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Einleitung

1996 veroffentlicht Joseph D. Anderson das Buch The Reality of Illusion. An
Ecological Approach to Cognitive Film Theory!, in dem es ihm darum geht, die
Wahrnehmung von Film unter dem Licht der kognitiven Wissenschaften zu
erforschen. Seiner Meinung nach haben sich die Filmwissenschaften immer
mehr von der Schnittstelle zwischen Film und Zuschauerln entfernt?, was er
gleichzeitig bedauert. Darum versucht er, eine neue Richtung einzuschlagen, um
sich mit dem zu befassen, was in seinen Augen das eigentliche Thema der
Filmwissenschaft ist: die menschliche Wahrnehmung und Filmwahrnehmung.
Er will weg von den filmwissenschaftlichen Bestrebungen des zwanzigsten
Jahrhunderts um Semiotik, Feminismus, Politik und Psychoanalyse. Thn
interessiert viel Grundlegenderes: was macht Film zu einer wahrnehmbaren
Erfahrung, was wird wie wahrgenommen, warum und was bewirkt es im
Menschen. Sein Hauptargument lautet, dass sich das Wahrnehmungssystem
beim Filmrezipieren genauso verhilt wie in der natiirlichen Welt. Durch die
Evolution geformte Strategien fiir das Uberleben haben unsere Wahrnehmung
gepragt. So hat unsere Umwelt unser Wahrnehmen gepragt, es hat sich durch
Okologische Pragung so entwickelt. Flir das Filmsehen bedeutet das:
Wahrnehmen passt sich nicht an das Kino an, das Kino passt sich an unsere

Wahrnehmung an.

Was dkologische Wahrnehmung bedeutet, wird von James Gibson 1976 in
seinem Buch The Ecological Approach to Visual Perception3 etabliert. Darin
untersucht er hauptsachlich visuelle Wahrnehmung in der natiirlichen
Umgebung des Menschen und hebt die Wahrnehmungspsychologie damit aus

der laborexperimentellen Forschung. Auf seine fundamentalen Erkenntnisse,

Lvgl. Joseph D. Anderson: The Reality of lllusion. An Ecological Approach to Cognitive
Film Theory. Southern Illinois University Press: Carbondale / Edwardsville, 1996.

2vgl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 3: By strange progression of events, the
longer scholars have studied film, the farther they have moved from the interface
between the film and the viewer and, it might be argued, from an understanding of
cinematic power.“

3James Jerome Gibson: The Ecological Approach to Visual Perception. Boston: Houghton
Miffin, 1979.



unter anderen beziiglich rdaumlicher Tiefen-, Oberflichen-, Raum- und
Bewegungswahrnehmung, st6f3t man in Andersons Beschreibungen immer
wieder. Aus diesem Grund werden Gibsons Erkenntnisse aus der 6kologischen
Wahrnehmungsforschung naher betrachtet, um die Grundlagen von Andersons

Forschungen besser zu verstehen.

Andersons Untersuchungen verstehen sich der sogenannten kognitiven
Revolution* untergeordnet. Sie bezeichnet eine Bewegung von Wissenschaftern
aus unterschiedlichsten Disziplinen, die fiir ihre Forschungen zum
menschlichen Verstand nicht mehr auf die Erkenntnisse aus anderen
Disziplinen verzichten wollen. Anderson selbst bezeichnet, wie der Titel seines
Buches impliziert, seine Theorie als 6kologischen Ansatz zur kognitiven
Filmtheorie. Dazu muss genauer verstanden werden, was diese sogenannte
kognitive Filmtheorie ausmacht. Ihre Urspriinge und ihre Nahe zur kognitiven

Psychologie werden in der vorliegenden Arbeit ndher beleuchtet.

Bemerkenswert ist, dass sich mit den bei Anderson behandelten Aspekten der
filmischen =~ Wahrnehmung so  wenige frithe  Filmwissenschafter
auseinandergesetzt haben. Leider geriet Hugo Miinsterberg, der sich relativ
friih, auf einer wahrnehmungspsychologisch motivierten Analyse basierend, mit
dem Kino beschaftigte, beinahe in Vergessenheit. Anderson bezieht sich ebenso
auf ihn, beziehungsweise ist er der Ansicht, waren Miinsterbergs Theorien
weiter verfolgt worden, hidtte sich frither eine kognitive Filmwissenschaft
entwickeln koénnen. Ob Miinsterberg tatsachlich als ein frither kognitiver
Wissenschafter verstanden werden kann und welche Aspekte der Filmrezeption

er untersuchte, soll folgend genauer dargestellt werden.

Diese Arbeit soll die Fragestellungen behandeln, wie Wahrnehmung und
Filmrezeption sich unter dem d&kologischen Wissenschaftsanspruch erklaren
lassen. Aufgrund dieser Untersuchungen soll in Folge ersichtlich werden, ob
dieser o0kologische Wissenschaftsanspruch, den Anderson auf die kognitive

Filmtheorie tibertragt, sich in Summe als eigenstandige Theorie absetzen kann.

4vgl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 8



1. Kognitive Wissenschaft und die Filmwissenschaft

Kognitive Wissenschaft ist keine klar abgrenzbare Disziplin, sondern ein
ungezwungenes Konsortium von Forschern aus verschiedenen Disziplinen, wie
der kognitiven Psychologie, Philosophie, Linguistik, kiinstlicher Intelligenz oder
der Neuropsychologie.> Der publizierte Psychologe John R. Anderson®
bezeichnet die ,Kognitionswissenschaft als eine ,neue Teildisziplin“’. Es gibt
laut Anderson eine steigende Anzahl von Filmtheoretikern, die fiir Fragen,
betreffend die Filmproduktion und -Rezeption, die Forschungsergebnisse und
Methoden aus der kognitiven Wissenschaft anwenden. Kognitive
Wissenschafter beschéftigen sich mit Lernen, Aufmerksamkeit, Erinnerung,
logischem Denken und Problemldésung. Sie untersuchen, wie der Mensch sich
neues Wissen aneignet und vergangene Erfahrungen wieder abruft, und was es
bedeutet, sich etwas bewusst zu sein. Filmtheoretiker haben erkannt, so
Anderson, dass diese Fragestellungen &hnlich den ihren sind. Kognitive
Wissenschaften befassen sich nicht mit Analysen von politischen, kulturellen
oder historischen Einflissen. Mit den Antworten aus der kognitiven
Wissenschaft ist es in Joseph D. Andersons Meinung Filmwissenschaftern
gelungen, viele bislang unbeantwortete Fragen iliber das Filmsehen und -

Verstehen zu beantworten.8

5 Joseph D. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 16; aus dem Englischen iibers. von
mir; vgl. auch John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Deutsche Ausgabe hrsg. von
Joachim Funke. 6. Auflage. Heidelberg: Spektrum Akademischer Verlag, 2007. Seite 12
6 Es gilt zu beachten, dass in diesem Kapitel von zwei unterschiedlichen
Wissenschaftern mit dem Nachnamen Anderson die Rede ist. Joseph D. Anderson ist
der Filmwissenschafter und Wahrnehmungsforscher, auf den in dieser Arbeit
wiederholt verwiesen werden wird. John R. Anderson ist ein (vorrangig Kognitions-)
Psychologe, dessen in mehrfacher Auflage vorliegender Lehrband iiber
Kognitionspsychologie sich fiir dieses Kapitel vornehmlich als Literaturquelle eignete.
Die beiden Autoren sind laut John R. Anderson nicht verwandt und verweisen auch
keine wissenschaftliche Zusammenarbeit miteinander. (vgl. persénliches Email von
John R. Anderson, 10. Marz, 2014) Aus eben genannten Griinden muss auf die
Erwdhnung beider Andersons eingegangen werden.

7 John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Deutsche Ausgabe hrsg. von Joachim Funke.
6. Auflage. Heidelberg: Spektrum Akademischer Verlag, 2007. Seite 12

8 vgl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 16



Joseph Anderson hebt in The Reality of Illusion hervor, dass Hugo Miinsterberg
das Kino mit seinen, auf wissenschaftlicher Psychologie basierenden
Untersuchungen analysierte, und dies als erster Versuch einer kognitiven
Filmtheorie zu verstehen sei®. Daher ist eine Vorstellung der aktuellen
Kognitiven Filmpsychologie naheliegend, was in Kapitel 1.2. geschehen wird.
Davor soll einleitend die kognitive Psychologie in fiir diese Arbeit relevanten

Punkten dargestellt werden.

1.1. Kognitive Psychologie als Teil der Kognitiven Wissenschaften

Ein bekannter Autor von Veroffentlichungen iiber kognitionspsychologische
Forschungen ist der bereits erwdhnte US-amerikanische Kognitionspsychologe
John R. Anderson, der 1980 in erster Auflage das Buch Cognitive Sciences and its
Implications?® herausbrachte. Dieses Buch hat sich bis heute auch im
deutschsprachigen Raum vorrangig als Lehrbuch?! fiir das Psychologiestudium
etabliert. Darin beschreibt er einleitend: ,Die Kognitive Psychologie ist die
Wissenschaft, die untersucht, wie der Geist und die Psyche organisiert sind und
intelligentes Denken hervorbringen und wie die Prozesse des Denkens im
Gehirn sichtbar werden.“12 Die vorherrschende Methode der Kognitiven
Psychologie wird Informationsverarbeitungsansatz genannt, mit der ,versucht
[wird], kognitive Prozesse als eine Reihe von Schritten zu betrachten, in denen

eine abstrakte Einheit namens Information verarbeitet wird.“13

Erste Bemiihungen, die in eine kognitive Richtung gingen, waren in John R.
Andersons Augen bereits bei Wilhelm Wundt!# zu erkennen. Wundt gilt als

erster wissenschaftlicher Psychologe, der die Introspektion, das heifdt die

9vgl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 9 ff

10 John R. Anderson: Cognitive Sciences and Its Implications. San Francisco: Worth
Publishers / W. H. Freeman and Company, 1980.

11 Hier wird Bezug auf die 6. Auflage genommen: John R. Anderson: Kognitive
Psychologie. Deutsche Ausgabe hrsg. von Joachim Funke. 6. Auflage. Heidelberg:
Spektrum Akademischer Verlag, 2007.

12 John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Deutsche Ausgabe hrsg. von Joachim Funke.
6. Auflage. Heidelberg: Spektrum Akademischer Verlag, 2007. Seite 1

13 ebd. Seite 13

14 Wilhelm Maximilian Wundt (1832-1920) war ein deutscher Psychologe und
Philosoph, der in Leipzig 1879 das weltweit erste Institut fiir experimentelle
Psychologie griindete.



Selbstbeobachtung, als primire Untersuchungsmethode anwandte.l> Dieser
Ansatz wurde aber nach einiger Zeit als Methode verworfen, da er nur
unzureichende Ergebnisse lieferte.l6 Daraus entwickelte sich schliefdlich der
Behaviorismus, der sich ,ausschlief3lich mit dem &ufderen, beobachtbaren
Verhalten des Menschen“17 befasst. Mit dieser Wandlung wurden auch alle bis
dahin erfolgten kognitiven Forschungsbemiihungen in den Hintergrund
gedrangt, vor allem in den USA, wo sich der Behaviorismus bereits maf3gebend

durchgesetzt hatte.18

,Die Kognitive Psychologie [..] nahm zwischen 1950 und 1970 in der
kognitiven Wende Gestalt an, die den Behaviorismus zu Fall brachte.“1° Es ist
nicht abzustreiten, dass die Linguistik nach Noam Chomsky grof3en Einfluss auf
die Kognitive Psychologie hat, so John R. Anderson. Ulric Neissers
Veroffentlichung von Cognitive Psychology?’ im Jahre 1967 erwies sich als
grofder Schritt vorwarts in der Entwicklung und Etablierung der Kognitiven
Psychologie. John R. Anderson datiert den offiziellen Beginn der
Kognitionswissenschaft mit dem ersten Erscheinen der Zeitschrift Cognitive

Science auf das Jahr 1976 [sic!]?1.

Eine wichtige Bewegung innerhalb der kognitiven Wissenschaft ist die kognitive
Neurowissenschaft. Aufgrund ihrer zunehmenden Wichtigkeit, meint John R.
Anderson die Kognitive Psychologie einer internen Wende unterliegen zu
sehen.22  Tatsachlich sind die  Errungenschaften  neurokognitiver
Forschungsergebnisse sehr wichtig fiir die Entwicklung der Kognitiven

Psychologie und stellen einen grofden Teil ihrer Theorien dar.23

15 vgl. John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Seite 7-8

16 ebd. Seite 8-9

17 ebd. Seite 9

18 ygl. ebd. Seite 9-11

19 ebd. Seite 11

20 Ulric Neisser: Cognitive Psychology. New York: Appleton-Century-Crofts, 1967.

21 John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Seite 12; In Wirklichkeit erschien das
Magazin Cognitive Science: A Multidisciplinary Journal. zum ersten Mal erst im Janner
1977 - bis zur 20. Ausgabe 1996 unter dem Titel: Cognitive Science: A Multidisciplinary
Journal of artificial intelligence, linguistics, neuroscience, philosophy, psychology. Das
Magazin erscheint bis heute im Verlag Wiley-Blackwell in Hoboken, New Jersey.

