1 Kinder 1926 im Kino, gebannt vom Schlussbild der Polarnacht aus
Robert J. Flaherty, NANOOK OF THE NORTH/NANUK, DER ESKIMO, US 1922
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Zweifellos hat das Medium Film das wirkungsisthetische Krifteparallelogramm der Kiinste im
Verhiltnis von Bild und Emotion im Ubergang vom 19. ins 20. Jahrhundert maf3geblich und
grundlegend verschoben. Auch wenn die Erzihlung von den 1896 erschreckt aus dem zum Pro-
jektionsraum verwandelten Café flichenden Zuschauerinnen und Zuschauer unter dem cine-
astischen Eindruck des Stummfilms der Gebriider Auguste und Louis Lumiére L’ARRIVEE D'UN
TRAIN EN GARE DE LA CIOTAT/ANKUNFT EINES ZUGES AUF DEM BAHNHOF IN LA CIOTAT (FR 1896)
in den Bereich der rezeptionsisthetisch stilisierten Legenden gehort, so ist es doch aufschluss-
reich, dass man gerade diese — fiir die unmittelbare Wirkung von Film auf dessen Betrachter fast
schon sinnbildliche — Anekdote mit dem Griindungsmythos des Films verbinden wollte und
dies tiber lange Zeit auch glaubhaft konnte: Der Film als Medium bewegter Bilder ist lingst
dem Rang einer Jahrmarktsbelustigung entwachsen und mittlerweile als siebte Kunst im Kanon
der Kunstgeschichte sowie in unserer visuellen Kultur fest verankert. Begleitet oder getragen
von Ton, Gerdusch und Musik packe, tiberrascht, iiberwiltigt der Film bis heute Zuschauerin-
nen und Zuschauer in einer zuvor ungekannten Intensitit, gerade weil wir in unserer psycho-
physiologisch begriindeten Schaulust als Betrachterinnen und Betrachter unsere Augen von
dem Dirigat der bewegten Bilder nicht ohne Weiteres abwenden kénnen und unsere Ohren
nicht vor dem Gehorten zu verschlieflen vermogen. Bild und Emotion werden im anschau-
lichen Prozess des Filmsehens unmittelbar rezeptionsisthetisch miteinander verkniipft. Unser
Sehen lebt von und mit den unauthérlich und unwillkiirlich vollzogenen Blickbewegungen,
die immer schon versuchen — wie bereits als dsthetische Forderung im Malereitraktat von Leo-
nardo da Vinci formuliert — duf$ere Korperbewegungen und innere, emotionale Bewegungen
in ein Verhilenis zu setzen, mit den Emotionen derjenigen, die wir im Bild vor Augen haben.
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Das gilt auch, wenn der Film mit der Behauptung auftrict, Dokumentarisches, exis-
tenziell >Echtesc und >Authentisches< zu zeigen, das >wahre Lebenc also, dem sich die
Kunst immer schon bevorzugt gewidmet hat: Auch wenn wir wissen, dass die exis-
tenziellen Bilder aus NANOOK OF THE NORTH/NANUK, DER EskiMO (US 1922) kunst-
voll von Robert J. Flaherty vorbereitet und filmisch inszeniert wurden, so hilt sich die
Zuschreibung vom sersten amerikanischen Dokumentarfilm in Spielfilmlinge< un-
gebrochen. Wir konnen uns angesichts dieser monumentalen Bilder dem wirkungs-
dsthetischen Krifteparallelogramm von Bild und Emotion genauso wenig entzie-
hen, wie die Kinder, die 1926 ebenso gebannt wie ergriffen auf das Schlussbild
der Polarnacht blickten, nachdem sie die fremde Lebenswelt von Nanuk dem Es-
kimo mit seinen beiden Ehefrauen Nyla und Cunayou sowie den Kindern Allee
und Rainbow anschaulich serlebt« haben (Abb. 1). Dass wir heutigen Zuschauer-
innen und Zuschauer natiirlich immer zugleich auch die filmhistorische Distanz der visu-
ellen Inszenierung miterleben, hat einen Grund: In dieser Erfahrung der filmhistorischen
Distanz der eingesetzten filmischen Mittel erleben wir zugleich die wahrnehmungshisto-
rische Distanz, die wir auf dem Weg der kulturellen Aneignung neuer filmischer Erleb-
nismoglichkeiten von Bild und Emotion unumkehrbar durchlaufen haben. Eine in den
1960er Jahren geborene Zuschauerin oder ein gleichaltriger Zuschauer, die ihre filmische
Sozialisation in jugendlichen Jahren 1979 beispielsweise mit Francis Ford Coppolas aro-
carLyrse Now (US 1979) erfahren haben, werden niemals wie die Kinder von 1926 auf
NANUK, DER ESKIMO blicken. Das Koordinatensystem der wirkungsisthetischen Mittel und
Maéglichkeiten hat sich seitdem wiederum unaufhebbar weiter verschoben, ohne dass die-
sem Prozess eine linear fortschreitende >Entwicklunge oder gar eine teleologische Ausrich-
tung zugeschrieben werden kann. Das sind die Punkte, von denen ausgehend die Auto-
rinnen und Autoren des vorliegenden Bandes in kunst- und filmwissenschaftlichen Pers-
pektiven sowie den diesen zugrundeliegenden unterschiedlichen methodologischen und
disziplindren Ansitzen in Fallstudien die historisch verinderlichen Konstellationen von
Film, Bild und Emotion analysieren.

