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Der psychologische Einflufy des Films (rortsetzung)

von R. P. A. Gemelli, Rektor der katholischen Universitat in Mailand

Wahrend der Schauspieler in einer Richtung handelt, kann der Ton in
eine andere Richtung gehen. Sogar Arrhythmie ist méglich zwischen ver-
schiedenen visuellen Bildern, oder zwischen dem visuellen Bild und dem
Ton, und zwischen den verschiedenen akustischen Eindricken. Diese
Polyvalenz des Filmes hat zur Folge, dafj sie den Zuschauer zwingt, die
Bedeutung der Handlung herauszufinden, zu versuchen, aus der Doppel-
deutigkeit, die mit der Arrhythmie gegeben ist, herauszukommen, den
Film zu «verstehen» (um es mit einem Wort zu sagen, obwohl es nicht
genau ist); und diese Aktivitat des Zuschauers laht das Interesse wieder
aufleben. Der Zuschauer sagt sich am Ende, dafy die Ereignisse sich so
abgewickelt haben, wie er es vorausgesehen hat, oder wie er es ge-
winscht hatte, oder wie er es geflirchiet hatte.

Die Schauspieler handeln, aber sie wissen nicht, was sie erwartet. Sie
kénnen die Folgen ihrer Handlungen nicht voraussehen, wie es auch im
wirklichen Leben der Fall ist; aber der Zuschauer ist in die Handlung
hineingetaucht (und er ist so tief drinnen, dal es ihm madglich ist, der
Handlung zu folgen und trotzdem genligend Abstand von ihr zu haben,
um sie wie ein Fremder beurteilen zu kénnen), und er sieht das Ende
voraus, geniefit im voraus den Erfolg, ist betriibt Gber die schmerzlichen
Folgen einer Handlung. Auf diese Weise spielt der Zuschauer durch den

Neue Adresse der Redaktion: Scheideggsir. &5, Ziirich 2, Tel. (051) 272612

73



ganzen Film hindurch das Spiel, dafy er sich in die Handlung stirzt, an
dem Leben der Personen teilnimmt, aber zur gleichen Zeit Gber ihnen
und aufierhalb ihres Bereiches steht.

Es kommt natirlich vor, dafy der Schopfer des Filmes derartig geschickt
ist in der Schaffung von Situationen, ihrer Anziehungskraft und von
Atmosphére, dafy er dauernd das Interesse neu erregt und wachhaélt, ohne
dafy der Zuschauer dieses Spiel merkt.

Viele Filme, deren Handlung zu kompliziert ist und in denen zu viele
Personen aufireten, ermiden den Zuschauer schlieklich, statt ihn zu fes-
seln, weil die Vielfalt und die Ueberlagerung der Handlungen den Zu-
schauer zwingen, dauernd sich um neue Deutungen zu bemuhen. In einer
solchen Situation kann das Spiel des Autors leicht entdeckt werden, abet
dann féllt auch alles Interesse dahin. Ein Widerspruch, ein schlecht ge-
lungener Trick, eine Besonderheit des Milieus, die den Kunstgrift verrat,
oder kleine Details kénnen schon genligen, um einen Film um seinen
Erfolg zu bringen, einen Film, der im tbrigen mit viel Sorgfalt und Ge-
schick entworfen war. Das lauft darauf hinaus, daff die Kunst des Regis-
seurs nicht darin besteht, viel zu erzédhlen, sondern die Szenen zu be-
schneiden: eine schwierige Kunst, weil die Gefahr grof ist, daf man
Handlungen und Personen des Films verstimmelt. Mit einem Wort: alles
was den Trick, den Schnitt, den Kunstgriff verrat, kann das Schwinden
des Interesses zur Folge haben. Das Wort «Ende» mufy auf der Leinwand
im richtigen Augenblick erscheinen; es dart weder zu spat noch zu frih
auftfreten. Es muf in dem Augenblick kommen, in dem der Zuschauer
natirlicherweise aus der Traumatmosphére heraustritt, in die der Film
ihn hineingefihrt hatte, oder dann, wenn der Zuschauer annehmen kann,
dafy die filmische Situation sich aufgel&st hat.