22 ygl. John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Seite 17

23 ygl. ebd. Seite 16-18



1.1.1. Wahrnehmung in der kognitiven Psychologie

Ein wichtiger Teil der kognitiven Psychologie liegt in der Untersuchung der
visuellen Wahrnehmung. Im folgenden Abschnitt werden die fiir diese Arbeit

relevantesten Aspekte daraus beschrieben.

Laut Kognitiver Psychologie wird der Akt des Aufnehmens visueller Stimuli in
seine frithe Phase, in der Formen und Objekte [...] extrahiert werden, und eine
spate Phase, in der Formen und Objekte erkannt werden“24, unterteilt.
Lichtinformationen werden iiber das Auge2> in zwei unterschiedliche ,Pfade”
zum Gehirn geleitet: ein Pfad ist fiir die , Verarbeitung raumlicher Informationen
und die Koordination“ verantwortlich, der andere ist ,fiir das Erkennen von
Objekten zustandig“2¢. Das ,visuelle System [zerlegt] den Reiz [also] in viele
unabhdngige Merkmale“, es gibt unterschiedliche ,Empfindlichkeiten fiir Farbe,

Bewegung und Orientierung“?’.

Fiir das Erkennen von Objekten haben kognitive Psychologen die ,Theorie der
komponentialen Erkennung“?® entwickelt. Sie gliedert sich in drei Stufen der
Erkennung eines Objekts: 1. Das wahrgenommene Objekt wird in Teilobjekte
beziehungsweise in leicht erkennbare Formkomponenten aufgeteilt, 2. jedes
Teilobjekt wird in eine ,Kategorie klassifiziert“2® und 3. die Teile werden in
ihrer ,Konfiguration“39, sprich Zusammensetzung bestimmt und als Muster
erkannt. Das Objekt wird durch seine zugrundeliegenden Komponenten

erkannt.3!

24 John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Seite 49

25 Im Auge wird Lichtenergie vorerst durch Photorezeptoren aufgenommen. Die Zapfen
sind hauptsachlich fiir das Aufnehmen von Farbe zustdndig, die Stabchen bendtigen
weniger Lichtenergie, weswegen sie bei schlechten Lichtverhaltnissen auch ein Sehen
ermoglichen. In einem bestimmten ,kleinen Bereich der Netzhaut, der Fovea“ befinden
sich besonders viele Stabchen. Wenn wir etwas fixieren, dass wird das Auge so darauf
eingerichtet, dass die Fovea auf das fixierte Objekt fallt. Die visuelle Peripherie ,ist fiir
die Erfassung eher globaler Information einschlief3lich des Erkennens von Bewegung
verantwortlich.” Vgl. John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Seite 51

26 ebd. Seite 51ff

27 ebd. Seite 55 - 56

28 ebd. Seite 65

29 ebd.

30 ebd. Seite 67

31 ygl. ebd. Seite 68



Weiters haben fiir die menschliche Wahrnehmung von Objekten in der
Kognitiven Psychologie folgende Axiome Wichtigkeit: Neben den
Gestaltprinzipien der Ndhe und der Ahnlichkeit gibt es auch die ,Prinzipien der
Geschlossenheit und der guten Gestalt“32. Diese besagen, dass wir als
Wahrnehmende sich &dhnelnde Formen und ,einen glatteren Verlauf33
bevorzugen, was sich zum Beispiel bei Verdeckung von Objekten abzeichnet:
wir gehen davon aus, dass das Verdeckte der Form des Unverdeckten dhnelt
und sich Linien in Verdeckung miteinander verbinden und zu Einheiten
werden.3* Diese Prinzipien haben ihren Ursprung in der Gestaltpsychologie.3>
Diese, dem Erkennen von Objekten zugrundeliegenden Fahigkeiten, sind laut

Erkenntnissen der kognitiven Psychologie angeboren.36

Fiir die Wahrnehmung von Tiefe miissen wir Menschen laut der kognitiven
Psychologie eine ,dreidimensionale Reprasentation der Welt erstellen
wahrend unsere Netzhaut nur mit zweidimensionalen Informationen von aufden
gefiittert wird.3” Dieser Vorgang benotigt also bestimmte , Hinweisreize, um auf
Entfernungen zu schlief3en“38. Einer dieser wird als Texturgradient bezeichnet
und findet bereits beim Wahrnehmungsforscher James Gibson3? Verwendung.
Texturgradient bezeichnet das Phanomen, dass eine Oberflachenstruktur in der
Entfernung als dichter erscheint; je weiter entfernt, als desto dichter und enger
nehmen wir die Struktur wahr. Weitere wichtige Hinweisreize sind die
Stereopsis*® und die Bewegungsparallaxe (,Entfernte Objekte wandern [bei
Bewegung des Subjekts] langsamer iliber die Netzhaut, als ndher gelegene

Objekte dies tun“41). Kognitive Psychologie beschaftigt sich des weiteren auch

32 John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Seite 59

33 vgl. das Prinzip des glatten Verlaufs: ebd. Seite 58 ff

34 yvgl. ebd. Seite 59

35 vgl. ebd. Seite 58 ff

36 ygl. ebd. Seite 60

37 ebd. Seite 56

38 ebd.

39 Mehr zu James J. Gibson im Kapitel 3.2.

40 Das Sehen mit beiden Augen ermdglicht den Eindruck von Dreidimensionalitat
41vgl. John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Seite 56



damit, ,wie das Gehirn diese Informationen“4? der Hinweisreize verarbeitet und

enkodiert.43

1.2. Kognitive Filmpsychologie

Die allgemeine Kognitionswissenschaft bevorzugt logische Analysen als
Untersuchungsmethode; die kognitive Psychologie beruft sich hingegen
mehrheitlich auf ,experimentelle Verfahren zur Untersuchung des
menschlichen Verhaltens“44. Gibt es innerhalb der kognitiven Psychologie
Forschungen und Ergebnisse zum Wahrnehmen von Film und wie sehen sie

aus?

Peter Ohler und Gerhild Nieding veroffentlichen mit ,Kognitive Filmpsychologie
zwischen 1990 und 200045 eine Zusammenfassung der Ziele und
Errungenschaften in den betitelten Jahren. In diesem Kapitel wird vorrangig auf
diesen Text Bezug genommen. Niedings und Ohlers Schwerpunkte liegen in
Medienpsychologie und Kognitiver Psychologie; Ohler ist Autor des Buches
Kognitive Filmpsychologie*¢. Gemeinsam begannen sie nach eigenen Angaben im
Jahr 1987 ,mit laborexperimentellen Arbeiten, die in einem theoretischen
Rahmen angesiedelt waren [und nannten diese] kognitive Filmpsychologie“47.
Kognitive Filmpsychologie erforscht in ihren Worten die ,kognitive
Verarbeitung von narrativen oder explikativen Filmen“48. Auch hier kommen -
wie in der allgemeinen kognitiven Psychologie - die Prinzipien des sogenannten
Informationsverarbeitungsansatzes*®* zum Tragen, die sich laut Ohler und
Nieding ,mit der Aufnahme von Informationen aus der Umwelt, der

Abspeicherung im Gedachtnis und ihrem Wiederabruf“>? beschaftigen.

42 John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Seite 57

43 vgl. ebd. Seite 52 ff

44 ebd. Seite 12

45 Peter Ohler / Gerhild Nieding: Kognitive Filmpsychologie zwischen 1990 und 2001.
Passau / Minster; in: Jan Sellmer / Hans J. Wulff (Hg.): Film und Psychologie - nach der
kognitiven Phase? Schiiren Verlag, Marburg 2002. Seite 9 bis 40

46 Peter Ohler: Kognitive Filmpsychologie. MakS Publikationen, Miinster 1994

47 John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Seite 9

48 ebd. Seite 34

49 vgl. Kapitel 1.1., oder: John R. Anderson: Kognitive Psychologie. Seite 13

50 Ohler / Nieding: Kognitive Filmpsychologie zwischen 1990 und 2001. Seite 9

10



Fir die ,Prozesse“ Informationsaufnahme, Abspeicherung und Wiederabruf
wird ein ,Konzept eines kognitiven Systems“ angenommen. Dieses System kann
,die Aspekte [seiner] Umwelt reprasentieren und ,natirlicher oder
kiinstlicher“s1 Art sein. Das heifd3t fiir Ohler und Nieding auch, dass solche
,Systeme” fahig sind, ,in Interaktion mit [ihrer] Umwelt“>2 gemachte
Erfahrungen wieder zu nutzen. Sie sind dynamisch, das heifdt, sich stetig
verandernd oder ausweitend. In Bezug auf Filmrezeption werden also die
»Rezipienten als solche kognitiven Systeme“>3 verstanden, fiir die Film als Input
betrachtet wird.>* Ob in der natiirlichen Welt die Umwelt dann als Input gilt,

wird hier nicht genauer beschrieben, ist aber anzunehmen.

Anzumerken ist, dass Ohler und Nieding auch die am ,Produktionsprozess von
Filmen beteiligten Personen als ,kognitive Systeme“S5 verstehen. Film ist
demzufolge also ,Input (bei den Filmschaffenden) und ,Output (bei den
Rezipientlnnen) zugleich.5¢ Nach ihnen wird Film nicht als Reprédsentation der
natiirlichen Umwelt betrachtet, sondern ,als ein multiples Zeichensystem zum

Zweck des Erzahlens von Geschichten“.57

1.2.1.Forschungsstand der Kognitiven Filmpsychologie:

Ohler und Nieding tber die Dynamik der Forschung in der Kognitiven

Filmpsychologie:

LAnsdtze zu einer Kognitiven Filmpsychologie lehnen sich an den
jeweils aktuellen Stand der psychologischen Diskussion an, und
werden auf Grund dessen, auch in Unkenntnis der Vorldufer, des
Ofteren wieder neu erfunden 8.

51 Ohler / Nieding: Kognitive Filmpsychologie zwischen 1990 und 2001. Seite 9
52 ebd. Seite 9

53 ebd. Seite 9

54 vgl. ebd. Seite 9 ff

55 ebd. Seite 10

56 vgl. ebd. Seite 10

57 ebd. Seite 11

58 ebd. Seite 34

11



Den Grund dieser fiir sie nicht zufriedenstellenden Entwicklung sehen sie darin,
,dass in diesem Feld der Psychologie keine Tradition wie in anderen
Forschungsfeldern existiert“>® und kritisieren generell eine Nachladssigkeit dem
Thema gegeniiber besonders im ,deutschsprachigen Raum“, aber auch
international.®! Auch ,von Seiten der Filmwissenschaft“6Z fehlten ihrer Meinung

nach bis in die 1990er Jahre entsprechende Bemiihungen.®3

Flir Ohler und Nieding steht fest, dass die ,kognitive Phase der Filmtheorie und
der Filmpsychologie“ auf interdisziplindrer Ebene ,gerade erst richtig
begonnen“®4 hat. Einige von Ohler und Nieding entwickelten und erforschten

Konzepte sollen nun genauer erldutert werden.

1.2.2. Informationsverarbeitung narrativer Filme nach Ohler und
Nieding
Ohler und Nieding beschiftigten sich - von zahlreichen laborexperimentellen

Studien begleitet - mit den verschiedenen ,Phasen des rezipientenseitigen

Informationsverarbeitungsprozesses“®> mit folgenden Schwerpunkten:

a.) der ,Prozess der Informationsaufnahme“6® und

b.) die ,Enkodierung filmischer Stimulusmaterialien“67.

Hierfir benititzen sie laut eigenen Angaben teilweise ,etablierte Methoden aus

59 Ohler / Nieding: Kognitive Filmpsychologie zwischen 1990 und 2001. Seite 34

60 ebd. Seite 34

61 Griinde dafiir glauben sie zum Beispiel in der Aufwendigkeit der Materialerstellung
und der notwendigen Methodenadaption zu wissen.

62 ebd. Seite 35

63 Ab den 1990ern scheint fiir Ohler und Nieding ein hoheres Interesse an der
kognitiven Wissenschaft auch seitens der Filmwissenschaft aufzutreten. Sie erwdhnen
Beispiele an Arbeiten wie zum Beispiel Andersons 1996 erschienenes The Reality of
[llusion.

64 Ohler / Nieding: Kognitive Filmpsychologie zwischen 1990 und 2001. Seite 35

65 ebd. Seite 11

66 ebd.

67 ebd.
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dem Bereich der Textverarbeitungsforschung®8“6® und weitere eigens fiir ihre
Forschungszwecke entwickelte Systeme. Anfang der 1990er wurde von Ohler
und Nieding das ,allgemeine Prozessmodell der Informationsverarbeitung
narrativer Filme" entwickelt.’? Kurz zusammengefasst beschreibt dieses
Konzept die Informationsverarbeitung folgendermaféen: zunachst ,gelangt
filmische Information [...] in konzeptionell unverarbeiteter sensorischer Form in
modalitatsspezifische sensorische Kurzzeitspeicher’1. Diese Information wird
,dann in einer zentralen Verarbeitungsinstanz (de[m] zentralen Prozessor)

aufgenommen“’2, Hier kommt das sogenannte Situationsmodell ins Spiel: es

,ist diejenige kognitive Instanz, in der die mentale Reprdsentation der
erzdhlten Geschichte und ihre Entwicklung bis zum aktuellen
Zeitpunkt, zumindest in ihren handlungstragenden Ziigen,
stattfindet."’3

»Zwischen dem Situationsmodell und dem zentralen Prozessor findet ein
permanenter Informationsaustausch statt“74. Hier passiert das sogenannte
Updating: das bedeutet, dass ,das Situationsmodell auf den neuesten Stand im
Hinblick auf die aus dem Stimulusmaterial gewonnene Informationen“’>
gebracht wird. Das Gesamtkonzept von Ohler und Nieding lehnt sich an die

Paradigmen der allgemeinen Kognitionspsychologie.