Niemand wird ernsthaft bestreiten, dass gerade die Rezeption von Bewegtbild-Inszenie-
rung von sehr spezifischen Emotionen begleitet ist. Doch so individuell das Publikum dieser
Inszenierungen ist, so divers konnen diese Emotionen im Konkreten ausfallen. Die Analyse
des Zusammenhanges von Bewegtbild und Emotion begleitet die Filmtheorie in Ansitzen
von Beginn an' und ist vielschichtig und komplex. In der deutschsprachigen Emotionsfor-
schung unterscheidet man drei verschiedene Kategorien der Zuschauerempfindung:

1. das»Gefiihl: meist kérperbezogene Empfindungen, die auch verkniipft mit der Erinnerung an
fritheres Erleben vorkommen;

2. den>Affekt: die unwillkiirliche Reaktion auf ein Ereignis, quasi objektbezogene Emotionen;
3. die >Emotionc eine nicht unbedingt objektbezogene Stimmung.

Um diese drei Kategorien der Zuschauerreaktion zu untersuchen, spielen die Produzenten
der Inszenierung, die Texte selbst sowie das Publikum eine Schliisselrolle. Es geht um die in-
tendierten Gefiihle, um die dargestellten und evozierten Gefiihle des filmischen Texts und
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die tatsichlichen Empfindungen der Zuschauenden. Der Spielfilm als Kunst- und Kultur-
produke hat hierbei eine komplexe Schliisselfunktion, die sich sowohl auf die Rezeption
wihrend der Auffithrung wie auch in der Nachwirkung und in der Erinnerung (affektives
und emotionales Gedichtnis) auswirkt. Es ist — wie Filmpsychoanalyse und Seduktionsthe-
orie betonen — von einer Bereitschaft des Publikums auszugehen, bei der Filmrezeption fiih-
len zu wollen. Dabei muss man unterscheiden zwischen den Binnenemotionen, die im Rah-
men der filmischen Narration entfaltet und vermittelt werden, einerseits und den durch die
Mittel der Inszenierung evozierten Affekten andererseits. Die Narration wird dabei auf eine
Identifikation und damit verbundene Empathie des Publikums aufbauen, die dieses »6ffnet«
fiir ein mitfithlendes Erleben. Wir besuchen das Kino letztlich, um Emotion zu erleben,
nicht, um uns von dieser zu distanzieren oder zu befreien.

