahrnehmungsorientierte,
kognitive sowie kognitiv orientierte affektive Ansatze einteilen?> Zur wahr-
nehmungsorientierten Tradition gehodren z.B. die gestaltpsychologisch fundierte
These von der partiellen Illusion der Realitdt von Rudolf Arnheim,?¢ der 6kologische

7 Wiéhrend die phanomenologische Methode deskriptiv ist, entwickelte Stern das
mikroanalytische Interview als ,Versuch, sich einer Objektivierung der gelebten
subjektiven Erfahrung anzundhern”; ebd.: 235.

18 Vgl. Miinsterberg 1916.

19 Vgl. Tan 2018: 2.

20 Vgl. Schweinitz 1996: 18-19.

A Vgl. Miinsterberg 1916: 112.

2 Vgl. ebd.: 112-130.

» Vgl. Tan 2018: 9, 13.

2 Ebd.: 2.

% Der vorliegende, an Tans Review ankniipfende Uberblick erhebt keinen Anspruch auf
Vollstandigkeit; er dient vielmehr der Einordnung des hier vorgeschlagenen Ansatzes.

B Vgl. Arnheim 1957: 24.
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Ansatz von James ]. Gibson, der im Gegensatz zu Arnheim von direkter und
realistischer Filmwahrnehmung ausgeht,”” sowie =zahlreiche filmologische
Arbeiten.28

Mit dem aus heutiger Sicht unverzichtbaren Konzept der mentalen Reprasentation
hielt die kognitive Wende Einzug in die Filmpsychologie, was zu einem verstarkten
Austausch mit Geisteswissenschaftler_innen fiihrte.2 Deshalb sind nicht nur
Psychologen wie z. B. Peter Ohler® oder Skip Dine Young?!, sondern auch Film- und
Medienwissenschaftler wie z. B. David Bordwell3? oder Peter Wuss?* Vertreter der
kognitiven Filmpsychologie. Am produktivsten erscheint mir die Gegeniiber-
stellung der beiden Ansdtze von Ohler und Wuss: Laut Ohlers Prozessmodell der
Filmverarbeitung?* wird filmische Stimulusinformation im sensorischen Kurzzeit-
speicher enkodiert, dort reprasentiert und gelangt daraus selektiv in den zentralen
Prozessor mit einer begrenzten Verarbeitungskapazitit. Im Rezeptionsprozess
bringt dieser nun das sogenannte Situationsmodell, das die aktuale mentale
Reprasentation der filmischen Information darstellt, permanent auf den neuesten
Stand. Ferner unterstiitzen drei iiberdauernd im Gedéchtnis gespeicherte
Wissensbestande den Aufbau des Situationsmodells: das generelle Weltwissen, das
narrative Wissen und das Wissen um filmische Darbietungsformen. Das PKS-
Modell von Wuss®, das perzeptiv, konzeptuell und stereotypengeleitete filmische
Strukturen voneinander unterscheidet (beispielsweise in ihrer Zeichenhaftigkeit,
Auffilligkeit oder dem Bewusstheitsgrad), kann inhaltstheoretisch in Ohlers
Prozessmodell integriert werden.36

Durch den Einbezug affektiver Phanomene wechselte die kognitive Tradition ihre
Perspektive.3” Die so entstandenen affektiven Ansatze sind insofern kognitiv orientiert,
als sie (anders als Miinsterberg) von einer Pridzedenz von Kognitionen vor
Emotionen ausgehen.? Tan sieht dies durch die Narratologie bedingt:

z Siehe Gibson 1979.

28 Vgl. Casetti 1999: 95-98; zur Filmologie siehe z. B. Jullier 2009.

» Vgl. Tan 2018: 4.

30 Siehe Ohler 1994.

31 Siehe Dine Young 2012.

32 Siehe Bordwell 1985.

3 Siehe Wuss 1993.

34 Vgl. Ohler 1994: 32—41.

% Vgl. Wuss 1993: 64.

3 An dieser Stelle sei auf die Verwandtschaft zwischen der kognitiven Filmpsychologie und
der Filmsemiotik verwiesen; vgl. Ohler 1994: 28-29. Weitere, mit Filmpsychologie
verwandte Disziplinen sind insbesondere die Filmpsychoanalyse, die Kunst- und die

Medienpsychologie.