Hier gilt hervorzuheben, dass in diesem Modell enthaltene Instanzen, nach dem

Verstandnis von Ohler und Nieding, unter anderem ,im Langzeitgedachtnis

68 im online-Lexikon der Filmbegriffe der Christian-Albrechts-Universitat zu Kiel wird
von Hans Jiirgen Wulff erklart: ,Unter dem urspriinglich von Gtz Wienold
vorgeschlagenen Rubrum Textverarbeitung werden alle Prozesse zusammengefasst,
die die Wahrnehmung, Speicherung, Integration, Modifikation, Umformung,
Spezifikation usw. von Texten betreffen. Kurz: alle Operationen, die auf Texte
angewendet werden kénnen, von der Produktion bis zur Rezeption, von der Kritik bis
zur Adaption.” http://filmlexikon.uni-kiel.de /index.php?action=lexikon&tag=
det&id=1900

69 Ohler / Nieding: Kognitive Filmpsychologie zwischen 1990 und 2001. Seite 11

70 vgl. ebd

71 ebd.

72 ebd.

73 ebd.

74 ebd. Seite 13

75 ebd.
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gespeicherte Wissensbestinde [sind, die] durch Filmrezeption und andere
Erfahrungen erweitert und modifiziert werden“7¢. Sie ,postulieren [..] drei

analytisch unterscheidbare Wissensbestande®, die wie folgt lauten:

a.) ,narratives Wissen“
b.) ,generelles Wissen“ und

c.) ,das Wissen tiber filmische Darbietungsformen“”7.

Diese ~ Wissensbestinde  beeinflussen  die  Erwartung und den
»Verstehensprozess“ der/des Wahrnehmenden. Wobei vor allem das Wissen
iber filmische Darbietungsformen eine vorausgehende Filmrezeption
voraussetzt.’8 Ohler und Nieding verstehen diese als der/m Rezipientin/en
bekannte ,Hinweisreize“’. Der Begriff Hinweisreize wurde schon zuvor in
Bezug auf die Wahrnehmung von Objekten und rdumlicher Tiefe in der
kognitiven Psychologie erwahnt.80 Es ist allerdings fraglich, ob man der Biologie
des Menschen angeborene Erkennung von Hinweisreizen, wie die der
Tiefenwahrnehmung, wirklich mit dem angelernten Verstandnis von filmischen

Mitteln vergleichen kann, weswegen die Terminuswahl hier problematisch ist.

Ohler und Nieding verstehen die Einhaltung von giangigen (hier: Kontinuitats-)
Regeln als unbewusste Erwartung von Rezipientlnnen, die eben iiber einen
»Wissensbestand iiber filmische Darbietungsformen“8! verfiigen. Anhand eines
von ihnen da angefiihrten Experiments widersprechen sie sich allerdings selbst.
Da lautet das von ihnen erlangte Ergebnis: ,Das formale filmische Mittel
,Kameraperspektive’ transportiert keine kontextiibergreifende konnotative
Bedeutung.“¢2 Dennoch sind sie der Meinung, dass der ,Wissensbestand iiber
filmische Darbietungsformen [..] Uber konzeptionell gesteuerte Prozesse die

Enkodierung filmischer Information“®3 beeinflusst. Diese beiden Aussagen

76 Ohler / Nieding: Kognitive Filmpsychologie zwischen 1990 und 2001. Seite 13
77 ebd.

78 vgl. ebd.

79 ebd.

80 ygl. Kapitel 1.1.1.

81 Ohler / Nieding: Kognitive Filmpsychologie zwischen 1990 und 2001. Seite 14
82 ebd.

83 ebd.
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stimmen nicht liberein, denn laut den angefiihrten Experimenten84 lasst sich
lediglich nachweisen, dass die gangigen filmischen ,Darbietungsformen” zwar
zur reibungsloseren Rezeption beitragen, diese aber nicht vom Zuschauer
wegen ihres Vorwissens iiber ebendiese in ihrer Bedeutung wahrgenommen
werden. Dieser Widerspruch bestitigt die oben erwahnte Problematik mit der

Terminuswahl der Hinweisreize fiir ihre Studien.

Dennoch kommen Ohler und Nieding durch ihre Studien zu dem Schluss, dass
die/der ZuschauerIn wahrend der Rezeption bestimmte, von mehreren
Faktoren abhdngige®>, Schlussfolgerungen bildet - auch ,Inferenzen“8¢ genannt
- und infolgedessen bestimmte Erwartungen an die Narration hat. Diese
Erwartungen sind fiir Ohler und Nieding unter anderem also von dem

Vorwissen Uber Film und seine jeweilige Offenheit abhangig.8”

In dieser Arbeit wird die Wahrnehmung und Aufnahme von Narration und
Charakteren in Filmen in keinem Kapitel genauer behandelt, weswegen auf
dieses Thema an dieser Stelle nicht genauer eingegangen werden soll - auch
wenn diese Aspekte einen grofen Anteil der von Ohler und Nieding
entwickelten kognitiven Filmpsychologie ausmachen. Stattdessen soll zur
Einhaltung einer gewissen wissenschaftlichen Linearitdat noch erklart werden,
wo die Unterschiede zwischen kognitiver Filmpsychologie und
psychoanalytischer Filmtheorie, von der sich vor allem die spater genauer

beschriebenen 6kologische Filmtheorien distanziert halten, liegen.

84 ygl. Ohler / Nieding: Kognitive Filmpsychologie zwischen 1990 und 2001. Seite 14-17
85 vgl. ebd. Seite 24-30

86 vgl. ebd. Seite 24

87 vgl. ebd. Seite 29
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1.3. Kognitive Filmpsychologie versus Psychoanalytische Filmtheorie

Nach dem Filmwissenschafter Vinzenz Hedinger88 gilt es hervorzuheben, dass
die psychoanalytische Filmtheorie nicht mit der kognitiven zu verwechseln sei.
Dennoch gibt es Gemeinsamkeiten: die Beschiftigung mit ,Problemen wie
Bewusstsein, mentale Reprasentation, Bedeutung oder Informations-
speicherung und Erinnerung“®® sind von beiden Richtungen behandelte
Themen. Hedinger spricht nichtsdestotrotz von einem ,Paradigmenkrieg” der
beiden in den USA, wobei in seiner Meinung die kognitive Theorie nie so
einflussreich auf die Filmtheorie war wie die psychoanalytische.??
»Theoriehistorisch [...] folgt die kognitive Filmtheorie auf die psychoanalytische,
und sie versteht sich als Reaktion auf diese“9l, was auch die rivalisierende

Konkurrenz zwischen den zwei unterschiedlichen Richtungen erklart.

Zur Abgrenzung zwischen der psychoanalytischen und der kognitiven
Filmtheorie fiihrt Hedinger fiir ihn bezeichnende ,Streitpunkte“?? zwischen den
beiden auf: ,Der zentrale systematische Unterschied“ zwischen den beiden
betrifft die ,Modulierung des Verhéltnisses von Film und ZuschauerIn.“?3 Die
psychoanalytische geht von einer/m passiven Zuschauerln aus, die kognitive

Filmtheorie hingegen von einer/m aktiven.?*

Nach der psychoanalytischen Theorie konstruiert Film die/den ZuschauerlIn, in
der kognitiven jedoch geht man davon aus, dass die/der ZuschauerIn den Film

konstruiert. Dies geht vor allem bei Laura Mulvey?> hervor, nach deren

88 Vinzenz Hedinger ist Filmwissenschaftsprofessor an der Goethe-Universitat in
Frankfurt am Main und kann zahlreiche Veroffentlichungen zum Thema der
Filmphilosophie und der Geschichte der Film- und Medientheorie vorweisen.

89 vgl. Hedinger: Des einen Fetisch ist des andern Cue.; in: Jan Sellmer / Hans ]. Wulff
(Hg.): Film und Psychologie - nach der kognitiven Phase? Schiiren Verlag, Marburg 2002.
Seite 42; vgl. auch Matthew Erdelyi: Psychoanalysis. Freud’s Cognitive Psychology. New
York: W. H. Freedman, 1984.

90 yvgl. Hedinger: Des einen Fetisch ist des andern Cue. Seite 45

91 ebd. Seite 42

92 ebd. Seite 45

93 ebd.

94 Ebd.

95 Laura Mulvey: Visual Pleasure and Narrative Cinema. in: Laura Mulvey: Visual and
Other Pleasures. Indiana University Press, Bloomington/Indianapolis 1989. Seite 14-27
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Auffassung der Blick des Mainstreamkinos immer mannlich ist, also die/der
Zuschauerln vom Film ,konstruiert wird.?¢ Nach Christian Metz, so Hedinger,
hat das ,Filmbild die Struktur eines Fetisches“?7: der Zuschauer ist in der
Position des Voyeurs. Zusammengefasst gilt fiir Hedinger, dass in der

psychoanalytischen Theorie das Kino

,eine Maschine [ist], die Subjektivitit produziert |[..]; Die
FilmzuschauerIn und das Kino bilden [..] eine Konstellation von
Mensch und Maschine, die das Menschsein im Durchgang durch
apparative Vorgaben bestimmt 8,

Die kognitive Filmtheorie hingegen fasst die/den Rezipientln als Maschine auf,
nicht den ,Film oder das Dispositiv des Kinos“??. Gegenstand der Forschung
werden hier also ,die spezifischen mentalen Operationen, die zur Verarbeitung
des filmischen Stimulusmaterials in Gang gesetzt werden“100, Das Filmbild wird
als Trager von Hinweisreizen gehandelt, also ,von Schliisselreizen, die den
Prozess der Informationsverarbeitung speisen und Aktivititen wie
Hypothesenbildung, Antizipation und die Konstruktion von Situationsmodellen

steuern“101,

Ein weiterer zentraler Unterscheidungspunkt zwischen psychoanalytischer und
kognitiver Theorie ist die anders bewertete Motivation der Rezipierenden: nach
ersterer handelt es sich um das ,Begehren, das die Aufmerksamkeit [...] an den
Film“102 bindet, bei der kognitiven Theorie ist es das ,Bediirfnis nach
Gestaltschlief3ung“103. Daraus lasst sich ableiten, dass die psychoanalytische

Theorie die/den Zuschauerln als Opfer des filmischen Textes behandelt, die

9% vgl. Hedinger: Des einen Fetisch ist des andern Cue. Seite 45-46
97 ebd. Seite 46

98 ebd. Seite 47

99 ebd.

100 ebd.

101 ebd.

102 ebd. Seite 48

103 ebd. Seite 49
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kognitive versteht sie/ihn jedoch ,als rational frei handelnde Person“194, nicht

als Voyeurln, sondern als kognitiv und emotiv kompetent.10>

Laut Hedinger ist die kognitive Psychologie eine ,Psychologie der
Informationsverarbeitungsprozesse”, die davon ausgeht, ,dass Mitteilungen
bereits Bedeutungen tragen“1%6, K Bedeutung“ ist also - im Gegensatz zur
Psychoanalyse - ,streng genommen kein Produkt des
Informationsverarbeitungsprozesses und in diesem Sinne nicht von
Interesse“107. Er betont, dass die Ausdehnung der psychoanalytischen Technik
nach Freud auf die Filmanalyse problematisch ist, da man bei der Handhabung
von ,Spielfilm als Fallgeschichte [..] Gefahr [lauft], den Kunst- und
Artefaktcharakter des Gegenstands zu negieren“198, So wiirde ein Film
symptomanalysiert und totalisiert zum ,freudianischen Kollektivsubjekt“109,

kritisiert er.

,Der Gegensatz von psychoanalytischer und kognitiver Filmtheorie ist nicht
zuletzt der Gegensatz einer hermeneutischen wund einer starker
naturwissenschaftlich ausgerichteten Reflexion“110, bringt es Hedinger auf den
Punkt. Denn aus dem Bezug zur Naturwissenschaft ergibt sich die Verbindung

Okologischer Anhaltspunkte zur kognitiven Theorie.

104 Hedinger: Des einen Fetisch ist des andern Cue. Seite 49
105 ygl. ebd.

106 ebd. Seite 52

107 ebd.

108 ehd. Seite 53

109 ebd. Seite 54

110 ebd. Seite 52
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2. Hugo Minsterberg — erster kognitiver Filmtheoretiker?

