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Serge Lebovici

Psychoanalyse und Kino'

Kaum ein Buch oder ein Artikel zum Film — und wir sprechen hier von den frii-
hesten Texten, die entstanden, bevor die Psychoanalyse sich weit tiber die
Bereiche der Psychologie und Therapie hinaus verbreitet hatte —, in denen die
Begriffe Psychoanalyse und Kino nicht nebeneinander gestellt werden. Gleich-
wohl geht es in dieser Untersuchung nicht darum, dass ein Praktiker der Psy-
choanalyse, der iibrigens in keiner Weise Spezialist fiir Filmologie ist, seine
eigene Terminologie in eine Wissenschaft einfiithrt, die gerade im Begriff ist,
sich zu konstituieren. Die Tatsachen, mit denen sich die Psychoanalyse ausein-
andersetzt, gehoren indes so unaufloslich zum Gegenstandsbereich einer kon-
kreten Psychologie, dass die Frage zweifellos berechtigt ist, ob sie nicht das
wissenschaftliche Verstehen der Filmologie bereichern konnten.
Unsere Studie, die nicht mehr erreichen will, als zu einem vertieften Nach-
denken anzuregen, wird sich der Reihe nach auseinandersetzen
* mit dem Film selbst als Produkt von Menschen und als Material der Untersu-
chung;
* mit dem Zuschauer, seiner Haltung und seinen Reaktionen angesichts des
Films sowie seinem weiteren Umgang mit den filmischen Inhalten.

1. Der Film als Untersuchungsgegenstand des
Psychoanalytikers'

Unseres Erachtens eignen sich die Filme der Surrealisten hervorragend als Aus-
gangsmaterial fir eine filmologische Untersuchung durch die Psychoanalyse.
Wie eng die historischen und konkreten Beziehungen zwischen Surrealismus

[Anm. d. Hrsg.:] Urspriinglich erschienen unter dem Titel «Psychoanalyse et cinéma» in: Re
vne internationale de filmologie 7/8 (1949), S. 49 55.

1 Wir lassen hier den so genannt psychoanalytischen Film beiseite, d.h. den Film, dessen Ge
schichte mehr oder weniger von der Psychoanalyse inspiriert ist (z.B. THE SEVENTH VEIL
[Compton Bennett, USA 1945], SpeLLBouND [Alfred Hitchcock, USA 1945]). Diese Filme,
die aus den USA stammen und deren psychoanalytische Inspiration auf nur mehr oder weni
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und Psychoanalyse waren, ist allgemein bekannt. Jedenfalls hitte sich der Sur-
realismus ohne die Entwicklung des Freudianismus nicht in der Form manifes-
tiert, in der er sich ausgebildet hat. Die automatische Schreibweise, die Rolle des
Traums und der Hang der Surrealisten zur Symbolik lassen keinen Zweifel
daran, dass sie die eigentlichen Schopfer genuin psychoanalytischer Filme sind.
Die Emotionen, die manche dieser Filme auslosen, aber auch die Tatsache, dass
sich ihr Publikum letztlich auf einige Eingeweihte beschrankte, zeigen uns, dass
die Surrealisten tber ein geradezu geniales Verstindnis der Psychologie des
Films verfugten, ihre Werke aber weit hinter ihren Ambitionen zurtickblieben.
In den surrealistischen Materialien, die Maurice Nadeau herausgegeben hat,
findet man auf Seite 167 das Manifest, das die Gruppe 1931 aus Anlass von
Buiiuels Film L’AGE D’0OR publizierte. «<Meine Grundidee fir das Drehbuch zu
L’AGE D’OR, das ich gemeinsam mit Buifiuel verfasste, bestand darin, die reine
und geradlinige Verhaltensweise eines Menschen aufzuzeigen, der durch die
niedertrichtigen Ideale der Humanitdt hindurch die Liebe verfolgt», schreibt
Salvador Dali. Dies scheint uns die Ambition aller Filme zu sein: «Rechenschaft
abzulegen tiber eine Verhaltensweise». Die Originalitit des Ausdrucksmittels
Film haben die Surrealisten genau gesptirt, als sie sich der Ressourcen der Indi-
vidualpsychologie bedienten, die sich bei der Traumforschung — auch der
Traum ist ja eine Verhaltensweise — bewahrt hatten. Wir werden im Folgenden
zu zeigen versuchen, dass der Film ein Ausdrucksmittel ist, das dem Traumden-
ken sehr nahe steht. Die begrenzte Publikumswirksamkeit der surrealistischen
Filme hatte allerdings genau damit zu tun, dass sie den Traum mitsamt seinen
symbolischen Uberbesetzungen buchstiblich imitieren wollten. Cocteau hat
tiber LE sanG D’UN POETE (F 1930) gesagt, dass es sich bei diesem Film um «ein
realistisches Dokument irrealer Ereignisse» handle. Er hat uns damit, wie uns
scheint, eine hervorragende Definition von Film als solchem geliefert, die wir
uns zu Eigen machen wollen, was ohne Zweifel im Sinne derjenigen ist, die
selbst Filme produzieren und von der Nihe zwischen Film und Traum mehr
oder weniger bewusst Zeugnis abgelegt haben.