Thomas Elsaesser stellte fest, dass sich die theoretische Beschiftigung mit dem Kino mit
den Verinderungen des Mediums wandelt und ihren Fokus verschiebt.? Obwohl Emotionen
von den ersten Tagen des Films an im Interesse von Publikum und Produzenten standen,
finden wir eine systematische Untersuchung der sinnlichen und emotionalen Dimension
verstirke erst seit den 1990er Jahren.? In dem Sammelband zum Thema Kinogefiihle spricht
Elsaesser ganz direkt vom »emotional turn«, der mit dem Film als Ereignis verbunden sei.*
»Das Erlebnis als unmittelbares, fragmentiertes, unintegriertes<®> dominiert tiber die Erfah-
rung, die ihren Fokus noch im klassischen Erzahlkino fand. Film kann seit den 1990er Jah-
ren als »emotion machine« begriffen werden, was auch mit den technischen und stilistischen
Neuerungen der letzten Dekaden zusammenhingt. Die kinematografischen Mechanismen
der Verfithrung haben sich zusehends differenziert, so dass ein erneuter kritischer Blick auf
das Medium nétig wird, der von den bekannten und etablierten Positionen ausgeht und
diese an einem zunehmend »performativen Kino« erprobt.®

In der filmtheoretischen Beschiftigung mit Emotionen in Medien und speziell im Film
lassen sich mehrere Hauptstromungen beschreiben:”

1. Der Kognitivismus

Kognitivistische Theorie geht davon aus, dass Emotionen das Publikum fiir die filmische
Rezeption éffnen sollen, es letztlich »binden< und zu diesem Zweck Emotionen strate-
gisch evozieren.® Dabei hat der Kognitivismus die Tendenz, sich auf dsthetische Hinweise
und intellektuelle Antworten zu fixieren, die eine affektive Dimension des Kinoerlebnis-
ses eher marginalisieren. Die kognitivistischen Erklirungen bleiben dabei abstrakt und
thesenhaft, statt die erlebte Erfahrung des Kinos in konkreten Beschreibungen nachvoll-
ziehbar zu vermitteln. Es geht eher um Entwicklung stilistischer und narratologischer Ka-
tegorien, um eine Definition von Sets und Konventionen, mit denen Filme Emotionen
stimulieren.

2. Die Phinomenologie

Wihrend der kognitivistische Ansatz daran interessiert ist, »warum« wir bestimmte Emo-
tionen beim Film empfinden, ist die Phinomenologie daran interessiert zu beschreiben,
swie« wir Wahrnehmungen von Bildern empfinden, diese Prozesse beobachten und fassbar
machen.” Begreift man beide Ansitze komplementir, kénnen sie sich allerdings zu einem
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weitgreifenden Ansatz erginzen, der Bewegtbildmechanismen vielseitig erhellt. Bemerkens-
wert ist, dass beide Stromungen mitunter fiir sich beanspruchen, einen holistischen Ansatz
zu vertreten, das Filmerlebnis als Zusammenspiel von Aktivititen der Wahrnehmungsor-
gane, des Gehirns und des Korpers mit der audiovisuellen Inszenierung zu beschreiben. Sie
nehmen hier jedoch unterschiedliche Gewichtungen vor.

3. Die Filmpsychoanalyse

Die Untersuchung der »Begehrensmaschine Kino« auf psychoanalytischer Grundlage vereint
unterschiedliche Ausrichtungen, die im vorliegenden Band in ihrer Vielschichtigkeit pri-
sentiert werden. Dabei gibt es eine eher phinomenologisch orientierte'® und eine auf empi-
rische Wirkungsforschung ausgerichtete Schule,'" die erweitert um die Ansitze von Jacques
Lacan mit weiteren Konzepten der Filmanalyse gekoppelt werden kann.'? Obwohl etwa der
Filmwissenschaftler Hermann Kappelhoff in dhnlicher Weise wie der Psychoanalytiker An-
dreas Hamburger argumentiert, haben sich nicht nur die filmpsychoanalytischen Schulen
voneinander differenziert:"* Hinzu kommt auch der Ansatz der psychoanalytischen Filmthe-
orie, die ihr Erkenntnisinteresse vor allem aus der abstrakten Ubertragung psychoanalyti-
scher Grundkonzepte auf die Film- und Kulturanalyse bezieht.'