37 Der Ubergang ist gar im Titel eines Sammelbandes verankert: Film und Psychologie — nach
der kognitiven Phase?; Sellmer/Wulff 2002.

3 Vgl. dazu Plantinga/Smith 1999: 2. Entsprechend werden diese affektiven Ansdtze als

,psychologisch-kognitivistisch” bezeichnet und von ,philosophisch-asthetische[n]”
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The narrative simulation account is, 1 think, dominant in today’s psychological
approaches to the issue of why the cinema offers the intense and remarkable
emotional experience.?

Sein auf Basis von Appraisal-Theorien entwickeltes Modell des Films als
,Emotionsmaschine’® gehort zu den einflussreichsten affektiven Ansitzen.#!
Begreift man Filmerfahrung als unmittelbares phdanomenales Erleben, wie dies im
hier vertretenen Ansatz geschieht, sollte zumindest die Moglichkeit von
Emotionsauslosung ohne kognitive Vermittlung gegeben sein.*2 Da dieser Anspruch
im Sinne einer Erweiterung der kognitiv orientierten affektiven Ansatze verstanden
werden kann und dariiber hinaus mit Ansdtzen der kognitiven Filmverarbeitung
sowie Filmwahrnehmung vereinbar ist, mochte ich von einer affektiv-integrativen
Filmpsychologie sprechen.

3. Arbeitsdefinitionen einer affektiv-integrativen
Filmpsychologie

Eine Arbeitsdefinition von Film, die sich an der asthetischen Erfahrung der
Rezipient_innen orientiert, konnte lauten: Der Film ist ein audiovisuelles
Kunstwerk, das iiber eine Affektdramaturgie verfiigt und einen Rezeptionsraum fiir
die dsthetische Erfahrung erschafft. Der Begriff der Audiovisualitdt verdeutlicht,
dass audiovisuelle Gestalten psychologisch relevante Einheiten filmischer
Kompositionen darstellen.* Der hier verwendete Begriff des Kunstwerks fokussiert
im Gegensatz zur klassischen Asthetik nicht das Kunstschone, sondern ganz
allgemein filmische Atmosphéren*, die im Zusammenspiel mit Rezeptionsatmo-
sphéren zu begreifen sind. Die psychologische Asthetik vermeidet demnach ,,die —
aus psychologischer Sicht ohnehin schwer zu rechtfertigende — Einengung des
Asthetischen auf die Kunst [im klassischen Sinne, J.P.]“s und wendet sich
denjenigen audiovisuellen Kunstwerken zu, die fiir eine spezifische Fragestellung
von Belang sind — und zwar unabhangig davon, ob die betreffende Erfahrung

affektiven Ansdtzen unterschieden, Trohler/Hediger 2005: 10, vgl. Bartsch/Eder/Fahlen-
brach 2007: 16.

¥ Tan 2018: 11.

40 Siehe Tan 1996.

41 Vgl. Bartsch/Eder/Fahlenbrach 2007: 15.

42 Nach Robert B. Zajonc sind kognitive Prozesse keine notwendige Voraussetzung affektiver

Phénomene; siehe Zajonc 1980.

43 So basiert Michel Chions Konzept der ,synchresis”, die er als ,the spontaneous and
irresistible weld produced between a particular auditory phenomenon and visual
phenomenon when they occur at the same time” definiert, auf gestaltpsychologischen
Prinzipien; Chion 1994: 63. Zum Thema Film als Synkretismus siehe ferner Wuss 1993:
285-309.

4“4 Siehe Brunner/Schweinitz/Trohler 2012.

4 Allesch 2006: 148.

ffk Journal | Dokumentation des 31. Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums Nr. 4 (2019)

146



Johann Pibert | Grundziige einer affektiv-integrativen Filmpsychologie

relokalisiert ist oder nicht. Voraussetzung fiir einen Film ist jedoch, dass eine
Affektdramaturgie* vorliegt. Dieser Begriff erweitert die klassische Dramaturgie
um die audiovisuelle Rhythmisierung, die als dsthetische Strategie audiovisuelle
Rhythmik und Kinetik vereint¥ und die dynamische Affizierung der
Rezipient_innen als , korperliche Erfahrung energetischer Spannungen und kinetischer
Kriifte“*s begreift. Asthetische Erfahrung ist demnach ein phéanomenales Erleben
oder schlicht Vitalitat/Lebendigkeit.** Der Begriff des Rezeptionsraums verweist
schlieflich auf die durch Relokalisierungsprozesse indizierte topologische
Erweiterung des Handlungs-, Bild- und Filmraums.* Im Rezeptionsraum entstehen
Begegnungsmomente zwischen Film und Rezipient in sowie intersubjektive
Begegnungsmomente zwischen den Rezipient_innen, wobei von einer
eigenstandigen, mit dem Filmischen verflochtenen Dynamik sowie Atmosphére
auszugehen ist.