Die ganze Kunst des Filmschopfers besteht in den wenigen Punkten,
die ich aufgezeigt habe: sich selbst in dem Make verbergen, dafj der
Zuschauer mit der Handlung lebt und an ihr teilnimmt bis zum Schluk
und dabei die Abfolge der Ereignisse fir logisch gemaly seiner eigenen
Interpretation halt; und das erklart auch, warum, wie schon ausgetihrt,
nicht alle Filme alle Menschen gleichermafen interessieren kénnen, weil
das Interesse in der Tatsache begriindet ist, dafj der Film uns zwingt,
unsere eigenen Gefluhle und unser geheimstes Ich in ihn hineinzupro-
jizieren. Denn das kame darauf hinaus, zu behaupten, daf alle Men-
schen gleich sind, dafy ihr Denken gleich ist, daf sie die gleichen Dinge
schatzen, daf sie gleich tugendhatt sind, daf sie sich gleich verhalten.
Die Verschiedenheit des menschlichen Handelns wird allerdings be-
grenzt durch die Gewohnheiten, durch den Einfluf des Milieus, durch
Erziehung und Unterweisung; deshalb pflegen Menschen des gleichen
gesellschaftlichen Niveaus, derselben Gegend, Menschen, die unter
den gleichen Lebensbedingungen existieren, eine Handlung in dersel-
ben Weise zu beurteilen. Die Verschiedenheit ist indessen so, daf ein
Film eine verschiedene Beurteilung erfahren kann durch bestimmte Kate-
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gorien von Zuschauern. Im Grunde sieht jeder im Film sich selbst, seine
Welt und sein Leben und vor allem sein unbewuhtes «lch», und er inter-
essiert sich oder interessiert sich nicht fir den Film, je nachdem dieser
sich fir dieses Spiel eignet oder nicht.

Man mufy hier an die neuerlichen Beobachtungen erinnern, die Prof.
Michotte gemacht hat und die den Prozel der Identifizierung des Zu-
schauers mit dem einen oder anderen der Schauspieler des Films be-
treffen. Zunachst erinnert er daran, dafy die Identifizierung der Person
des Zuschauers mit der der Helden erfahrungsgemaly so konstant ist und
so oft beschrieben wurde, dak es nutzlos ist, sich dariber noch einmal
zu verbreiten. Er fahrt dann fort: «Es erscheint auf den ersten Blick un-
begreitlich, dak unser ,Ich’ erlebt werden kann, als ob es das Ich einer
Person ware, die wir auf der Buhne oder auf der Leinwand sehen, und
dafy wir uns mit diesem fremden Ich identifizieren kénnen. Hier liegt das
schwere Problem, und man mufy zunachst einmal die Gegebenheiten
genau feststellen und vor allem den Begriff des ,Ich’, um das es sich hier
handelt, abgrenzen.

«Ein jeder von uns ist lberzeugt von der Existenz seines substantiel-
len, realen Ich, das der tiefe Ursprung und die Grundlage seiner Hand-
lungen, Getlhle, Willensakte usw. ist. Diese Auffassung griindet sich in-
dessen nicht auf das Vorhandensein von so etwas wie einem ,Objekt-
Ich’, einem gegenstandlichen Ich unter den Gegebenheiten der inneren
Erfahrung, das wére ein Widerspruch — wenn es Objekt wére, kénnte
es nicht ,Ich’ sein. Das ist Gbrigens der Grund, warum unser Korper, den
wir durch Tasten und Sehen als Objekt wahrnehmen, nicht mit unserem
Ich identisch ist. Dieser Korper ist ,meiner’, ohne jedoch ,Ich’ im vollen
Sinne des Wortes zu sein.

«Kann daher das Ich uns erscheinen und erscheint es uns nicht tat-
sachlich nur in der Gestalt erlebter Tatigkeiten, d. h. nicht eines Dinges,
sondern in der Gestalt von Prozessen, deren Grundlage als solche
nicht gegenwartig ist? Unter den gewohnlichen Bedingungen unserer
Existenz lokalisieren wir allerdings diese Prozesse in unserm Kérper, und
sie erscheinen in gewisser Weise mit ihm verbunden.