In der Tat lisst sich der Film in jeder Hinsicht, in seiner Sprache und in den
Figuren, die in thm auftreten, unter dem Aspekt der Psychologie des Traums
studieren.’

ger ernsthaftem Fundament griindet, konnen nicht Gegenstand einer eigenstindigen filmolo
gischen Untersuchung sein.

2 Der Traum besteht, wie man weif3, aus einer mehr oder weniger zusammenhanglosen Abfolge
von Bildern, die fast immer visueller Natur sind und seinen «manifesten Inhalt» darstellen.
Freud hat gezeigt, dass dieser von einem «latenten Inhalt» getragen ist, der vor allem durch die
so genannte «freie Assoziation» zu Tage gefordert werden kann, welche die Basis der psycho
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Es scheint sich dabei um einen Aspekt zu handeln, der fiir den Film spezifisch
ist und sich in anderen Kunstgattungen gar nicht findet. So lisst sich der Ro-
man, unabhingig von seiner Erzihlstruktur, nicht darauf reduzieren, ein Aus-
drucksmittel zu sein, das an den Traum erinnert (selbst nicht bei den zeitgenos-
sischen amerikanischen Schriftstellern, die den Roman nicht auf die Beschrei-
bung eines einzelnen Helden oder einer bestimmten Atmosphire einschrinken,
sondern eine Technik der Vielstimmigkeit benutzen und ruhelose Figuren eine
Vielzahl von Situationen bestehen lassen). Dasselbe gilt fiir das Theater. Man
braucht nicht bis zu den strikten Regeln der drei Einheiten zuriickzugehen,
welche die dramatische Handlung des klassischen Theaters bestimmten. Auch
das moderne Theater prisentiert uns seine Figuren immer im abgeschlossenen
Raum der Bithne, zu einem bestimmten Zeitpunkt und an einem bestimmten
Ort. Gewiss kann uns das Theater, wie der Roman, zum Triumen bringen.
Doch es bedient sich nicht der Ausdrucksmittel des Traums.

Im Gegensatz dazu scheint die Frage nach der eigenstindigen Sprache des
Films ohne Mithe Konturen zu gewinnen, wenn man sie im Licht unserer Er-
kenntnisse tiber den Traum stellt.’ Zunichst, und darin liegt der wesentlichste
Aspekt, ist die Sprache des Kinos eine Sprache «in Bildern». Ebenso ist auch der
Traum ein fast ausschliefflich visuelles Phinomen. Aufgrund dessen bleibt seine
Sprache in ihren Moglichkeiten auflerordentlich beschrinkt und weist fiir uns
Erwachsene einen regressiven Charakter auf, der sie in die Nihe der Sprache
der Kinder riickt. Nun muss man sich vorstellen, dass der Film —wie der Traum
— kein Mittel kennt, abstrakte Ideen zum Ausdruck zu bringen, es sei denn auf
dem Umweg tber Bilder. Es gibt also keinen generellen Begriff von Gut oder
Bose, sondern nur bestimmte Menschen, die man auf der Leinwand sehen und
als gut oder bose bezeichnen kann. An dieser Stelle versteht man auch, weshalb
die Surrealisten so sehr auf dem Wert von filmischen Symbolen bestanden.
Zwar erklirt sich der Misserfolg ihrer Filme zweifellos aus dem Missbrauch der
symbolischen Schreibweise, die bei den Surrealisten um ihrer selbst willen von
Wert sein sollte. Ein vollkommenes Verstindnis des symbolischen Denkens ist
fur den Filmologen aber unabdingbar, selbst fiir den Filmemacher. Wir wollen
hier nicht vom symbolischen Verstehen nach einem konventionellen Deu-

analytischen Methode bildet. Die Beziehungen zwischen latentem und manifestem Traumin
halt sind komplex, und sie erklaren sich durch diverse besondere Mechanismen, die unserem
logischen Denken ganz fremd sind. Im Vordergrund stehen dabei die Verfahren der Umkeh
rung, Verdichtung, Verschiebung und Symbolisierung (vgl. dazu Sigmund Freud, Die Traum
dentung).