Immer wieder wird Hugo Miinsterberg in Werken zu kognitiver Wissenschaft
als erster oder friher Theoretiker genannt, der sich in
kognitivwissenschaftlicher Manier, vor allem mit Bezug auf psychologische
Aspekte, mit Kino auseinandergesetzt hat.111 Aber wer ist Hugo Miinsterberg,
und wie sieht sein wissenschaftliches Werk aus? Da er zwar in einschlagiger
Literatur immer o6fter in Bezug auf fritheste Filmtheorie erwahnt wird, aber real
nicht als Teil der Filmtheoriegeschichte gehandelt wird, soll dieses Kapitel sich
ausfiihrlicher mit dem Wissenschafter und seinem Werk beschaftigen.
Besondere Aufmerksamkeit soll natiirlich seine Filmtheorie erhalten. Spater

sollen moégliche 6kologische oder kognitive Ansatze darin aufgespiirt werden.

Hugo Miinsterberg (1863-1916) war Psychologieprofessor, Autor und
Philosoph. In Deutschland geboren, wo er sich in Freiburg habilitierte, wurde er
1897 in die Vereinigten Staaten von Amerika berufen, um an der Harvard
University das Institut der experimentellen Psychologie aufzubauen. Dort
schrieb er unter anderem eine Reihe liber angewandte Psychologie fiir das
Magazin Harper’s112.113 Miinsterberg verfasste auch zahlreiche philosophische

Werke. Als sein Hauptwerk gilt Philosophie der Werte.114

1915 entdeckte Hugo Miinsterberg das von ihm persénlich zuvor verschmahte

Kino seiner Zeit und fand an ihm sowohl privates als auch wissenschaftliches

111 ygl. Hedinger: Des einen Fetisch ist des andern Cue. Seite 41; auch in Anderson: The
Reality of Illusion. Seite 3-4 und 10

112 Das Harper’s Magazine ist das zweitalteste Magazin der Vereinigten Staaten und
wird seit 1850 durchgehend bis heute herausgegeben.

113 ygl. Donald Laurence Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo
Munsterberg. (Doktorarbeit College of the University of lowa, Julia 1973). New York:
Arno Press, 1977. Seite 17

1141908 wurde Miinsterbergs systematisch philosophisches Werk Philosophie der
Werte in Deutschland, ein Jahr spater eine revidierte englische Ausgabe unter dem Titel
The Eternal Values in den Vereinigten Staaten herausgegeben. Vgl. hierzu auch
Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg. Seite 18
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Interesse.115 Zwar hatte er davor selbst schon, eigens fiir seine psychologischen
Studien generierte, bewegte Bilder verwendet, doch das Kino hatte noch nicht
den Durchbruch als anerkannte Kunstform geschafft.116 Mit The Photoplay. A
Psychological Study'l?” widmete er dem Kino eine der ersten theoretischen
Arbeiten liberhaupt, die er zwischen 1915 und 1916 verfasste und in letzterem
veroOffentlicht wurde.l18 Im selben Jahr wirkte er fiir Paramount Pictures bei
einem Leinwandmagazin namens Paramount Pictographs'1® mit. Seine Beitrage
setzten, so wie in seinen psychologischen Studien, stets die aktive Beteiligung

des Zuschauers voraus.

Donald Laurence Fredericksen, Professor fiir Film an der Cornell Universitat,
der 1973 seine Doktorarbeit iiber die Asthetik der Isolation in Miinsterbergs
Filmtheorie verfasste, bezeichnet ihn als den ,Vater der angewandten
Psychologie“120, da sich sein Hauptschaffen mit ebendiesem Feld beschaftigte

und er es mafdgeblich beeinflusste.121

115 ygl. Jorg Schweinitz in: Hugo Munsterberg: Das Lichtspiel. Eine psychologische
Studie[1916], Hrsg. und mit einem Vorwort versehen von Jorg Schweinitz, Wien:
SYNEMA-Gesellschaft fiir Film und Medien, 1996. Seite 9-11; 13

116 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory. Seite 21

117erste Ausgabe: Hugo Miunsterberg: The Photoplay. A Psychological Study. Appleton,
New York & London 1916.

118 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory. Seite 24

119 ygl. ebd.

120 Die Angewandte Psychologie basierte zunachst auf der experimentellen
Grundlagenpsychologie und ist als wissenschaftliche Zusammenfiihrung mehrerer
psychologischer Disziplinen fiir die Praxis zu verstehen. Heute gibt es die allgemeine
angewandte Psychologie nicht mehr, da sich zu viele verschiedene Richtungen und
Spezialisierungen entwickelt haben.

121 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory. Seite 17
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2.1. The Photoplay. A Psychological Study. von Hugo Miinsterberg

In einem 1915 veréffentlichten Beitrag fiir den Cosmopolitani?2 gibt
Miinsterberg bereits einen Vorgeschmack auf sein im darauffolgenden Jahr
erscheinendes Buch tber das Kino. Hier skizziert er in Grundziigen seine
Meinung tber das Kino und gibt Einblicke in spater genauer ausgefiihrte
Theorien. Darunter konstatiert er bereits folgendes: des Kinos ,Hauptaufgabe“
neben der Erziehung und der Belehrung liegt darin, ,den Massen Unterhaltung,
Genufd und Freude zu bringen.“123 Mit der stetigen Weiterentwicklung des
Kinos, hier noch , Lichtspiel“124 genannt, wird fiir Miinsterberg auch klar, dass es
sich zu einer neuen und eigenstiandigen Kunstform entwickeln und sich vom
Theater fortwdhrend distanzieren muss.!?> Die Differenzierung und die Eta-
blierung des Kinos als selbststindige Kunstgattung bleibt durchgehend ein
zentrales Thema in The Photoplay.

Die ,wahre Bedeutung“ des Kinos liegt bei Miinsterberg, nach der anfanglichen
Belustigung an ,lberraschenden Tricks einer [neuen] Technik®, der es -
verglichen mit dem Theater - noch an Farbe, Raumtiefe und gesprochenem
Wort fehlt, 126 in noch unergriindetem Terrain.12? Der ,offensichtlichste Gewinn“
ist die ,, Kostensenkung“ und die Fahigkeit, die ,Begrenzungen des Raumes“ zu
iiberwinden, ebenso wie die hohe ,Geschwindigkeit des Szenenwechsels“128,
Vor allem mit der Groflaufnahme offenbart sich eine vollkommen neue

Moéglichkeit, das Innere anzusprechen, was Miinsterberg als einen ,Wendepunkt

122 Hugo Miinsterberg: Why We Go to the ,Movies". in: Cosmopolitan, [New York], LX/],
1915, Seite 22-32.

123 Hugo Miinsterberg: Warum wir ins Kino gehen. in: Hugo Miinsterberg, Das Lichtspiel.
Eine psychologische Studie (1916) und andere Schriften zum Kino, hg. v. Jorg Schweinitz,
Wien, 1996, Seite 107

124 Photoplay, wie im Titel des Buches, wird bei Schweinitz mit Lichtspiel ibersetzt.
Eine englischsprachige Neuausgabe von 1970 benennt den Titel um in The Film. A
Psychological Study. Schweinitzs Ubersetzung ins Deutsche geht aber von der
Originalen Ausgabe von 1916 aus.

125 Miinsterberg: Warum wir ins Kino gehen. Seite 108

126 ebd.

127 Vorwegnehmend gilt zu betonen, dass zum Verfassungszeitpunkt von The Photoplay
der Tonfilm noch nicht erfunden, beziehungsweise Einzug in die Kinos gefunden hat
und sich demnach Miinsterbergs Uberlegungen immer auf den Stummfilm beziehen.

128 Miinsterberg: Warum wir ins Kino gehen. Seite 109
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fiir unsere Aufmerksamkeit“129 bezeichnet. ,Das Lichtspiel ist eine Kunst, in der
nicht nur die dufleren Ereignisse, sondern auch unsere eigenen inneren
Handlungen zum Tragen kommen.“130 Doch auch andere neue
Darstellungsverfahren kommen als ,neue Methoden mentaler Interpretation”
zum Tragen, wie etwa die Parallelmontage, die auf unser Gedachtnis ange-
wiesen ist: ,Die Ordnung der Bilder auf der Leinwand entspricht nicht mehr der
Ereignisordnung in der Natur, sondern folgt eher unserem eigenen seelischen
Spiel.“131 Verschiedenste technische Effekte ermoglichen auch beim Publikum
,Verdnderungen der inneren Erregung“132. Dementsprechend ergibt sich fir
Miinsterberg das legitime Argument, das Lichtspiel als eigenstindige Kunst zu
deklarieren, denn: ,Harmonieren kiinstlerische Mittel mit unserer inneren Sicht

einer Erfahrung, so sind sie in der Kunstwelt willkommen.“133

Fliir die bestmogliche Weiterentwicklung und Ausreifung des Kinos im
asthetischen Sinne ist es fiir Miinsterberg unumganglich, die neue Kunstform
mit Erkenntnissen der Psychologie zu bereichern.134 Auf theoretischer Ebene
vollzieht er dieses Anliegen alsbald selbst mit seiner Abhandlung The Photoplay.
A Psychological Study.

Hugo Miinsterberg betont in The Photoplay vorweg, dass der Erfolg der
bewegten fotografierten Bilder fiir ihn nicht allein dem technischen Fortschritt
zu verdanken sei, sondern dieser Fortschritt erst ein ,innerer“13> gewesen ist:
die ,asthetische Idee“136, Weiters befindet er es als wichtig, zu betonen, dass
,der Film nicht nur die Phantasie anspricht, sondern daf$ er sich [...] auch an den
Intellekt wendet. Er strebt nach Belehrung und Information.“137 Der wichtigste

Aspekt des Kinos ist fiir ihn der asthetische, verbunden mit Fiktion und

129 Miinsterberg: Warum wir ins Kino gehen. Seite 110
130 ebd.

131 ebd. Seite 111

132 ebd. Seite 113

133 ebd. Seite 111

134 ebd. Seite 114

135 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 35

136 ebd.

137 ebd.
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kommerzieller Unterhaltung. Des Kinos zweite Verantwortung ist die

Verbreitung von Wissen und Information:138

,Doch ist das Vermdgen des Films, das Klassenzimmer, die
Zeitung und die Bibliothek durch die Verbreitung von
Information und Wissen zu ergdnzen, im Grunde sekunddr
gegeniiber der Hauptaufgabe, den Massen Unterhaltung und
Vergniigen zu bringen.“139

Als Miinsterberg The Photoplay verfasst, ist er der Ansicht, dass das Kino
mittlerweile durchaus seinen Status als Unterhaltungsmedium auch fiir héher
gestellte und gebildete Schichten erreicht hat, da es sich von seinem
vermeintlichen Vorbild Theater langst distanziert und als eigenstandige Kunst
etabliert war.140 Fiir ihn ist die Symbiose von hoher Kunst und ihrer
Massentauglichkeit durchaus moglich.141  Miinsterberg gilt eher als ein
Befluirworter Meliés denn der Lumiéres, was in etwa bedeutet, dass er narrative,
in sich geschlossene Werke bevorzugte, im Gegensatz zur schlichten

Aufzeichnung von realen Ereignissen: ,creation over observation“142,

Betrachtet man die Filmtheorie in den Vereinigten Staaten von Amerika bis
1916, so lasst sich feststellen, dass Miinsterberg mit seiner Auffassung im guten
Mittelfeld lag. Mehrere Gebildete und Intellektuelle traten der Debatte iiber
Natur und Funktion des Filmes seiner Zeit bei, was sich am Erscheinen
mehrerer Artikel in verschiedenen Magazinen zum Thema bemerkbar macht.143
Abseits von Theoretikern waren zu dieser Zeit die Meinungen zum Kino relativ
streng aufgeteilt. Einerseits gab es die Beflirworter, die im Kino unter anderem
das Potential sahen, die Horizonte der Arbeiterklasse zu erweitern; manche

sahen im Kino den moglichen Einstieg fiir die Massen, Gefallen am Drama und

138 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.
Seite 109

139 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 37

140 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.
Seite 27

141 ebd. Seite 32

142 ebd. Seite 110

143 ygl. ebd.
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somit zu den h6heren Kiinsten zu finden.144 Andererseits diejenigen, die im Kino
nichts anderes als eine weitere schmuddelige Unterhaltung in Manier der

Jahrmarkte fiir sozial niedrig gestellte Klassen sahen.14>

Zeitgenossische Vertreter ahnlicher Meinung wie Miinsterberg waren unter
anderem Frank Wood und Louis Reeves Harrison. Frank Wood, der
Drehbuchautor Griffiths, verstand das Kino als demokratische Kunst, wobei
seiner Meinung nach nur fiktive Filme das massentaugliche Interesse behalten
konnen wiirden. Er war aber vom fotografischen Realismus des Kinos
liberzeugt, Miinsterberg hingegen betonte immer die Unwirklichkeit des Films.
Harrison befand ebenfalls die soziale Wirkung als wichtigen Aufklarungspunkt,
und spielte beispielsweise dem Kino die Aufgabe zu, die Rassenfrage zu
thematisieren. Was bei Miinsterberg aber primar war, war bei Harrison nur

sekundar: die Kultivierung des Schonheitssinnes der breiten Masse.146

Miinsterbergs Anstrengungen, das Kino auf wissenschaftlicher Basis als
autonome Kunst zu manifestieren, waren aber bis dato einzigartig. Um das zu
erreichen, instrumentalisierte er sein Spezialgebiet, die Psychologie, als
Forschungsbasis. Er beteuerte, dass es essentiell waire, vorher eine
psychologische Untersuchung zu unternehmen, da eine dsthetische Analyse des
Kinos sonst sinnentleert ware.147 Andererseits war er auch der Ansicht,
FilmemacherInnen sollten in Zukunft mit Psychologlnnen zusammen arbeiten,
um nicht nur den Fortschritt der Technologie, sondern auch den auf

asthetischer und kunstlerischer Ebene voranzutreiben.148

144 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.
Seite 112

145 ygl. ebd. Seite 111

146 ygl. ebd.