Die an der asthetischen Erfahrung ausgerichtete Arbeitsdefinition von Film fiihrt zu
folgender Arbeitsdefinition von Filmpsychologie: Die Filmpsychologie ist eine
transdisziplindre, anwendungsorientierte Forschungsdisziplin, die das Erleben und
Verhalten von Rezipient_innen audiovisueller Kunstwerke vor, wahrend und nach
der asthetischen Erfahrung beschreibt, erklart und vorhersagt.52 Zentral ist dabei die
Verflechtung von Affektdramaturgie, dynamischer Affizierung und Performanz
der Rezipient_innen. Der hier vorgestellte filmpsychologische Ansatz ist situativ,
prozessual-dynamisch und affektiv-integrativ. Er ist situativ, weil er assemblierte
Rezeptionssituationen in hypertopischen, héaufig aleatorisch zustande kommenden
Rezeptionsraumen’* fokussiert. Er ist ferner prozessual-dynamisch, weil seine
basale theoretische Fundierung in Vitalitat und Bewegung liegt, wodurch Prozessen
eine hohere theoretische Relevanz vor statischen Konzepten zukommt. Er ist
dariiber hinaus affektiv-integrativ, weil er eine Prazedenz affektiver Phanomene vor

46 Vgl. Kappelhoff/Bakels 2011: 89.
47 Vgl. Bakels 2017: 221.

48 Ebd.: 220.

4 Vgl. Stern 2011.

50 Hermann Kappelhoff hat filmische Bewegung im Handlungs-, Bild- und Filmraum als
Form der asthetischen Erfahrung beschrieben; siehe Kappelhoff 2007.

51 In einem Begegnungsmoment wird ,eine emotionale gelebte Geschichte” geteilt; Stern
2005: 17.

52 Beschreiben, Erklaren, Vorhersagen und Verdndern sind aufeinander aufbauende Basis-

ziele psychologischer Tatigkeit; siehe z. B. Hussy/Schreier/Echterhoff 2013: 12-19. Wéahrend
sich filmpsychologische Prognosemodelle (z. B. hinsichtlich Filmzufriedenheit) direkt aus
Erklarungsmodellen ergeben, ist das Verdndern im Sinne einer Beratung (z.B. einer
Filmproduktion) oder einer Férderung (z. B. von Medienkompetenz) zunéchst ein distales
Ziel. Stellt man ferner Beschreiben, Erkldren und Vorhersagen in Analogie zu filmana-
lytischen Grundoperationen Beschreibung, Interpretation und Bewertung, ergibt sich als
Unterschied, dass die Letzteren in der Regel zeitgleich stattfinden und sich so miteinander
vermischen; vgl. Wuss 1993: 22-23.

53 Vgl. Casetti 2015: 179-201.

54 Ebd.: 67-97, 129-153.
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kognitiven annimmt, diese jedoch zu integrieren versucht. Der transdisziplinare
Charakter der affektiv-integrativen Filmpsychologie soll sie aufierdem in den Dienst
anderer filmwissenschaftlicher Disziplinen stellen. Der Anwendungsbezug schlief3-
lich bedeutet, dass der Schwerpunkt auf korrelative Anwendungsforschung statt
experimenteller Grundlagenforschung zu legen ist.