3 Wir schulden an dieser Stelle Dr. Lubchantski Dank, der uns seine unveroffentlichte Studie
iber das Kino grofiziigig zur Verfiigung gestellt hat.



13/1/2004 Psychoanalyse und Kino 163

tungsschlissel sprechen; vielmehr sollte es darum gehen, die tatsichliche sym-
bolische Aufladung bestimmter Bilder, die ihre affektive Bedeutung nur in ge-
wissen Ausdrucksmitteln entfalten (etwa im Traum oder in der Kinderzeich-
nung), zu kennen. Auf diese Weise konnten wir die emotionale Wertigkeit be-
stimmter Filmbilder besser verstehen, denen threm objektiven Inhalt nach jeder
affektive Gehalt abzugehen scheint.

Als visuelle Sprache ist der Film zudem gekennzeichnet durch die extreme
Mobilitdt seiner Bilder. Wie im Traum sind sie weder durch zeitliche noch
durch raumliche Bezlige, die logisch und konstant wiren, miteinander verbun-
den. Die Bilder des Traumes sind #rrational; sie folgen einander ohne kausale
Verbindung. Sie sind verdichtet, «tiberdeterminiert». Auch folgt die Kamera
nicht allen Bewegungen einer handelnden Person im Raumy; sie beschrinkt sich
auf verschiedene, aufeinander folgende Aspekte. Sie geht von einer Person zur
nachsten. Sie zeigt uns jemand erst im Gewiuhl der Menge, dann wieder in
Groflaufnahme. Auch die Umkehrung der Chronologie von Ereignissen ist
eine Technik, die im Film oft genutzt wird. Und wir folgen der filmischen
Handlung im Nacheinander von Bildern und Sequenzen, die nicht immer
durch logische Beziige verbunden sind, sondern bisweilen auch durch Beztige
der Metonymie oder der Imagination. Technische Mittel wie die Uberblendung
oder das «traveling», die Kamerafahrt — sind es nicht dieselben, die auch der
Traumer benutzt? Der Zuschauer, und darauf werden wir noch zurtickkom-
men, befindet sich vor den Bildern, die von der Kamera unter Umgehung der
Gesetze von Zeit und Raum kombiniert wurden, in der gleichen Position wie
vor den Bildern seines Traumes. Nichts wird erklart. Oft legen die Bilder die
Dinge nur nahe. Die Gedanken des Schauspielers erfasst man nur durch eine
Geste, einen Ausdruck, eine indirekte Reaktion auf etwas, das er wahrgenom-
men hat.

Mit der Einfithrung des Tons hat sich dies nicht spiirbar verindert. Im Ubri-
gen hat sich die gesprochene Sprache, von seltenen Ausnahmen abgesehen,
nahtlos in die gewohnte filmische Darstellungsweise eingefiigt. Hintergrund-
musik und die klangliche Suggestion durch Gerdusche wiirden es durchaus er-
lauben, unseren Vergleich von Film und Traum weiter zu treiben: Hier tut sich
der filmischen Technik ohne Zweifel ein nahezu unerforschtes Feld auf. Ton
und Musik lassen sich in Bilder tibersetzen, ebenso wie Geriusche oft einen
Traum auslosen konnen (ohne aber dessen Inhalt zu erkliren). Der Zeichen-
trickfilm hat sich diese Moglichkeiten auf mehr oder weniger gliickliche Weise
zu Nutze gemacht. Unserer Kenntnis nach hat man einige Zeit vor dem letzten
Krieg einen ernsthaften technischen Versuch in diese Richtung unternommen,
als man Mussorgskis «Nuit sur le Mont Chauve» verfilmte.