147 ygl. ebd. Seite 112

148 ygl. ebd. Seite 31
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2.2. Psychologie in The Photoplay

Miinsterberg selbst stellt in The Photoplay vorwegnehmend klar, dass es nicht in
seinem Interesse ldge, sich den schon existierenden Biichern tber die
stechnischen, physikalischen oder 6konomischen Aspekt[e]“14° des Films
anzuschlief3en, sondern die Mittel, ,mit denen das Lichtspiel auf die Psyche des
Zuschauers einwirkt“150 zu untersuchen. Auferdem betont er, sich von einem
Vergleich mit dem Theater fernzuhalten, und den Film als eigenstandige Kunst
behandeln zu wollen.151 Tatsdchlich aber kommt er stets auf das Theater
zuriick, um seine Thesen durch Vergleiche zu unterstiitzen. Das war scheinbar
seinerzeit notwendig, da die vorherrschende Meinung das Kino als Abklatsch

des Dramas und als ihm nicht ebenbiirtig verstand.

Warum sich Miinsterberg gerade fiir den psychologischen Aspekt interessierte,
erklart Fredericksen so: die Asthetik beschiftigt sich mit dem Wahrnehmbaren.
Wenn man sich also daran machen mochte, dsthetische Objekte und
Erfahrungen zu unterscheiden, bleiben alle anderen Aspekte irrelevant.
Psychologie, die sich mit Wahrnehmung, Wahrnehmerln und Wahr-
genommenem beschaftigt, ist also automatisch Ausgangspunkt fiir weitere
Untersuchungen.’>2 Solange man nicht erwartet, mithilfe der Psychologie
asthetischen Wert per se zu definieren. Aufderdem liegt das Feld der

Psychologie nahe, da es Miinsterbergs hauptsachliche Profession war.

Flir Miinsterberg ist das Ziel der Psychologie, die Eingliederung der mentalen
Welt in das kausale System der Natur zu ergriinden.!>3 Die mentale Welt ist bei
Miinsterberg, wie die physikalische Welt, ein System von Regeln unterworfenen
Elementen. Die Grundelemente der mentalen Welt sind Empfindungen,

Sinneseindriicke, Vorstellungen und Neigungen.!>* Diese Ideen weisen eine

149 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 41

150 ebd.

151 ygl. ebd.

152 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.
Seite 115

153 ygl. ebd. Seite 73

154 ygl. ebd. Seite 74
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Nahe zu denen der experimentellen Psychologie in Deutschland auf: die
experimentellen Psychologen unterteilen mentale Vorgange in unterschiedliche
Elemente, die durch statistische Analysen genauer definiert, und auch in

Kombinationen mit anderen Elementen untersucht werden.155

Miinsterberg unterscheidet zwischen kausaler und zweckorientierter
Psychologie des Menschen.1>¢ Rudolf Arnheim beschreibt diese bei Miinsterberg
erwahnten Grundbegriffe wie folgt: ,Kausalverhalten, das deterministisch und
wissenschaftlich aus seinen Ursachen abzuleiten ist, und Willensakte, mittels
derer der Mensch freiheitlich seinen Zwecken und Wiinschen dient“157. In der
im Kino innewohnenden ,Verkettung von Ursache und Wirkung“158, meint er
auch das Interesse von Miinsterberg am noch jungen Medium begriindet zu

erkennen.

Die von Miinsterberg konstatierte psychologische Einzigartigkeit der filmischen
Wahrnehmung wird zum Hauptargument der adsthetischen Frage und demnach

der Unabhiangigkeit des Kinos als Kunstform.159

2.2.1. Aufmerksamkeit und Wahrnehmung

Aufmerksamkeit ist fiir Miinsterberg das, was im ,Chaos“1%0 der
Sinneseindriicke Ordnung schafft. Selektierung der Wahrnehmung macht es
moglich, uberhaupt etwas wahrzunehmen. In der natiirlichen Welt
unterscheidet Miinsterberg ,zwischen willkirlicher und unwillkiirlicher

Aufmerksamkeit“161, Willkiirlich wird das aufgenommen, was im Vorhinein

155 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.
Seite 76

156 ygl. ebd

157 Rudolf Arnheim: Zum Geleit [fiir Hugo Miinsterberg: Das Lichtspiel], in: montage/av.
Zeitschrift fiir Theorie & Geschichte audiovisueller Kommunikation, 9/2 /2000, Schiiren,
2000, Seite 56

158 ehd

159 vgl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberyg.
Seite 120

160 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 51

161 ebd.
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schon ausgewahlt wurde; die ,selektive Kraft“162 richtet sich darauf und alles
andere wird als unwichtig ausgeblendet. Die unwillkiirliche Aufmerksamkeit
jedoch wird von dufieren Einfliissen gesteuert, so wie in etwa besonders
auffdllige Ereignisse Vorzug der Wahrnehmung erhalten: lautes, explodierendes
oder leuchtendes.163 Dies funktioniert nur, weil diese Auffalligkeiten ,an unsere
natiirlichen Instinkte appellier[en]“164, der Vorgang wird aber trotzdem als
unwillkiirlich bezeichnet. Beide Arten der Aufmerksamkeit sind immer

miteinander verbunden.

Hier beschaftigt sich Miinsterberg mit den verschiedensten Faktoren, die
entweder im Theater, im Film oder in beiden die Aufmerksamkeit des
Publikums an sich ziehen koénnen. Auch hier bleibt fiir ihn immer im
Vordergrund, dass das Theater in seinen Mitteln sehr beschrankt ist, der Film

wiederum dem Theater einiges voraus hat.165

»Alle lenkenden Einfliisse“166 des Theaters, bis auf das gesprochene Wort, sind
ebenso dem Kino eigen, befindet Miinsterberg und konzentriert sich nun auf die
Aufzihlung der Punkte, die die Uberlegenheit des Kinos ausmachen. Zum einen,
nicht unwesentlich, durch die ,Abwesenheit der Sprache“1¢7, ist das Tempo der
Erzahlzeit im Lichtspiel schneller, ,wodurch die Akzente scharfer hervortreten
und die Signale fiir die Aufmerksamkeit machtvoller werden.“168 Ein weiterer
Vorteil ist die durch die Kameralinse herbeigefiihrte Raumtiefe der
,Filmbiihne“169, die es ermdglicht, weiter in die Ferne zu sehen, und gleichzeitig
Objekte im Vordergrund noch mehr in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit zu
stellen: ,Was auch in den Vordergrund kommt, gewinnt folglich gegeniiber
seiner Umgebung stark an relativer Bedeutung.“l7® Zur Raumtiefe

beziehungsweise der scheinbaren Dreidimensionalitdat des Bildes attestiert er:

162 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 51
163 ygl. ebd.

164 ebd.

165 ebd. Seite 53

166 ebd.

167 ebd.

168 ebd.

169 ebd.

170 ebd.

27



wenn wir ein flaches Bild auf der Leinwand als dreidimensional wahrnehmen,
aber wissen, dass es zweidimensional ist, tritt der Unterschied ,zwischen einem

Objekt unseres Wissens und einem Objekt unseres Eindrucks“171 zu Tage.

2.2.1.1. Raumtiefe

Fiir die Wahrnehmung der realen Raumtiefe, die auch mit einem einzigen Auge
funktioniert, macht Miinsterberg folgende Faktoren ausschlaggebend:
»2augenscheinliche Grofienunterschiede, [..] perspektivische Beziehungen, [..]
Schatten und [..] im Raum ausgefiihrte Handlungen“172. Er vermutet, lage man
beispielsweise vor eine Theaterbiihne eine Glasscheibe und liefse das Publikum
nicht wissen, ob es eine Projektion sei oder es tatsdchlich nur durch eine
Scheibe sehe, miisste das selbe Raumtiefenwahrnehmen auftreten.1’3 Diese
Aussage scheint heutzutage naiv und man kann nicht nachvollziehen, wie sich
Miinsterberg das vorstellen konnte. Denn auch im Jahre 1916 miissen sich
Wissenschafter schon bewusst gewesen sein, dass das Auge umscharft und
durch das Umherschweifen im Raum selbststdndig verschiedene Distanzen
scharf sehen kann, und dies selbst bei ,scharfer” Projektion eines Filmes nicht
moglich ist, da der Fokus vom aufnehmenden Apparat lange vor der Projektion
festgelegt wird. Aber Miinsterberg ist schwer beeindruckt und fasziniert von
der filmischen Tiefendarstellung: ,Die Tiefenwirkung ist so unleugbar, daf3
einige Geister sie als die Hauptkraft in den Leinwandeindriicken
ausmachten.“174 Diese kraftige Meinung bringt zum Ausdruck, dass auch noch
im Jahre 1916, zwanzig Jahre, nachdem ein einfahrender Zug auf Leinwand das
unwissende Publikum erschreckt hat,'7> das bewegte Bild noch nichts von

seiner faszinierenden scheinbaren Plastizitat verloren hat.

171 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 42

172 ebd.

173 ebd. Seite 43

174 ebd. Seite 44

175 Louis Lumiére, Auguste Lumiére: L’ARRIVEE D’UN TRAIN A LA CIOTAT. Lumiere,
Frankreich, 1896; es ist bekannt, dass dieses Ereignis so nie stattgefunden hat, sondern
lediglich ein Werbegag war. Trotzdem spiegelt diese Legende die Faszination des
jungen Kinos und seine scheinbare Realitdt wieder.
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2.2.1.2. Bewegung

»,Wahrend das Problem der Tiefe im Filmbild leicht zu ignorieren ist, nétigt sich
das Problem der Bewegung jedem Betrachter auf.“17¢, meint Miinsterberg und
befindet folglich die ,Erklarung der Bewegung” als ,Hauptaufgabe (...), der der
Psychologe gerecht werden muf3.“177 Dazu erklart er beispielhaft den Effekt des
»positiven Nachbildes“178, welcher ermdéglicht, dass ein Bild, dem schnell ein
weiteres folgt, im Auge nachwirkt und die scheinbare Uberlagerung dieser

beiden Bilder veranlasst.179

Miinsterberg beschreibt, wie wir etwas sich bewegendes in einer starren
Umgebung schneller wahrnehmen, egal wo es sich im Blickfeld befindet, da
unsere Aufmerksamkeit stets durch Bewegung angezogen wird.180 Ebenfalls
beschreibt er, wie wir ein fehlerhaftes Bild, beispielweise ein falsch
geschriebenes Wort, automatisch durch ein uns bekanntes ersetzen.181 Beide
Phianomene konnen laut Miinsterberg der Kraft der unwillkiirlichen

Wahrnehmung zugeschrieben werden.

Reslimierend ist sich Miinsterberg sicher, dass die menschliche Psyche,
beziehungsweise unsere Vorstellungskraft es uns ermoéglicht, Bewegung und
Raumtiefe wahrzunehmen: wahrend die im Theater real existierende Tiefe und
kontinuierliche Bewegung natiirlich von uns als solche wahrgenommen werden,
werden diese beim Betrachten des Lichtspiels vom ,eigenen Bewufitsein
erzeugt“182, sie benotigen also psychische ,subjektive Hilfe“183 der/des

Betrachtenden, um zu existieren.184

,Tiefe und Bewegung gleichen sich darin, dafs sie in der Welt des
Films nicht als harte Fakten, sondern als Mischung von Fakt und

176 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 45

177 ebd.

178 ebd. Seite 46

179 Kontrar dazu gibt es den Begriff des Negativen Nachbildes, das einen langer
angeblickten dunklen Fleck beim Wegsehen als hellen Fleck im Auge zurtick lasst.
180 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 48

181 ebd.

182 ehd. Seite 49

183 ebd. Seite 50

184 ygl. ebd. Seite 49ff
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Symbol zu uns kommen. Sie sind anwesend, und doch sind sie nicht in
den Dingen. Wir statten die Eindriicke mit ihnen aus.“18>

2.2.1.3. Schnitt

Auch der Schnitt beziehungsweise die Schnittreihenfolge vermag es, die
Aufmerksamkeit zu lenken. Noch ein Vorteil gegeniiber dem Theater besteht
darin, dass der Blickwinkel im Kino fiir jeden im Publikum der gleiche, und nicht
vom Standpunkt des Sitzes abhdngig ist.186 Schnitte zwischen verschiedenen
Kameraeinstellungen ermoglichen nicht nur ein detaillierteres Bild fiir das

Filmpublikum, der Schnitt lenkt zusatzlich die Aufmerksamkeit.