4. Forschungsfelder und Forschungsfragen

Das zentrale Konstrukt, das den Ausgangspunkt von Forschungsfragen der affektiv-
integrativen Filmpsychologie darstellt, ist die dsthetische Erfahrung: Die dsthetische
Erfahrung ist das unmittelbare phanomenale Erleben in der Begegnung von Film
und Rezipient_in; sie umfasst Vitalitdtsformen, Affekte und Kognitionen. Die
Begriffe Erfahrung, Erlebnis (oder Erleben) und Ereignis (oder Event) sind
verwandt, wobei Erfahrung Begegnungsmomente, Erlebnis die Rezipient_innen
und Ereignis den Film betont. Der Begriff der Unmittelbarkeit verdeutlicht ferner,
dass die asthetische Erfahrung im Gegenwartsmoment stattfindet bzw. der Logik
von Kairos folgt.55 Auflerdem bedeutet phinomenal, dass es sich um ein reales,
verkorpertes und gestalthaftes Erleben handelt.>¢ In einem affektiven Ansatz gilt das
Interesse vor allem Vitalitatsformen’” und Affekten3s. In Bezug auf das filmpsycho-
logisch ebenfalls relevante Verhalten sei angemerkt, dass es parallel zum Erleben
stattfinden sowie diesem vor- oder nachgelagert sein kann.>

Die Festlegung auf die dsthetische Erfahrung als Schliisselbegriff ergibt sich nicht
nur aus der Gegenstandsdefinition von Psychologie, sondern aus den jiingsten

5 Siehe dazu Stern 2005.

5 Paradigmatische Ausgangsposition &sthetischer Erfahrung ist somit die Filmphano-
menologie, wie bereits in der Einleitung dargelegt wurde.

57 Vitalitdtsformen sind dynamische Formen des Erlebens. Sie werden mit Adjektiven bzw.
Adverbien wie z. B. ansteigend, gleitend, pulsierend, fliichtig, verblassend usw. beschrie-
ben; siehe Stern 2011: 16-17.

58 Der Affektbegriff wird hier emotionspsychologisch als Oberbegriff fiir Emotionen, Gefiihle
und Stimmungen verwendet: Emotionen sind kurz andauernde, emotionale Reaktionen,
die das subjektive Erleben, physiologische Veranderungen und den Emotionsausdruck
umfassen konnen, wahrend bei Gefiihlen die kognitive Komponente der subjektiven
Wahrnehmung starker zum Tragen kommt. Stimmungen fehlt ein klarer Bezug zum
auslosenden Ereignis, im Vergleich zu Emotionen sind sie daher schwécher und dauern
langer an; vgl. Schmidt-Atzert 1996: 18-26, Merten 2003: 10-16.

59 Unter Verhalten wird hier die Performanz nach Casetti verstanden; siehe Casetti 2015:
179-201. Sie stellt die Gesamtheit der Praktiken audiovisueller Erfahrung dar. Der Begriff
der Praktiken audiovisueller Erfahrung soll hier offen angelegt und dadurch breiter gefasst
sein als bei Casetti. Wahrend dsthetische Erfahrung auf die Begegnung von Film und
Rezipient_in abzielt, beinhaltet audiovisuelle Erfahrung auch das Davor und Danach.
Audiovisuelle Erfahrung umfasst allerdings nicht nur das Verhalten, sondern auch
entsprechende Affekte und Kognitionen. Lediglich Vitalitdtsformen sind auf die dsthetische
Erfahrung beschrénkt, da sie die Begegnung voraussetzen.
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Veranderungen in der Filmwissenschaft und -praxis: Dazu zahlen insbesondere die
Riickkehr zur filmischen oder kinematografischen Erfahrung in der Filmtheorie®,
die Anwendung phdnomenologischer Theorien der Filmerfahrung in der Film-
analyse®!, die Untersuchung der Moviegoing Experience seit dem Aufkommen der
New Film History$?, die zunehmende Inszenierung der Kinovorfithrung als Event
im Filmmarketing sowie die Intensivierung emotionaler Strategien in der Filmpro-
duktion. Solche Veranderungen erinnern daran, dass Vitalitait und Affekt, Bewe-
gung und Emotion, motion und e-motion® seit jeher zusammengehoren.

Filme verfiigen iiber eine komplexe, hierarchisch organisierte Komposition, die sich
in der Zeit entfaltet. Deshalb weist auch die dsthetische Erfahrung eine hierarchische
Struktur auf — sie kann auf mehreren Aggregationsebenen erforscht werden.
Dasselbe gilt fiir das Verhalten von Rezipient_innen, das letztlich zum Filmerlebnis
gehort. Werden Filmereignis, Filmerfahrung und Filmerlebnis auf unterschiedlichen
Aggregationsebenen angesiedelt, entsteht die filmpsychologische Erfahrungsmatrix,
welche in Tab. 1 dargestellt ist. Die Grundidee hinter der Erfahrungsmatrix besteht
darin, die Vitalitatspentade®* mit der psychologischen Trias zu kombinieren und die
Elemente derart anzuordnen, dass sie die Dimensionen Film-Begegnung-
Rezipient_in bzw. Ereignis-Erfahrung-Erlebnis in sinnvoller Weise abbilden. So
kommt die Verflechtung von philosophischen Entitdten (insbesondere Raum und
Zeit) mit psychologischen Konstrukten zustande — ein Versuch, Geistes- und
Sozialwissenschaft in einem transdisziplindren Ansatz zu vereinen.