164 Serge Lebovici montage/av

Alle klassischen Genres bieten ihrem Zuschauer traumartiges Material an. Das
liele sich leicht fur den Abenteuerfilm oder den Detektivfilm zeigen, die den Ju-
gendlichen oder Erwachsenen ein Entfliehen aus der realen Welt ermoglichen, im
vulgiren Sinne des Wortes <I'raumv. Es gilt auch fiir die sentimentale Komaodie,
spielt sie doch ausgiebig in einer Welt, die nicht die reale ist und in der, wie schon
oft konstatiert wurde, die Hausangestellten feine Kammerzofen sind, die Woh-
nungen auflerordentlich luxurios eingerichtet und die Telefone weil! Zweifellos
liegt es im Interesse des sozialen Konservatismus, den Zuschauer in diese mythi-
sche Welt eintauchen zu lassen, wo die Milliardire zu allem Uberfluss auch noch
ihre Sekretarinnen heiraten. Gleichwohl darf man nicht vergessen, dass diese Fil-
me die Zuschauer in die Zauberwelt ihrer Triume entfithren, wo die Realitit sie
nicht mehr einschrinkt. Sogar der Realismus hat im Film am Traum teil. Noch
unter den alltiglichsten Gesten, die man uns zeigt, verbirgt sich in Wahrheit ein
Spiel der Suggestionen, das unseren einfallsreichsten Traumereien einen Ort bie-
tet. Wenn der Zeichentrickfilm den Erwachsenen so sehr gefallt, und zwar zwei-
fellos mehr als den Kindern, so weil er an eine stark regressive und infantile Art
des Denkens appelliert, die geprigt ist von gewalttitigen, sadomasochistischen
Emotionen. Thre Welt ist die der Trugbilder, in denen die Gesetze der Mechanik
nicht mehr gelten. Es wiirde sich lohnen, eine veritable Psychoanalyse des Zei-
chentrickfilms, von Mickey bis Mathurin, zu entwickeln. Vielleicht wiirde sie das
Abbild gewisser wettbewerbsorientierter sozialer Strukturen freilegen. Sie sollte
aber nicht vergessen lassen, dass die Welt des Zeichentrickfilms den aggressiven
Verhaltensweisen des Kindes entspricht, seiner Furcht vor Frustration und seiner
Angst davor, von den Erwachsenen herumkommandiert zu werden. Wie das
Kind, so auch die Maus oder das Vogelchen, diese oft so bedauernswerten Hel-
den des Zeichentrickfilms, in denen das arme Tier von einer michtigen und sadis-
tisch veranlagten Bestie aufgefressen zu werden droht. Noch die Happy-Ends
der Zeichentrickfilme wecken in uns ein fernes Echo kindlicher Triume, in de-
nen wir stirker waren als die allmachtigen Erwachsenen.

Es wiirde sich lohnen, die Technik des Filmschauspielers unter demselben
Gesichtspunkt zu untersuchen. Man hat uns viel erzahlt von der groffen Geduld
und der minuziosen Disziplin, die vom Filmschauspieler gefordert werden und
ihn zweifellos von den Protagonisten unserer Traume unterscheiden. Gleich-
wohl erscheint die Arbeit des Filmschauspielers dem Zuschauer zugleich niich-
tern und verschwommen. Sie scheint nicht so durchgingig bestimmt zu sein
von Worten und Gesten wie im Theater. Schon die Prisentation der Charakte-
re, die inmitten einer Menschenmenge auftreten, um dann isoliert und unter
verschiedenen Blickpunkten zu erscheinen, ahnelt der Art und Weise, in der die
Figuren unserer Triume sich zeigen.
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2. Der Zuschauer und sein Verhaltnis zur filmischen
Produktion

Wenn es moglich ist, die filmische Ausdrucksweise mit dem Traum zu verglei-
chen, so scheint sich auch der Kinozuschauer in einer Position zu befinden, als
wiirde er seinem eigenen Traum beiwohnen. Es ist an dieser Stelle zweifellos
niitzlich, sich die Situation des Traumers in Erinnerung zu rufen, die auch des-
halb so besonders ist, weil sie bemerkenswerte Widerspriiche umfasst. Auf der
einen Seite ist der Traum eine Serie von Bildern, die dem Triaumer als etwas
erscheinen, das von auflen kommt. Der Traum hat insofern den Charakter eines
eigentlichen Spektakels, und oft kommt der Traumer gar nicht darin vor oder
sieht sich in einer Szene nur als Teil der Menge. So schaut er seinem Traum ein-
fach zu. Gleichwohl traumt er ihn zugleich als Subjekt, woher auch das Erstau-
nen vieler Menschen, die keine Verantwortung fiir ihre Traume tibernehmen
wollen, rithrt, wenn man sie darauf hinweist, dass sie letztlich selbst die Auto-
ren dieser Traume sind.