Miinsterberg versucht zu erlautern, was Aufmerksamkeit tiberhaupt ist und
fasst hierfiir vier zusammenhingende Faktoren zusammen.'8’7 Der erste
nennenswerte Aspekt ist seiner Meinung nach die Tatsache, dass das, was
unsere Aufmerksamkeit erhalt, auch zugleich ,fiir unser Bewufstsein deutlicher
und klarer“188 wird. Wahrend also diese jeweiligen Objekte der Aufmerksamkeit
»,an Deutlichkeit gewinnen“189, K verblassen“1%0 die anderen Dinge, Gerdusche
und anderes in der Umgebung. Laut Miinsterberg ,verschwinden“ sie sogar
ganzlich im Bewusstsein. 191 Bei diesem Prozess kommt der dritte Aspekt ins
Spiel: alle dafiir benotigten Sinne und Organe unseres Korpers richten sich nach
der jeweiligen Aufmerksamkeit, um deren Erhéhung und Aufnahmeoptimierung
willen.192 Alle vorherigen Aspekte folgen dann in dem letzten Faktor der
Aufmerksamkeit: das betroffene Objekt beherrscht fiir die Dauer des Interesses
yunsere Handlungen“193. Miinsterberg meint hier die mentale Beschaftigung mit

ebendiesem: ,Unsere Ideen, Gefiihle und Antriebe kreisen um den beachteten

185 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 50
186 ygl. ebd. Seite 54

187 ygl. ebd. Seite 54 ff

188 ebd. Seite 54

189 ebd. Seite 55

190 ebd.

191 ebd.

192 ebd.

193 ebd.
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Gegenstand. [..] Er wird zum Mittelpunkt unseres gesamten emotionalen

Reagierens“194,

2.3. Philosophie bei Hugo Miinsterberg und in The Photoplay

Zundchst muss der philosophische Hintergrund Miinsterbergs beleuchtet
werden, um den Ursprung seiner Filmtheorie zu verstehen.19 Fredericksens
Meinung nach ist Miinsterbergs philosophischer Ansatz ohne Zweifel in der
Blite des Neukantianismus zu finden, der in der zweiten Halfte des
neunzehnten Jahrhunderts in Deutschland Einzug hielt.19¢ Von den in Deutsch-
land etwa sieben bekannten Neukantianismusschulen war Miinsterberg ideell
der von Wilhelm Windelband angefiihrten ,Schule von Baden“ am nachsten.197
Flr Fredericksen sind Miinsterbergs adsthetische Ideen klar direkt auf Kants
Kritik der Urteilskraft (1790) zuriickzufiihren, welcher sich wiederum an die
britischen Astheten des achtzehnten Jahrhunderts anlehnte.198 ,After Kant the
idea of a distinct realm for art and the aesthetics was quite influential“199,
erklart Fredericksen den hier gemeinten Grundkern, der sich auch in
Miinsterbergs Uberzeugung widerspiegelt. Fiir Lord Shaftsbury, einer der
Denker aus dem achtzehnten Jahrhundert, und seine Nachfolger ist die
asthetische Wahrnehmung autonom: der Akt des Kunstbewunderns ist
unabhangig von der tatsachlichen Beziehung des Betrachters mit dem Objekt
oder des Objektes mit anderen Objekten. Die Schonheit eines Objektes kann
allerdings mit dem Gemiitszustand des Betrachters zusammenhadngen, womit

Miinsterberg allerdings nur teilweise libereinstimmen wiirde.2% Kant und die

194 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 55

195 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.

Seite 46

196 ygl. ebd. Seite 47

197 Dje ,,Schule von Baden®, auch bekannt als ,Stidwestdeutsche Schule“, konzentrierte
sich vor allem auf die Philosophie von Werten und die Kulturwissenschaften. Ihre
Methode war die sogenannte ,transzendentale Methode", die direkt an Immanuel Kants
Lehren ankniipft. Vgl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo
Munsterberg. Seite 47-48

198 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.

Seite 53

199 ebd.

200 Dass Miinsterberg anderer Meinung ist, lasst sich aus dem nachsten Kapitel iiber die
von ihm geforderte Isolation von Kunst herauslesen.
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Astheten Englands des achtzehnten Jahrhunderts glaubten an eine Asthetik,
deren Werte unabhdngig von religiosen, moralischen, logischen oder

praktischen Ansichten sind.201

Hauptaugenmerk in Kants Kritik der Urteilskraft liegt im Aufzeigen der
Autonomie von Kunst und dem Schénen. Fiir Kant ist die asthetische Erfahrung
eine uneigenniitzige Befriedigung, sie ist nicht beabsichtigt. Auch die Kunst
selbst wirkt zwar beabsichtigt hergestellt, hat aber tatsachlich keine Absicht.202
Fredericksen gelangt zu dem Schluss, dass Kant und Miinsterberg vor allem in
einem Punkt gleicher Ansicht sind: ,they agree on the universal, imperative
character of judgement of beauty; unless aesthetic judgements are universal,
they are inconceivable.“203 Fiir beide, Kant und Miinsterberg, ist die Isolation
des kiinstlerischen Objektes von praktischen und kognitiven Absichten also
essentiell. In seinen philosophischen Abhandlungen hat sich Miinsterberg auf
die Isolation und die Uneigenniitzigkeit des dsthetischen Objektes konzentriert,

was sich auch in seiner Filmtheorie manifestiert.204

,Verleitet uns ein Kunstwerk dazu, es als ein Stiick Wirklichkeit zu
nehmen, so wird es in die Sphdre unseres praktischen Handelns
hineingezogen, was nichts anderes bedeutet, als es unserem
Verlangen zu unterwerfen, uns mit ihm in Verbindung zu bringen.
Seine innere Vollendung ist dann verloren und sein Vermdgen,
unserem dsthetischen Genufs zu dienen, verschwunden. “20>

Noél Carroll bezeichnet Miinsterbergs Position zur Kunst als ,entplatonisierte
Variante von Schopenhauer“2%; insbesondere bezieht er dies auf seine
Unterscheidung zwischen wissenschaftlicher und kiinstlerischer Denkensweise:

»Science is general, art particular®.207 Diese Art, das Kino zu verteidigen findet

201 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.

Seite 59

202 ygl. ebd. Seite 56 ff

203 ehd. Seite 58

204 ebd. Seite 58 ff

205 ygl. Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 80

206  de-Platonized variant of Schopenhauer” in: Noél Carroll: Film/Mind Analogies: The
Case of Hugo Miinsterberg. In: Marc Furstenau [Hrsg.]: The Film Theory Reader. Debates
and Arguments. London u.a.: Routledge, 2010. Seite 61

207 mehr dazu im nachsten Kapitel
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Carroll erstaunlich im Hinblick auf die Filmtheoriegeschichte, da auch Kracauer
spater einen ahnlichen Gedanken verfolgte. Den Grundgedanken dahinter meint
Carroll angelehnt an die rationale Asthetik zu erkennen.28 Und auch Carroll
verweist auf Kant, dessen Ideen er bei Miinsterberg wiedererkennt: das Schone

wird in einem Objekt erkannt, obwohl es kein direktes Interesse daran gibt.20?

Miinsterberg selbst nannte seinen eigenen philosophischen Ansatz ,ethical
realism“?10, er verstand sich selbst als Realist. Zum Zeitpunkt dessen
Ausformulierung war er {iberzeugt, die Welt stiinde am Beginn einer
idealistischen Periode. Er war der Ansicht, Idealisten wollten die Welt nicht
erklaren - daflir gabe es schliefdlich die moderne Wissenschaft - sondern sie

durch ihre Ideale interpretieren.211

2.4. Isolation und Film als eigenstandige Kunstform

Essentiell bei Miinsterberg ist sein Verstandnis von Wissenschaft im
Zusammenhang mit asthetischen Fragen. Fir Miinsterberg beschaftigen sich
wissenschaftliche Untersuchungen mit den Beziehungen von Dingen
untereinander, nicht damit, was die Dinge (in Isolation) sind.212 Aber die Dinge
,valued for what they can do, rather for what they are“?13. Die Dinge haben
mehr Bedeutung, als nur ihre Verbindungen und kausalen Effekte zueinander
und miteinander. Hier tritt Miinsterbergs Idee der Asthetik auf: Insbesondere
die Kiinste schopfen ihren Existenzwert aus ihrer Isolation von anderen

Dingen?14: ,connection is science, but the work of art is isolation [..] is

208 ygl. Carroll: Film/Mind Analogies. Seite 61

209 ygl. ebd. Seite 61 ff

210 Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg. Seite 60
211 ygl. ebd.

212 yg]. Hugo Miinsterberg: The Principles of Art Education. A Philosophical, Aesthetical
and Psychological Discussion of Art Education. The Prang Educational Co., New York u.a,,
1905. Seite 17ff

213 Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg. Seite 77
214 ygl. ebd.

33



beauty“Z15 und: ,It is precisely the function of art to effect this isolation, and

exhibit things in their immediate truth.“216

Aus diesem Grund wahlte Miinsterberg neben der psychologischen Analyse in
The Photoplay auch die asthetische.217 Obwohl das Kino von vielen Regeln, die
im Theater vorherrschen, befreit ist, muss es sich seiner Meinung nach gerade
deswegen umso strenger an ,adsthetische Forderungen“218 halten, um seine
sasthetische Einheit“219 nicht zu gefahrden. Hier fiihrt Miinsterberg folgende
Forderungen auf: Die ,Einheit der Handlung“?29: nichts hat ein ,Existenzrecht
[..], was fir die Entfaltung der Handlungseinheit nicht innerlich gebraucht
wird.“?21 Weiters darf die kunsteigene Schonheit nicht durch praktische dufdere
Interessen des Zuschauers zerstort werden, was zum Beispiel durch platzierte
Werbung?22 geschehen wiirde.223 Dies entspricht auf eine unorthodoxe Weise
auch dem kantischen Sinne von Schonheit und ihrer Uneigenniitzigkeit. ,Alles
dient dem Hauptzweck, das angebotene Erlebnis vom Hintergrund unseres

wirklichen Lebens abzulosen“?24, was als Isolation verstanden werden kann.

Miinsterbergs dsthetische Philosophie mit Schwerpunkt auf Isolation und die
kantianische Uneigenniitzigkeit des asthetischen Objekts manifestiert sich also

eindeutig auch in seiner Filmtheorie.22>

215 Miinsterberg: The Principles of Art Education. Seite 21

216 ebd. Seite 17ff

217 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg. Seite
77-79: Fredericksen betont, dass sich Miinsterberg aber stets bemiihte, in seinen
Studien iiber dsthetische Werke die dsthetische Erfahrung von jeglicher
subjektorientierter Psychologie zu differenzieren.

218 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 88

219 ebd.

220 hier meint Miinsterberg allerdings weniger zum Beispiel mehrere
Parallelhandlungen, als vielmehr das Einfiigen von handlungsirrelevanter Propaganda
oder Lehrmaterial in eine dramatische Handlung. Vgl. dazu Miinsterberg: Das Lichtspiel.
Seite 88

221 Hugo Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 88

222 Der Begriff Product Placement ist zum Zeitpunkt des Verfassens noch nicht
gebrauchlich und das Prinzip noch kein geldufiges. Miinsterberg formuliert eine Idee.
223 ygl. Hugo Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 88 ff

224 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 80

225 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.

Seite 100
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JIf you really want the thing itself [..] you must separate it from
everything else; you must disconnect it from causes and effects. [...] for
the object it means complete isolation; for the subject, it means
complete repose in the object, and that is complete satisfaction with
the object. 226

Flir Minsterberg ist Isolation also die Voraussetzung, um etwas als wahre und
pure Kunst anzuerkennen: Die dsthetische Erfahrung muss von allem logischen
Existenzrecht losgelost sein.22” Denn nur die Unrealitdt eliminiert jede externe
Beziehung und macht jede praktische Geisteshaltung bedeutungslos.228 Er geht

so weit, das Ziel der Kunst darin zu beschreiben,

»einen bedeutsamen Ausschnitt unserer Erfahrung auf solche Weise
zu isolieren, dafs er von unserem praktischen Leben abgeldst wird
und zu selbstvollendetem Einklang gelangt. Aus solch innerem
Einklang und solcher Harmonie ergibt sich unsere dsthetische
Befriedigung; [...] Die Mittel der verschiedenen Kiinste [...] sind die
Formen und Methoden, mit deren Hilfe dieses Ziel verwirklicht
wird. %29

Fredericksen fasst Miinsterbergs Forderung in etwa zusammen: Kunst bietet
unwirkliches Leben. Das reale Subjekt wird so transformiert, dass Erwartungen
und Reaktionen nicht einsetzen.?30 Wendet man diese Forderung allerdings auf
das Kino an, wird es schwierig, sie einzuhalten, da der Film schon
dramaturgisch darauf angewiesen ist Erwartungen und Reaktionen zu
erzeugen. Demnach erweist sich Miinsterbergs Konzept der asthetischen

I[solation hinblicklich des Kinos als problematisch.

Durch seine vorangegangene psychologische Erorterung versteht Miinsterberg
die Wirkung des Kinos hauptsachlich durch unser Bewusstsein geformt, das uns

davon abhalt, beispielsweise die objektive Realitiat von einer flachen Leinwand

226 Miinsterberg: The Principles of Art Education. Seite 20

227 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.
Seite 88

228 ygl. ebd.