«Was die Bewegungen unseres Koérpers angeht, so gehdren sie ihm
an, nach Ausweis unserer Augen und unseres Tastvermdgens, in der-
selben Weise, wie irgend eine Bewegung ihrem fragenden Gegenstand
angehort. Aber aulerdem zeigt das innere Gesicht dieser Bewegung
einen besonderen Charakter von Subjektivitat, dem Claparéde den
Namen eines ,Ichheitscharakters’ gegeben hat, der sie als ,unsere’ Be-
wegungen erscheinen laht. Sie machen lbrigens einen der wichtigsten
Aspekte unseres phanomenalen Koérpers aus; deshalb kann man sagen,
dafy unsere Bewegungen, obwohl sie von Natur Prozesse sind, unser
Korper in Aktion sind.

«Danach ist es klar, dafy die vollstandige Identifizierung des Zuschauers
mit dem Schauspieler die ausschliefliche phanomenale Zugehérigkeit
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all dieser Prozesse zu dem visuell-gegenstandlichen Schauspieler vor-
aussetzt.

«In der Tat wird der Zuschauer unter Voraussetzung, dafy das ge-
schehen kann, notwendigerweise den Eindruck haben, in dem ,Schau-
spieler’ zu handeln, den Eindruck, dah der Leib des Schauspielers der
seine geworden ist, da er die Bewegungen des Koérpers, den er sieht,
fuhlt’" und da, wie es soeben gesagt worden ist, das Fihlen seiner Be-
wegungen gleich ist dem Fihlen des Kérpers in Aktion. Und ebenso
ist die Mimik des Schauspielers fir den Zuschauer der Ausdruck, das
dufjere Gesicht seiner seelischen Erregungen, seiner Getiihle. Mit einem
Wort: der Zuschauer wird der Schauspieler ,geworden’ sein, oder der
visuelle Aspekt des Schauspielers wird sozusagen der auhere Aspekt
des Zuschauers geworden sein.

«Aber wie kénnte das wirklich geschehen?

«Man weily schon, daff die Uebereinstimmung zwischen den Be-
wegungen des Schauspielers und den mehr oder weniger &hnlichen
im Zuschauer hervorgerufenen, ebenso wie die Uebereinstimmung zwi-
schen den aftektbetonten Aeuferungen des Schauspielers und den vom
Zuschauer erlebten Gefihlen dahin tendieren, das Verschmelzen dieser
Prozesse herbeizufihren — auf Grund der oben angegebenen Vor-
gédnge. Und da andererseits die Bewegungen und Aeuflerungen des
visuell-gegenstandlichen Schauspielers natirlich ihm zu gehéren schei-
nen, ist es begreiflich, daff dieses Band der Zugehérigkeit sich auf alle
die Prozesse erstreckt, deren Verschmelzung mit seinen Bewegungen
und Aeuflerungen sich vollzogen hat.

«Alles das ware leicht zu begreifen, wenn die Prozesse, die sich im
Zuschauer abspielen, nicht gleichermaffen mit anderen Aspekten seines
korperlichen Ich verbunden waren, die sich von Natur diesem neuen
Band der Zugehérigkeit zu widersetzen scheinen. In der Tat empfangt
der Zuschauer, der da in einem Sessel sitzt, sinnesvermittelte Botschaf-
ten, die, unter anderem, ihn z.B. Uber die Lage seines Korpers (Lage-
sinn) und seine Beriihrung mit dem Sessel informieren sollten.

«Aulierdem sollten seine visuellen Eindriicke ihn betfdhigen, den
Platz, den er einnimmt, zu lokalisieren in bezug auf den umgebenden
Raum.