Ebenso scheint uns, dass man den Zuschauer im Kino in zahlreichen Punkten
mit dem Traumer vergleichen kann.* Es ist ohne Zweifel bemerkenswert, dass
das filmische Material leicht mit dem Material von Traumen gleichgesetzt wird.
Ein hiufiger Fehler wihrend Analysesitzungen besteht iibrigens darin, dass die
Patienten von einem Film sprechen, aber einen Traum meinen. Die Filme, die
man abends sieht, dienen oft als Grundlage der nichtlichen Traume oder der
Traumereien, die den Schlaf vorbereiten. Es liegt also auf der Hand, dass der
Psychoanalytiker tiber eine solide filmische Bildung verfiigen muss! Der Trau-
mer geht mit dem Film auf dieselbe Weise um wie mit den Ereignissen und Ge-
fihlen, die seine Fantasmen nahren. Deshalb scheint uns die Feststellung wich-
tig, dass selbst bei Kindern der Film nicht ernsthaft fiir emotionale Schocks
verantwortlich zeichnen kann. Gleichwohl haben uns, als Roma, CITTA APERTA
(Roberto Rosselini, I 1945) im Kino lief, zahlreiche Kinder von nichtlichen
Angstzustinden nach dem Kinobesuch berichtet, die, so konnte man glauben,
von der Darstellung der Folter des Widerstandskdmpfers herrithren. Tatsich-
lich kann es sich aber nur um das auslésende Moment von Angsten handeln, die
urspringlich von neuro-physiologischen Storungen oder von ganz und gar
personlichen und urtiimlichen Phobien herrithren. Man muss demnach vorge-
fassten Ideen tiber die Rolle des Kinos bei Kindern misstrauen, was nicht heifit,
dass Angst erregende Darstellungen nicht schadlich fiir sie sind.

4 Fur diesen Teil unserer Studie stiitzen wir uns auf die filmologische Forschung, die Prof.
Heuyer in seiner kinderpsychiatrischen Klinik durchgefiihrt hat.
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In vielen Fillen kdnnte man sagen, dass der Zuschauer seinen Film ebenso
wenig auswahlt wie der Triumer seinen Traum (wobei wir natiirlich weder die
Auswirkung 6konomischer Notwendigkeiten vernachlissigen wollen noch die
regelmifligen Besucher von Studio-Kinos, die sich von threm Geschmack oder
von Kritiken leiten lassen). Besonders offenkundig ist dies bei Kindern, die ein-
bis zweimal pro Woche «ins Kino» gehen, d.h. in die Spielstatte ihres Quartiers,
ohne darauf zu achten, was tiberhaupt liuft.

Die Rezeptionsbedingungen im Kino sind dieser merkwiirdigen Passivitat
forderlich. Uber die sehr speziellen Umstinde der Filmvorfithrung ist schon al-
les gesagt worden. Die Dunkelheit im Saal trigt zum Nachlassen der psychi-
schen Spannung bei. Sie isoliert den Zuschauer und entzieht ihn dem kritischen
Blick seiner Nachbarn. Das Weinen ist hier unendlich viel zulissiger als im
Theater; die Dunkelheit gewéhrt nicht nur den Verliebten Schutz. Michotte van
den Berck verweist in seinem Beitrag zur Revue internationale de filmologie
No. 3/4 darauf, wie wichtig die Begrenzung der Leinwand ist, trigt sie doch
dazu bei, die Riume voneinander und damit den Zuschauer von den projizier-
ten Bildern zu trennen.** Diese sind flach, beweglich, mit Ton unterlegt und
insgesamt sehr irreal.