Im Zentrum der Vitalitat liegt die Bewegung, die sich im Raum und in der Zeit
entfaltet, wobei in der Begegnung stets eine Synchronisation®® zwischen Film und
Rezipient_in vorliegt. Filmische Bewegung strebt ferner auf einen dramaturgisch
wie auch immer gearteten Sinn. Diese Gerichtetheit (oder Intentionalitédt) verweist
sodann auf die Formaldsthetik des Films. Auflerdem verfiigt die filmische
Bewegung iiber eine Kraft (oder Intensitét), die sich in Affekten der Rezipient_innen
niederschlédgt, welche wiederum mit deren Kognitionen verbunden sind. Schliefilich
konnen Affekte und Kognitionen im Verhalten eingebettet sein. Die Uberginge
zwischen Film, Begegnung und Rezipient_in bzw. Ereignis, Erfahrung und Erlebnis
sind bewusst fliefend angelegt, damit bei konkreten Forschungsfragen
unterschiedliche Schwerpunkte gesetzt werden konnen. Nichtsdestotrotz ist die
Begegnung von Film und Rezipient_in im Einklang mit der Definition der
asthetischen Erfahrung ein Ganzes.

60 Siehe Casetti 2010.
61 Siehe Bakels 2017.
62 Siehe dazu z. B. Elsaesser 1986.

63 Vgl. Bischof/Feest/Rosiny 2006.
b4 Siehe Stern 2011: 13.
05 Vgl. Stern 2005: 88-122; insbesondere die Ausfithrungen zur Affektabstimmung.
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Film Begegnung Rezipient_in
Filmereignis Filmerfahrung Filmerlebnis
Vitalitit
A -
ggre Formal- L
gations- . Inten- Affekt Kognition Verhalten
asthetik . Bewe- . e
ebene tiona- un Raum Zeit Intensitit
it 88
- imulus-
Mikro- . Handlungs- Gegen . . Stimu us
Einstellung warts- Emotion information,
Ebene raum . technolo-
moment Zeichen R
gische
. Situations- und
Bildraum: 1
Meso- Ausdrucks- Bewusst- modell, textu.e e
Szene/Sequenz heits- Gefiihl mentale Praktiken
Ebene bewegungs- isod Rebrisen-
cinheit episode epr.asen
tation
. . . Zufrieden-
Makro- . Filmraum erzahlte Atmosphire heit, Inter-  Bindung,
Film VS. Vs. VS. . .
Ebene R i Erzihlzeit St pretation  Filmwahl
zeptionsraum Erzahlzei immun,
czeptionsrau ahize ung (Plot > Story)
Netzwerk: relationale
ta- S - Lebens- d
Meta Filmkultur creen ebens Unterhaltung Wissen un .
Ebene Landschaft, phase expressive
Hypertextualitét Praktiken

Tab. 1: Filmpsychologische Erfahrungsmatrix

Die asthetische Erfahrung lasst sich auf vier unterschiedlichen Aggregationsebenen
untersuchen. Die Mikro-Ebene reprasentiert die jeweils kleinsten Analyseeinheiten:
Eine einzelne Einstellung enthalt eine spezifische Bewegung im Handlungsraum,
die im Gegenwartsmoment (Kairos) erlebt wird. Dieses Erleben besteht aus
dynamischen Vitalititsformen, konkreten emotionalen Reaktionen sowie
bestimmten wahrgenommenen Stimulusinformationen und Zeichen. Forschungs-
fragen auf dieser Ebene konnen z.B. das Erleben von Schliisselmomenten eines
Films betreffen: Welche Elemente der Komposition 16sen welche Emotionen aus?
Wird der entsprechende Gegenwartsmoment als entscheidender Kairos besonders
gut erinnert?