«Weiter: der Zuschauer kennt sein Gesicht und sein Ausehen, weil
er sich im Spiegel betrachtet hat, und er sollte sich Rechenschatt dar-
uber geben, dafy alles, was er empfindet, an dieses Gesicht gebunden
ist und nicht an das des Schauspielers, das gewohnlich sehr verschieden
von dem seinen ist.

«Und schlieklich, die Person des Schauspielers, die auf der Leinwand
als Bild erscheint, sollte einen Grad von Wirklichkeit besitzen, der
wesentlich geringer ist als alles, was den Leib des Zuschauers charakte-
risiert usw.
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«Damit die inneren Prozesse des Zuschauers ausschliehlich dem Schau-
spieler gehoéren konnen, mifkten also die erwéhnten Prozesse von allen
den Bestimmungen befreit sein, an die sie natirlicherweise gebunden
sind. Diese Bestimmungen mihten also unwirksam gemacht werden oder
wenigstens fir den Augenblick im phanomenalen Bereich nicht exi-
stieren.»

Wer die anderen Schriften Michottes kennt, wird in diesen Ausdriik-
ken die Frucht der Studien des Autors wiedererkennen Uber das, was
er die «Wahrnehmung der Kausalitat» nennt. Diese Studien sind von
seltenem Scharfblick und fihren ihn zu Ergebnissen, die fir die Kenntnis
der Wahrnehmungsvorgédnge von hochstem Interesse sind.

Die Konzentration des Zuschauers auf das, was sich auf der Leinwand
abspielt, und vor allem auf den Schauspieler, ist sehr verschieden — be-
sonders was die Intensitat anlangt — von der im Theater oder bei der
Lektire eines Romans, obwohl sie vom selben Genus ist; der Zuschauer
des Films entfernt sich in gewisser Weise von der Welt, in der das Spiel
abrollt (der Zuschauerraum, die anderen Zuschauer usw.). Das Dunkel
des Raumes, die Helle der Leinwand, der Rhythmus der Netzhautreize,
die Ermidung, die Aufeinanderfolge und der Wechsel der Kamerafiih-
rung erzeugen psychische Zustande, die eine Art geistiger Dissozierung
begtinstigen, deren Ergebnis die Identifizierung mit dem filmischen Vor-
gang ist. (Fortsetzung folgt)

Erfolglose Filmerziehung!

Seit Jahren wurden wir nie miide, zu betonen, wie sehr jede katholische
Filmarbeit ein Schlag ins Wasser ist, wenn es nicht gelingt, das filmbe-
suchende Publikum zu einer verantwortungsvollen Auswahl des Kino-
programmes zu erziehen. Die ganze erwiinschte Wirkung der umfang-
reichen Aufklarungsarbeit liber die neu anlaufenden Streiten, wie wir sie
vor 14 Jahren im «Filmberater» an die Hand nahmen und seither durch-
zuflihren trachteten, steht und fallt mit der praktischen Ausniitzung unse-
rer Kritiken in der lokalen Filmarbeit von Ort zu Ort. Dal dieser Weg
mit viel Dornen beséat ist, weil jeder, der sich in dieser typisch modernen
Sparte des Apostolates betatigi. Wir geben in dieser Nummer einem
treuen Freund des «Filmberaters» das Wort zu einer der schwersten Fra-
gen katholischer Filmarbeit. Wir mochten aber auch diese Gelegenheit
gerne beniitzen, allen Kinobesitzern, die, ob aus Verantwortung oder bis-
weilen vielleicht auch aus eigenem Interesse, sich bei der Auswahl ihrer
Filme durch den «Filmberater» beraten lassen, unsere aufrichtige An-
ertkennung aussprechen. Unser Wunsch ist es, daf durch eine syste-
matische, immer bessere Filmerziehung der gute Film mehr und mehr
auch zu einem geschaftlichen Erfolg werden moége, nach dem bewahr-
ten Grundsatz: «Der schlechte Film kann nur Uberwunden werden durch
den Erfolg des guten Filmes.» Die Redaktion.

Wir sind der Meinung, dafy die Verdffentlichung der Filmbewertungen
in der Tagespresse, wie sie von der Enzyklika «Vigilanti cura» verlangt
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