Alle diese Besonderheiten des Kinosaals haben verschiedene Autoren zu For-
mulierungen verleitet, die etwas im Ungefahren verbleiben, und sicherlich kann
man, wenn man es nicht allzu genau nimmt, in diesem Zusammenhang von
Hypnose> und von «affektiver Regression> sprechen. Wir wollen uns hier an die
korperliche und psychische Entspannung halten, die so stark ist, dass ein Zu-
schauer auch einem Film folgen kann, der schon lange begonnen hat, und sich
den Anfang anschauen, wenn er das Ende schon kennt. Vor diesem Hinter-
grund war es zweifellos gerechtfertigt, dass Mlle. Boutonier in ihrem Beitrag
zur Revue internationale de filmologie No. 2 auf die grundsitzliche Passivitat
des Kinozuschauers hinwies. Es scheint uns allerdings nicht moglich, diese
Meinung zu tUbernehmen. Der Triumer ist ebenso passiv angesichts seines
Traums; nichtsdestoweniger ist er dessen Schopfer. Ungeachtet der bestiirzen-
den Passivitat gewisser Jugendlicher, die jeden Tag, wenn nicht sogar mehrmals
taglich ins Kino gehen und dort irgendwelche Produkte «verschlingen», ziehen
wir den Begriff der «<Empathie» vor, der fiir die angelsichsischen Psychoanaly-
tiker einen gewissen Zustand der ungefihren psychischen Ubereinstimmung

[Anm. d. Hrsg.:] Albert Michotte van den Berck, Le caractére de «réalité» des projections ci
nématographiques, In: Revue internationale de filmologie, 3/4 (1948), S. 249 61. Deutsche
Ubersetzung «Der Realititscharakter der filmischen Projektion» in Montage /AV 12/1/03,
S. 110 135.
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mit anderen Menschen bezeichnet und der uns der Haltung des Kinozuschau-
ers zu den filmischen Figuren sehr nahe zu kommen scheint.

Tatsachlich ist der Kinozuschauer nicht gianzlich passiv, seine Psyche schaltet
sich aktiv in den Film ein. Mit Besorgnis erfiillen mussen uns eigentlich nur die
Verzerrungen der Filme, die ein Zuschauer vornimmt. Sein Interesse wird
durch die eigenen Anliegen geweckt. So konzentrierte ein Patient, der von der
Idee besessen war, Medizin zu studieren, seine ganze Aufmerksamkeit auf die
haufig auftretende Nebenfigur des Arztes. Und Kinder speisen ihr Gefiihl der
Verlassenheit oft aus Filmen, die sie gesehen haben. John Maddison berichtet in
seinem Beitrag zur Revue Internationale de filmologie No. 3/4 von einem inter-
essanten Experiment iiber die reduzierte Erinnerung an einen Film bei Afrika-
nern, wie sie Sellers nachweist.*** Die Aufmerksamkeit des Publikums schien
einzig auf die Dinge gerichtet, die sich bewegten. So erinnerten sich alle an ein
Huhn, das ganz kurz in der Ecke der Leinwand aufgetaucht war, wohingegen
der Filmemacher sein Werk in mithevoller Arbeit Bild fur Bild absuchen muss-
te, um den Vogel iiberhaupt zu finden. So gesehen ist die Sicht des Zuschauers
von den eigenen Interessen geleitet.

Gleichwohl ist die Psyche im Zustand der Entspannung starken Zwingen
ausgesetzt, die vom Film ausgehen. Gewisse Techniken wie die Groflaufnahme,
die viel von den Mysterien des Affekts enthiillt, dirften sich dahingehend aus-
wirken. Man misste nicht nur die Wirkung des letzten Kusses untersuchen,
sondern auch die des sprechenden Mundes, der Hand, die sich verkrampft, der
Venen, die prall werden, usw.

Auflerdem setzt sich diese ganze psychische Arbeit, die aus passiver Auf-
nahmebereitschaft, aber auch aus intentionaler Wahl besteht, nach der Vor-
fihrung fort. Der Zustand des Kinozuschauers, der wie betiubt aus dem Saal
kommt, scheint uns sehr spezifisch, analog dem Halbschlaf eines Menschen,
der sich weigert aufzuwachen, um die Traumepisoden in einer Art Tagtraum
noch verlingern zu kénnen. Im Ubrigen haben wir schon darauf hingewiesen,
wie oft Filme die Tagtraiume und Triume der Zuschauer nahren. Vielleicht lie-
gen hier Moglichkeiten fiir eine eigentliche Psychotherapie durch den Film,
die eine gewisse kathartische Befreiung erzielen konnte. Jedenfalls empfinden
es Jugendliche so, die sich Abenteuerfilme anschauen und in den Stunden
nach der Vorfithrung von nichts anderem sprechen und triumen als von
Schlachten und heroischen Taten. Entgegen der herrschenden Meinung ist es
demnach nicht ausgeschlossen, dass diese gewalttitigen Filme sich auch gtins-

*#* [Anm. d. Hrsg.:] John Maddison, Le cinéma et I'information mentale des peuples primitifs. In:
Revne internationale de filmologie 1, 3/4 (1948), S. 305 310.
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tig auswirken, da sie allzu stark aufgestaute Energien der urbanen Jugend ab-
fuhren konnen.