Auf der néachsthoheren Meso-Ebene entfaltet sich die Bewegung im Bildraum, das
heifft im Rahmen einer Szene oder einer Sequenz. Das Erleben ist nun eine
Bewusstheitsepisode — eine Phase, deren Zeiteinheit immer noch der Kairos ist. In
dieser Phase fiigen sich Vitalitatsformen zu einer dramaturgischen Einheit
zusammen, bedingt durch die Ausdrucksbewegungseinheit.®® Die Vitalitatsformen

66 Ausdrucksbewegungseinheiten ,sind durch eine jeweils eigene kompositorische Logik
gekennzeichnet, die sie aus der Wahrnehmungsperspektive als zeitliche Gestalt erkennbar
werden lasst; sie weisen ein gestalthaftes, basales Verlaufsmuster auf, das dem einer Geste
dhnelt: Anfang, Entfaltung, Ende”; Bakels 2017: 71.
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sind mit Gefiihlen verbunden, die komplexer und reichhaltiger sind als Emotionen.
Kognitionen sind hier im Situationsmodell mental reprasentiert und somit ebenfalls
hoher aggregiert. Insgesamt fokussiert die Meso-Ebene Rezeptionsprozesse am
starksten. Forschungsfragen hierzu kénnten lauten: Wie ldsst sich die Ausdrucks-
bewegungseinheit einer bestimmten Szene mithilfe von Vitalitatsformen beschrei-
ben? Welche Gefiihle und Gedanken sind damit verbunden? Welche Funktion hat
die Szene fiir das Filmerlebnis?

Die Begegnung zwischen Film und Rezipient_in — in unterschiedlichsten
Rezeptionssituationen — tritt auf der Makro-Ebene am deutlichsten zutage: Die
Bewegung des Films als Ganzes steht hier der Bewegung der Rezipient_ in
gegentiiber. Der Filmraum verbindet sich mit dem Rezeptionsraum, so wie sich
filmische Atmospharen mit Stimmungen der Rezipient_in verbinden. Die jeweiligen
Konstrukte erfordern einen Fit,$” damit die Erzahlzeit in erzahlter Zeit aufgeht und
sich auflerdem Zufriedenheit einstellt. Die Filmzufriedenheit entscheidet u. a.
dariiber, ob die Interpretation des Films iiber die Konstruktion der Story aus dem
Plot hinausgeht. Forschungsfragen auf der Makro-Ebene betreffen also insbeson-
dere den Entstehungsprozess der Filmzufriedenheit.®®

Das filmpsychologische Interesse reicht im affektiv-integrativen Ansatz weit iiber
die Rezeption eines einzelnen Films hinaus — ndmlich zur Filmkultur, welche auf der
Meta-Ebene zu verorten ist”® Die Bewegung der Filmkultur vollzieht sich in
Netzwerken. Aktuell sind insbesondere eine expandierende Screen-Landschaft”
und eine zunehmende Hypertextualitdt’? zu beobachten, welche die Lebensphasen
samtlicher Kohorten bestimmen. Unterhaltung und Wissen — als Fiihlen und
Denken auf globaler Ebene interpretiert — sind der Netzwerklogik genauso
unterworfen wie das Verhalten, das auf der Meta-Ebene vor allem auf die
Befriedigung der Bediirfnisse nach Relationalitdt und Expressivitdt ausgerichtet ist.

o7 Der Fit (oder die Passung) zwischen dem Film- und dem Rezeptionsraum bzw. den
filmischen Atmosphédren und den Stimmungen der Rezipient_in geht auf das Konzept der
Immersion zurtick; siehe dazu z. B. Curtis 2008. Die Idee des Fit 16st aufierdem das Problem,
das im Zusammenhang mit dem Genuss negativer Emotionen haufig formuliert wurde;
vgl. Batinic 2008: 118.

68 Damit ist — im Sinne von Immersion — gemeint, dass die Erzéahl- bzw. Rezeptionszeit, deren
Einheit der Chronos ist, nicht als solche erlebt wird, sodass die erzahlte Zeit ins Zentrum
des Erlebens riickt; vgl. Kappelhoff 2007: 310-311.

69 Filmzufriedenheit wird definiert als Einstellung im Sinne eines positiven oder negativen
Bewertungsurteils hinsichtlich der &asthetischen Erfahrung; vgl. Pibert 2011: 68. Aus
filmpsychologischer Sicht ist sie der Dreh- und Angelpunkt der Filmkultur. So erkannte
bereits Miinsterberg die herausragende Bedeutung der (Nicht-)Befriedigung (s. o.).