229 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 83

230 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.
Seite 89
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wahrzunehmen, auf die das bewegte Bild projiziert wird.231 Durch die
Einbindung der Psychologie in seine Filmtheorie wird die reine Philosophierung

der Kunst weitgehend iiberwunden.

In dem Kapitel ,Die Mittel des Lichtspiels“232 fligt Miinsterberg die
vorangegangenen Erkenntnisse der ,asthetischen“ und ,psychologischen“?33

Untersuchungen zusammen und bringt sie in Verbindung miteinander:

»Das Lichtspiel erzdhlt uns die Geschichte vom Menschen, indem es
die Formen der Aufsenwelt, ndmlich Raum, Zeit und Kausalitdt
tiberwindet und das Geschehen den Formen der Innenwelt, ndmlich
Aufmerksamkeit, Geddichtnis, Phantasie und Emotion anpafst. 234

Arnheim befindet diese ,Feststellung, daff der Film [...] die Weltschau
subjektiviert, d.h. die Darstellung einer objektiv-physischen Welt durch die
eines seelischen Erlebnisses ersetzt“?35, bemerkenswert. Womit wir bei der von
Miinsterberg konstatierten Analogie von Kino zum Geist beziehungsweise zum
Verstand angelangt waren, die sowohl filmtheoriegeschichtlich, als auch fiir

diese Arbeit interessant ist.

231 ygl. Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 83
232 ebd. Seite 83-90

233 ebd. Seite 84

234 ebd. Seite 84

235 Arnheim: Zum Geleit. Seite 57
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2.5. Miinsterbergs Analogie von Verstand und Kino und die

Veraullerlichung der Gedanken

Neben der Tendenz, Film als Abbild von Realitat zu verstehen, gibt es auch eine
Gruppierung von Theoretikern, die Kino als vergleichbar zum menschlichen
Verstand selbst verstehen. Hugo Miinsterberg ist in Noél Carrolls Augen der
einzige, der eine vollstindige Analyse im Sinne der ,film/mind analogy“ mit
Hinblick auf das Kognitiv-Rationale vollzog.23¢ Carroll beschreibt in einem
Aufsatz liber die von Miinsterberg konstatierte Analogie von Kino und Verstand,
dass er seine dsthetischen Theorien ebenso auf seine Filmanalyse anwendet:
,Film, that is, in virtue of constructing its structures as mental analogs, is an

instance of art as theorized by Miinsterberg.“237

Fur Carroll liegt in Miinsterbergs The Photoplay ein Beispiel von historischem
Wert vor, da er es schafft, die dem Stummfilm zugrundeliegende asthetische
Problematik mit einer Klarheit zu analysieren, die fiir diese Zeit sehr
ungewohnlich war. Ebenso sei Miinsterbergs Analogie eine Vorstufe zu
jungeren psychoanalytischen Untersuchungen in der Filmtheorie, wie wir sie
etwa bei Christian Metz und Jean-Louis Baudry finden. Allerdings sei zu
beachten, dass Miinsterberg das Kino mit rationalen mentalen Prozessen
vergleicht, spatere Filmtheoretiker es aber in Verbindung mit irrationalen
stellen.238 Von Arnheim selbst gibt es dariiber einen Kommentar mit

Selbstbezug:

,Gewifs ging es auch uns Spdteren darum, den Unterscheid zwischen
Filmbild und Wirklichkeit zu betonen, doch waren wir vom
Realismus der photographischen Abbildung schon zu sehr
beeindruckt, um die Filmmittel der Perspektive, des Ausschnitts und
der Montage als eine Form des modernen Psychologismus zu
diagnostizieren.“23°

236 ygl. Carroll: Film/Mind Analogies. Seite 57
237 ebd. Seite 62

238 ygl. ebd. Seite 58

239 Arnheim: Zum Geleit. Seite 57
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Um Film als selbststindige Kunstform zu deklarieren, musste Miinsterberg
darstellen, dass das Kino weder nur eine Kopiermaschine der Realitit, noch eine
rein mechanische Reproduktion des Theaters ist.240 Fiir ihn kopiert Film nicht
die reale Welt, sondern konstruiert eine Welt, wie es die menschliche

Vorstellungskraft tun wiirde.241

Zum Zwecke der Kunstformdeklarierung hinterfragte und analysierte er
spezifische filmische Darbietungsformen, wie die seinerzeit schon
gebrauchliche Nahaufnahme und Parallelmontage, oder Riick- und Vorblenden,
die damals als technische Innovationen galten.?42 Seine Ergebnisse werden

nachstehend dargestellt.

2.5.1. Die Nahaufnahme

»The film close-up is somehow equivalent to the psychological process of
attention”, beschreibt Carroll Miinsterbergs Hypothese. Wo im Theater ein
Charakter hinzeigen und das Auge des Publikums folgen wiirde, macht das im
Kino die Kamera(-einstellung). Dies gilt als Beispiel fiir Objektifizierung von
mentalen Prozessen durch kinematografische Verfahren, das laut Caroll bei
Miinsterberg ein zentrales Argument fiir die Etablierung von Film als Kunst
ist.243  Die dufieren Ereignisse beginnen, den Forderungen unseres Bewuf3tseins
zu gehorchen“244, beschreibt Miinsterberg hier die Funktion und Etablierung
der Grofdaufnahme. Die Groflaufnahme selbst beschreibt er wie folgt: ,Das
Detail, das beobachtet wird, ist plotzlich zum ganzen Inhalt der Darstellung
geworden.“24> Dies ist sozusagen die natiirliche Folge unseres Wunsches, ein die
Aufmerksamkeit auf sich ziehendes Objekt besser sehen zu wollen. Aufderdem
verfolge sie das Ziel, eine Erklarung zu liefern und vertritt somit auch das

gesprochene Wort246 - komplementar zum Theater.247

240 Die Distinguierung des Kinos vom Theater ist in The Photoplay zentrales Thema, soll
hier aber im Hintergrund bleiben, da dies heutzutage nicht mehr notwendig ist, und
wird lediglich in einzelnen Fallen zur Argumentunterstiitzung iibernommen.

241 ygl. Carroll: Film/Mind Analogies. Seite 61ff

242 ygl. ebd. Seite 58

243 ygl. ebd. Seite 59

244 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 56

245 ebd. Seite 56

246 Miinsterberg verfasst seine Filmtheorie zur Zeit des Stummfilmes.
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Uber die Wirkung der GrofRaufnahme schreibt Miinsterberg: Es

Lerscheint uns die Figur selbst nicht vergréfSert. Durch eine typische
psychische Substitution bedingt, haben wir vielmehr das Gefiihl, daf3
wir ihr lediglich ndher gekommen sind, und daf$ die Grofse des

visuellen Bildes durch die Verringerung der Entfernung gewachsen
ist. 248

2.5.2. Die Riick- und die Vorblende

Im Theater ist ein spaterer Verweis auf etwas zuvor Geschehenes angewiesen
auf das Erinnerungsvermogen des Zuschauers. Im Film kann laut Miinsterberg
die Riickblende die Erinnerung mehr oder weniger ersetzen und kann deshalb
als Analogie oder funktionales Aquivalent zur Erinnerung verstanden
werden.24? Sie ist ein Ausdruck unseres Bewusstseins?*® und ein
Erklarungsmittel, das im Theater durch das gesprochene Wort ersetzt wird. Die
Riickblende ist fiir Miinsterberg jedoch viel wirkungs- und effektvoller. Diese
Entsprechungen koénnen natiirlich nur angewendet werden, wenn im Film
tatsachlich etwas vorher oder nachher gezeigt wird, da die Riickblende im Kino
auch ohne eine doppelte Darstellung existieren kann,?5! was von Miinsterberg
allerdings nicht beriicksichtigt wird. Dementsprechend muss auch das
spezifische filmische Mittel Riickblende als Verauferlichungen des Verstandes
verstanden werden. Es kann als Analogie zur Vorstellungskraft,
Aufmerksamkeit oder Erinnerung verstanden werden.?52 Dasselbe gilt fiir

Zukunftsvisionen und -vorstellungen oder ahnliches: ,das Lichtspiel kann [...]

247 ygl. Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 56

248 ebd. Seite 96

249 ygl. auch Carroll: Film/Mind Analogies. Seite 60

250, Das Lichtspiel folgt den Gesetzen des Bewusstseins mehr als denen der
Auflenwelt”, beschreibt er hier dhnlich wie bei der Grofdaufnahme die Existenz der
Riick- oder Vorschau, als seien diese vom Film selbst entbunden ohne Zugabe oder
Manipulationswille der Filmemacher, und einfach logischste Wunscherfiillung des
Rezeptionsmechanismus. Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 59

251 Carroll unterscheidet hier zwischen zwei Arten der Riickblende, vgl. Carroll:
Film/Mind Analogies. Seite 66

252 ygl. Carroll: Film/Mind Analogies. Seite 60
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die Distanz zum Zukiinftigen ebenso iliberwinden wie die Distanz zur

Vergangenheit.“253

2.5.3. Die Parallelmontage

Auch die Parallelmontage - bei Miinsterberg noch namenlos - gilt als
Bewusstseinswunscherfiillung, mehrere, vor allem zusammenhangende,

Handlungsstrange gleichzeitig sehen zu wollen.254

»Die Seele sehnt sich nach diesem ganzen Wechselspiel, und je
reicher es an Kontrasten ist, umsomehr Befriedigung kann aus
unserer gleichzeitigen Prdsenz an vielen Orten bezogen werden. “255

Flr Minsterberg ist klar, dass wir durch Aufmerksamkeitsspaltung in unseren
Gedanken durchaus an tiber zwei verschiedenen Orten sein konnen, was fiir ihn
so nur im Kino wiedergegeben werden kann und in keiner anderen

Kunstform.256

Im Kino befindet sich das Publikum in einem ,Zustand gesteigerter
Suggestibilat, ist also bereit, Suggestionen zu empfangen“257, wobei er vermerkt,
dass ,eine suggerierte Vorstellung, die in unserem Bewufdtsein erwacht, aus
demselben Material wie Erinnerungen oder Phantasien aufgebaut ist.“258 Sprich,

was wir als subjektive Beifligung empfinden, ist in Wahrheit aufgezwungen.25

2.5.4. Die VeraulRerlichung von Emotionen
Miinsterberg spekuliert dartiber, ob das Kino auch Emotionen veradufserlichen
koénnte, zum Beispiel durch Weichzeichner, gewisse Schnittfolgen oder

Kamerabewegung, kann diesen Gedanken aber nicht zu Ende fiihren, da die

253 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 59
254 ygl. ebd. Seite 61 ff

255 ebd. Seite 62

256 ygl. ebd. Seite 62 ff

257 ebd. Seite 63

258 ebd.

259 ebd.
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dazu gehorenden filmischen Darstellungsmittel 1915 noch nicht ausgereift
sind.260 Einige Uberlegungen dazu kann er aber vorweisen. In einem eigens
dafiir vorgesehenen Kapitel?61 befasst sich Miinsterberg mit der Frage, welche
Moéglichkeiten Filmemacherlnnen haben, ,die Gefiihle [der handelnden
Charaktere] tliberzeugend zum Ausdruck“?62 zu bringen, basierend auf der
Annahme, dass ,die Personen im Lichtspiel in erster Linie Subjekte unserer
emotionalen Erfahrungen“263 sind, was wieder eine Analogie Film und Verstand
beziehungsweise Bewusstsein darstellt. Die Aufnahme von suggerierten
Emotionen kann fiir Miinsterberg auch durch die Anwendung des passenden

Biithnenbildes beziehungsweise Szenenbildes beeinflusst werden.264

Miinsterberg untersucht die Emotionen der Zuschauerlnnen, welche er hierzu

in ,,zwei verschiedene Fallgruppen“26> unterteilt:

LJAuf der einen Seite haben wir Emotionen, die sich aus der
Ubertragung von Gefiihlen der Figuren des Spiels in unsere Seele
herleiten [1]. Auf der anderen Seite finden wir Gefiihle, mit denen
wir auf die Szenen des Spiels reagieren, Gefiihle, die ganz
verschieden von denen sein kénnen, die die Figuren des Spiels
ausdrticken, vielleicht gerade entgegengesetzt [2].266

Erstere Gruppe ist die grof3ere: hauptsachlich verschmelzen unsere Emotionen
mit denen der Charaktere, wir fiihlen uns ihnen verbunden und sind ihnen
gegeniiber empathisch.267 Dies bezieht sich indes hauptsichlich auf die uns
schon sympathischen Hauptcharaktere, was Miinsterberg allerdings noch nicht
genauer behandelt. Die zweite Gruppe von suggerierten Emotionen bezieht sich
auf die Handlung. Wir sympathisieren nicht mit jedem, sondern fithlen auch
Spott oder Hohn, obwohl dies nicht direkt vermittelt wird, so Miinsterberg.268

Hier gab es seiner Meinung nach auch reichlich an noch nicht

260 ygl. Carroll: Film/Mind Analogies. Seite 60
261 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 65-70
262 ebd. Seite 65

263 ebd.