Aus all dem folgt, dass der Zuschauer im Kino sich einem Film-Traum mit
doppelter Wirkungsmacht gegeniiber sieht. Der Film ist ein Traum, und er lie-
fert Material zum Traumen. Er ist, alles in allem, ein Traum, der uns triumen
lasst. Mit diesen Eigenheiten haben sicherlich auch die Umstinde der Filmauf-
nahme etwas zu tun, bei der die Kamera das Schauspiel letztlich wie ein allge-
genwartiges Auge registriert. Es besteht durchaus Anlass zu fragen, ob die Wir-
kung von Filmen, die den Kunstgriff benutzen, die Kamera zum Auge des
Erzihlers werden zu lassen, dieselbe bleibt, wie wir sie beschrieben haben.

Tatsichlich bieten die Wirkungen des Films dem Zuschauer zahlreiche Mog-
lichkeiten an, vor allem im Bereich der Identifikation mit gewissen Szenen oder
gewissen Episoden. Aus diesem Grund finden auch die Szenen des Verlassen-
seins eine so tief gehende Resonanz bei Kindern und Jugendlichen. Die Identifi-
kation mit den Figuren vollzieht sich auf dem doppelten Weg tiber die Identifi-
kation mit dem Schauspieler als Held und mit der Rolle, die er spielt. Es ist
leicht abzusehen, dass manche Jugendliche sich mit den Gangstern in den Fil-
men identifizieren werden, die sie sich anschauen. Auf den schidlichen Einfluss
des Kinos schlieflen kann man daraus nicht; die Identifikation mit den Gangs-
tern ist ein Widerschein des Zustands der Zuschauer, nicht dessen Ursache.’

So gesehen projiziert der Zuschauer seine eigenen Probleme auf den Film.
(Gemeinsam mit Prof. Heuyer und Dr. Amado sind wir zum Schluss gekom-
men, dass unser filmologischer Fragenkatalog ausgezeichnetes Material fiir ei-
nen Charaktertest abgeben wiirde.) Man konnte in diesem Zusammenhang, wie
in der Sprache der Psychoanalyse, von einem Prozess der Ubertragung zwi-
schen dem filmischen Spektakel und dem Zuschauer sprechen, der sicherlich
begtnstigt wird durch den Zustand der Empathie, den wir oben zu bestimmen
versuchten. Diese Ubertragung ist wesentlich individueller Natur, denn der
Film ist kein kollektives Spektakel, sondern richtet sich an isolierte Individuen
in der Dunkelheit des Saals. Eine Ausnahme miisste fiir das Lachen im Kino ge-
macht werden, auch wenn die Isolation des Zuschauers ohne Zweifel gewisse
«Entladungen» beglinstigt, die man sich bei Tageslicht weniger leicht gestatten
wiirde.

Am Ende dieser Studie, deren fragmentarischen Charakter wir nicht verheh-
len kénnen, mochten wir zum Schluss kommen, dass die analytische Psycholo-

5 Soweit Lerneffekte festzustellen sind, betreffen sie in erster Linie gewisse Techniken des Ver
brechens. Vgl. Heuyer und Lebovici, Cinéma et troubles du caractére, Vortrag beim ersten
Kongress fiir Filmologie, Paris 1947.
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gie in threr Anwendung auf den Film und seine Rezeptionssituation deren Ver-
stindnis erleichtern kann. Der Film richtet sich, so scheint uns, an die Tiefen
der Psyche, deren Narzissmus, im mythologischen Sinne des Wortes, er
schmeichelt. Eine solche psychoanalytische Untersuchung im Bereich der Fil-
mologie erscheint niitzlich, wenn man gewisse Wechselwirkungen zwischen
filmischen und psychischen Gegebenheiten bedenkt. Der Film ist gebaut nach
dem Vorbild unserer Psyche. Gerade auch aufgrund seiner gesellschaftlichen
Relevanz wird er nicht ohne Wirkung auf sie bleiben. Doch es handelt sich um
ein Forschungsgebiet, das nach vertieften Untersuchungen verlangt, denn has-
tige Interpretationen sind hier besonders riskant.

Aus dem Franzosischen von Vinzenz Hediger
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