70 Die eingangs skizzierten Wandlungsprozesse machen die Einbeziehung der Meta-Ebene
unabdingbar. Auch das Konstrukt der Erfahrung verweist auf diese Notwendigkeit:
~Experience is always grounded in a physical context [Filmereignis, J. P.], in addition to being
embodied in a subject [Filmerlebnis, J. P.] and embedded in a culture”; Casetti 2015: 131.

7 Ebd.: 99-128.

72 Ebd.: 181.
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Zusatzlich wirken sich relationale und expressive Praktiken auf der Makro-Ebene
auf die Filmwahl aus. Dort moderieren sie auch den Einfluss der Filmzufriedenheit
auf das Bindungsverhalten. Selbst technologische und textuelle Praktiken auf der
Meso- bzw. Mikro-Ebene konnen von ihnen abhéngig sein.

Die Erfahrungsmatrix bildet das eigenstandige Forschungsfeld der affektiv-
integrativen Filmpsychologie, das vor allem durch die Synchronisation zwischen
Film und Rezipient_in und somit durch die Verflechtung von Film- und
Rezeptionsasthetik gekennzeichnet ist. Stellt man die Filmpsychologie dariiber
hinaus in den Dienst anderer filmwissenschaftlicher Disziplinen, ergeben sich
weitere Forschungsfragen, die in die Forschungsfelder der Filmtheorie, der
Filmanalyse, der Filmgeschichte und der Filmpraxis hineinreichen. In der
Filmtheorie konnte beispielsweise Casettis Forschung zur Relokalisierung im Sinne
affektiver Phanomene erganzt werden.”? In der Filmanalyse erscheint eine
Instrumentenentwicklung zur Messung der Affektdramaturgie sowie des ent-
sprechenden Erlebens sinnvoll. Die filmhistorische Rezeptionsforschung kénnte um
die Untersuchung der aktuellen audiovisuellen Erfahrung erweitert werden. In der
Filmpraxis konnten z.B. Strategien fiir Kinobetreiber_innen formuliert und
umgesetzt werden. Und schliefSlich erscheint die Beratung der Filmproduktion als
distales Ziel moglich. Insgesamt kann eine anwendungsorientierte Filmpsychologie
den Transfer zwischen Theorie und Praxis begiinstigen: Die Untersuchung der
asthetischen Erfahrung und der dazugehorigen Praktiken kann dabei helfen, der
eingangs skizzierten Komplexitit von Wandlungsprozessen besser gerecht zu
werden.

5. Ausblick

Ziel dieses Artikels war es, vor dem Hintergrund filmkultureller Wandlungs-
prozesse einen filmpsychologischen Ansatz vorzuschlagen, der durch eine situative,
prozessual-dynamische und affektiv-integrative Ausrichtung der &sthetischen
Filmerfahrung gerecht werden soll. Ein solcher Ansatz konnte kiinftig dazu
beitragen, der vorwiegend experimentellen filmpsychologischen Grundlagen-
forschung eine Anwendungsforschung an die Seite zu stellen. Dabei liegt die
wesentliche Herausforderung darin, addquate Methoden zu entwickeln, da
unmittelbares phanomenales Erleben nur mittelbar zuganglich ist. Dariiber hinaus
erfordert Transdisziplinaritit die Bereitschaft zu Ubersetzungsleistungen zwischen
verschiedenen Disziplinen, die nicht immer gegeben ist. Es bleibt ferner zu
ergriinden, auf welche Weise filmpsychologische Erkenntnisse in der Filmpraxis
sinnvoll anzuwenden wadren und welchen gesellschaftlichen Stellenwert sie
erlangen konnten. Die affektiv-integrative Filmpsychologie ist also mit Hoffnungen

73 Zur Analyse relokalisierter kinematografischer Konfigurationen zieht Casetti die Konzepte
Wiedererkennen, Identifikation und Akzeptanz heran, weshalb sein Ansatz im Grunde
kognitiv ist; vgl. Casetti 2015: 32-34, 209.
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verbunden — etwa, dass die Begeisterung tiiber die potenziellen Mdglichkeiten
gegebene Widrigkeiten tiberwinden kann.
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