4. Die deleuzeianische Theorie

Ausgehend von Gilles Deleuzes Ansitzen der Filmphilosophie und dem Begriff der »sensa-
tion« ist dieser Ansatz geprigt von assoziativ beschriebenen, thesenhaften Prozessen, die eine
Auswirkung des Bewegungs- und des Zeitbildes auf die Wahrnehmung und Empfindung re-
flektieren.” Die Schwichen dieses Ansatzes liegen vor allem in seiner Fixierung auf die the-
orichafte Konsistenz, die inspirierend sein mag, aber sich oft nicht am konkreten Beispiel
erproben ldsst.’® Am ehesten sind diese Ansitze von Mimesis, Kontamination und Infektion
sowie der Dynamik von Sadismus und Masochismus in den Thesen von Steven Shaviro in
The Cinematic Body nachvollziehbar, der sich zugleich kritisch mit Deleuze auseinander-
setzt.'” Die aktuellen Ansitze zur deleuzeianischen Filmforschung suchen gezielt die Ausein-
andersetzung mit anderen, erginzenden und interdiszipliniren Perspektiven.'®

5. Die Seduktionstheorie

Die seit den spiten 1990er Jahren entwickelte Seduktionstheorie des Films denkt vor allem
phinomenologische und deleuzeianische Ansitze zusammen und begreift den narrativen Film
als ein System verfithrender Strategien, welches das Publikum zum Komplizen macht und ein
analysierbares Set an affektsteuernden Konventionen hervorgebracht hat — hier sind Ahnlich-
keiten zu dem kognitivistischen Ansatz zu finden.” Es geht darum, verdeckte und verschleierte
Prozesse zwischen Produktion und Rezeption von Bewegtbildern zu untersuchen.

Nach solchen interdiszipliniren Dialogen will der vorliegende Band suchen: Er bringt
die Methodologien und Fachkulturen von Kunstgeschichte und Filmwissenschaft, Medien-
theorie und Psychoanalyse in der #sthetischen Analyse konkreter Filmbeispiele, die histo-
risch von der Stummfilmzeit bis in die Gegenwart reichen, in einen interdiszipliniren Zu-
sammenhang und Austausch. Dabei ist auch zu fragen, was der »emotional turn« konkret
fur Film und Kunst in einem als postkinematografisch beschriebenen Zeitalter bedeutet, in
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dem sich die Filmwahrnehmung auf unterschiedlichste Bereiche medialer Wahrnehmungs-
formen und -dispositive aufteilt, und welche Ansitze diesen Tendenzen von Film, Bild und
Emotion heute gerecht werden.

Abschlieffend danken wir herzlich allen Autorinnen und Autoren fiir ihre Beitrige, die
aus Vortriagen mehrerer — von der Hans Vielberth-Stiftung geférderter — Symposien zu film-
wissenschaftlichen Perspektiven der Kunstgeschichte an der Universitit Regensburg her-
vorgegangen sind. Die dabei gefithreen Gespriche und Diskussionen haben frithzeitig zu
einer inhaltlichen Vernetzung aller Beteiligten gefiihrt. Das Lektorat und die Drucklegung
wurden betreut vom Team des Lehrstuhls fiir Kunstgeschichte in Regensburg, Dr. Dominic
E. Delarue, Dr. Gerald Dagit, Anna Baumer, Celina Berchtold, Maja Jakubeit, im Zusam-
menspiel mit Lioba Schlésser (Mainz). Jorg Piitz (Saarbriicken) kitmmerte sich in bewihr-
ter Form um den Satz und die grafische Gestaltung, in Abstimmung mit dem Gebr. Mann
Verlag, Berlin, namendich Dr. Metle Ziegler und Dr. Hans-Robert Cram. Thnen gilt unser
herzlicher Dank!
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