264 ygl. ebd. Seite 67

265 ebd. Seite 68

266 ebd

267 ygl. ebd. Seite 68 ff

268 ygl. ebd. Seite 69
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wahrgenommenem Ausbaupotenzial. Seine These widerspricht aber dem
heutigen Stand des Filmemachens, nachdem auch die Antipathie gegeniiber den

Antagonisten sorgfaltig konstruiert wird.

Miinsterberg unterscheidet den materiellen Aspekt vom formalen Aspekt der
uns gezeigten Bilder. Der matereielle bezieht sich lediglich auf den Inhalt des
Bildes, der formale auf seine Prasentation, auf das Wie, womit die verwendete
Aufnahmetechnik oder die Abspielart gemeint ist.269 Ein wackliges, unscharfes
oder bebendes Bild wirkt sich indirekt auf unser Empfinden aus. Jedoch betont
Miinsterberg: ,Die Eindriicke, die an unser Auge gelangen, koénnen
selbstverstdndlich zuerst nur Empfindungen auslésen, und eine Empfindung ist
keine Emotion“279, Wobei es anscheinen nach damaligem Stand der Psychologie
anerkannt war, dass Emotionen durch Empfindungen ,gepragt und markiert“271
wirden. Die Moglichkeit, Empfindungen (und Emotionen) durch die formale
Bildausdrucksweise zu generieren nennt Minsterberg die ,subtile Kunst der

Kamera“?72,

2.6. Minsterbergs Einfluss auf die Filmtheorie

The Photoplay bekam seinerzeit iiberwiegend positive Rezensionen, obwohl fast
alle an irgendeinem Punkt den Ansichten Miinsterbergs widersprachen.
Fredericksen meint herausgefunden zu haben, dass das Problem darin lag, dass
sich die meisten KritikerInnen hauptsachlich auf die psychologischen Aspekte
des Textes konzentrierten und den Rest bestenfalls tberflogen.2’3 Seiner
Meinung nach war den meisten LeserInnen nicht bewusst gewesen, dass
Miinsterberg durchaus auch der Philosophie, sich vorrangig mit dsthetischen
Theorien befassend, verschrieben war.274 Hauptsachliches zeitgenossisches

Interesse bestand laut Fredericksen also in den Passagen, die sich konkret mit

269 ygl. Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 69 ff

270 ebd. Seite 70

271 ebd.

272 ebd.

273 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.
Seite 33

274 ygl. ebd. Seite 33ff
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dem Unterschied zwischen Kino und Theater befassten.2’> Interesse am Werk
gab es also durchaus. Vor allem Miinsterbergs Zeitgenosse Vachel Lindsay?7¢
war sehr erfreut tiber das Erscheinen und den Inhalt von Miinsterbergs Werk,
weswegen er umgehend Kontakt und Austausch mit dem anerkannten

Psychologen suchte.277

Die dem Werk zustehende, aber fehlende offentliche Anerkennung und sein
geringer Bekanntheitsgrad wird heute Uberwiegend Miinsterbergs
Nationalitat278- der in den USA lebende Harvardprofessor legte seine deutsche
Staatsbiirgerschaft nie ab - und seiner allgemein bekannten, nicht nach-
lassenden Loyalitat seiner Heimat gegeniiber zugeschrieben.2’° Das Erscheinen
des Buches traf zeitlich ungelegen mit dem kiirzlich zuvor ausgebrochenen
ersten Weltkrieg und der daraus resultierenden Antipathie dem deutschen
Reich gegeniiber aufeinander.280 Lediglich die Studios waren sehr interessiert
an Miinsterbergs Arbeit und fanden friith Gelegenheiten, den noch anerkannten
namhaften Psychologen zu ihren Zwecken zu instrumentalisieren.281 Seine
Nationalitdt, seine abermaligen diplomatischen Versuche, die deutsche
Riistungspolitik zu verteidigen, und sein Tod nur einige Monate nach

Erscheinen von The Photoplay sind also die Hauptgriinde, warum das Werk vor

275 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg. Seite
34

276 Das 1915 erstmals erschienene The Art of the Moving Picture des Schriftstellers und
Lyrikers Vachel Lindsay zahlt zu den Pionierwerken der amerikanischen
Filmkunsttheorie. Lindsay allerdings untersuchte das neue Medium auf Parallelen zu
Malerei, Bildhauerei und Architektur, und suchte nach Verschmelzungen dieser
klassischen Kiinste mit der neuen Kunst. Im Gegensatz zu Miinsterbergs Werk konnten
sich Lindsays Theorien nachhaltig etablieren. Vgl. Vachel Nicholas Lindsay: The Art of
the Moving Picture. Macmillan, New York, 1915.

277 ygl. Schweinitz in: Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 14

278 Schweinitz nach Phyllis Keller: The State of Belonging. German-American
Intellectuals and the First World War. Harvard University Press, Cambridge, 1979. Seite
116

279 Schweinitz in Munsterberg: Das Lichtspiel. Seite 15

280 The Photoplay” erschien im Dezember 1916, im April 1917 traten die USA unter
Wilson in den Krieg ein.

281 So bat ihn beispielsweise der Publicity Director von Paramount Pictures, E.L. Fox, um
Hilfe fiir eine Imagekampagne fiir das Studio, in dem er ein Interview zu Wirkung
bestimmter Publicity-Aktionen auf das Publikum gab. Vgl. hierzu Schweinitz in
Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 14

43



allem nach dem Krieg in scheinbar sofortige Vergessenheit geriet. Ebenso war

der Titel als Terminus nach Kriegsende bereits vollkommen veraltert. 282

In Europa liegt der nicht vorhandene Bekanntheitsgrad des Werkes nach den
Kriegsjahren an der ,Unterbrechung des kulturellen Austausches wahrend der

Kriegsjahre“?83 zwischen den USA und dem deutschen Reich, so Arnheim.

Fir Noél Carroll ist Miinsterbergs logische Struktur der Argumentation
wegweisend, da dieses Modell spdter in der Filmtheoriegeschichte wieder
auftaucht.284 Da das Werk aber nicht bekannt und nie zur allgemeinen Lektiire
werden konnte, war es zwar neuartig, aber fand nie eine direkte Fortfiihrung.
Demnach gibt es auch keine Ausbesserungen und Anpassungen an aktuellere

oder spatere Forschungsstande.

Arnheim befindet 1981, dass die ,Schriften von Pudowkin, [...] Eisenstein und
[...] Béla Balasz den Gedanken, die Miinsterberg [..] vorweggenommen hatte“28>
am nichsten kamen. Schweinitz, der die deutsche Ubersetzung zu The Photoplay
verfasst, ist der Ansicht, dass Miinsterberg Kuleshov vorauseilende Theorien
verfasste, und bestimmte Konzepte bereits sechs Jahre vor ihm entwickelte, von
denen er manche sogar weiterfiihrender behandelte als es Kuleshov
vermochte.286 Erstaunlich ist fiir ihn auch, dass in dem Aufsatz ,Why We Go to
the Movies“ bereits zum erstem Mal visuelle, ,montagegestiitzte Erzahltechnik
in Abbildungen dargestellt“287 wurde. ,Baute insbesondere Eisenstein spater
den Montagerhythmus als Wirkungsmittel theoretisch wie praktisch aus, so
hatte Miinsterberg dessen emotionalen Effekt schon beobachtet.“288 Schweinitz
befindet die in The Photoplay vorgelegten Konzepte im Vergleich zur
zeitgenossischen Filmtheorie als das ,zweifellos [..] Avancierteste, was bis

dahin zur Gestaltungstheorie des Films geschrieben wurde“289. Fir

282 yg|. Schweinitz in: Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 15ff
283 Arnheim: Zum Geleit. Seite 56

284 ygl. Carroll: Film/Mind Analogies. Seite 63

285 Arnheim: Zum Geleit. Seite 56

286 Schweinitz in Munsterberg: Das Lichtspiel. Seite 18

287 ebd. Seite 19

288 ebd. Seite 20

289 ebd. Seite 20
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Fredericksen ist das spater erschienene Film als Kunst2°© von Rudolf Arnheim
sogar ein ,deja-vu“ von The Photoplay.?°1 Leider sind das alles nur theoretische
Vergleiche, denn in Wirklichkeit hatte Miinsterberg keinen direkten Einfluss auf

frithe Werke der Filmtheorie.

Das nicht vorhandene Interesse an Miinsterbergs Filmtheorie hielt bis in die
1960er an.2%2 Erst in den 1970er Jahren wurde das Werk von der Wissenschaft
neu entdeckt - es gab gleich zwei Neuauflagen in den USA.293 Von da an gibt es
immer oOfter Erwdhnungen und Querverweise zu Miinsterberg. Vorliegende
Arbeit soll nicht zu letzt darstellen, dass die Richtung, die Miinsterberg ver-
folgte, durchaus verfolgungswiirdig gewesen ware. Auch wenn sein Werk auf
wissenschaftlicher Forschungsebene heute {iberholt ist, lassen sich viele

Parallelen zu jiingeren Filmtheorien feststellen.

2.7. Kognitivwissenschaftliche Elemente in Miinsterbergs Filmtheorie

Miinsterbergs The Photoplay ist unter anderem als kognitiv wissenschaftlich zu
verstehen, da sich es mehrerer verschiedener Disziplinen bedient, um seine
Kinoanalyse darzustellen. Er lasst in seine Theorie Aspekte aus der Philosophie,
der experimentellen Psychologie und der Asthetik einflieRen. Da er in diesen
Fachrichtungen publizierter Autor war, kann seine Verschmelzung von
Disziplinen durchaus ernst genommen werden. In The Photoplay beschiftigt er
sich unter anderem mit Aufmerksamkeit, Erinnerung und Verstindnis -
Aspekte, die heute auch wesentliche Forschungsfragen der kognitiven Wissen-
schaften darstellen.294 Neuropsychologie als solche steckt bei Miinsterberg noch

in den Kinderschuhen. Mit seiner physiologischen Psychologie ist er in den

290 Rudolf Arnheim: Film als Kunst. Berlin: Ernst Rowohlt Verlag, 1932.

291 ygl. Fredericksen: The Aesthetic of Isolation in Film Theory: Hugo Munsterberg.
Seite 121 ff

292 Schweinitz fiihrt auch hierzu einige mogliche Griinde an: vgl. Schweinitz in
Minsterberg: Das Lichtspiel. Seite 16

293 ygl. Schweinitz in Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 16

294 ygl. dazu Kapitel 1
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Grundziigen aber schon in der Neurodasthetik tatig, sagt Giuliana Bruno.2%
Weitere  kognitivwissenschaftliche  Gesichtspunkte an  Miinsterbergs
Ausformulierungen tiber das Kino sind, dass sie sich nicht in an politischen oder
historischen Aspekten orientieren. Miinsterberg versucht zwar die
soziologische Wichtigkeit fiir die Anerkennung von Film als Kunst zu
unterstreichen, er ist also um soziologische und politische Standpunkte des
Kinos bemiiht, dennoch liegt sein wissenschaftliches Interesse nicht daran,

diese detaillierter zu untersuchen.

So wie die kognitive Psychologie versucht auch Miinsterberg mentale Prozesse
in einzelne Elemente aufgeteilt zu untersuchen.2%¢ Fiir ihn ist die Information,
das heifdt in erster Instanz das Stimulusmaterial, nur ein Sinneseindruck?297, der
das Ohr oder das Auge erreicht, und dann erst Emotionen formt. Da
Miinsterberg, den Stummfilm erforschend, sich vorrangig mit optischen
Sinneseindriicken  beschiaftigt??8, kann man in seiner optischen
Wahrnehmungsforschung einige Parallelen mit der aktuellen kognitiven
Psychologie festmachen. Nach der kognitiven Psychologie gelangt das
Stimulusmaterial auch erst in ,unverarbeiteter [..] Form“?°® ins Wahr-
nehmungssystem und wird erst dann weiterverarbeitet. Die kognitive
Psychologie kann sich freilich an genauere Forschungsergebnisse der

Neurowissenschaften anlehnen und diesen Ablauf exakter beschreiben.

Flir Miinsterberg und die kognitive Psychologie gleichermafien ist jedes
Stimulusmaterial in weiterer Instanz auf die Weiterverarbeitung des Gehirns
angewiesen. Wahrend laut der kognitiven Psychologie zum Beispiel fir die

Tiefenwahrnehmung gewisse Hinweisreize benoétigt werden, damit unser

295 ygl. Giuliana Bruno: Film, Aesthetics, Science: Hugo Miinsterberg’s Laboratory of
Moving Images. in Grey Room, 2009(36). Seite 92

296 ygl. Kapitel 1.3.

297 yon Miinsterberg als ,Empfindung” bezeichnet, vgl. Kapitel 2.5. oder Miinsterberg:
Das Lichtspiel. Seite 70

298 Miinsterberg erforschte in seinem Psychologischen Laboratorium neben optischer
Wahrnehmung und ihrer Affekte auch die auditive, aber fiir diese konnte zu seiner Zeit
natiirlich unmaéglich filmisches Material als Stimulusquelle dienen. Respektive konnte
er nicht den Stummfilm hinsichtlich seiner Akustik erforschen. Vgl. Bruno: Film,
Aesthetics, Science: Hugo Miinsterberg’s Laboratory of Moving Images. Seite 98

299 Ohler / Nieding: Kognitive Filmpsychologie zwischen 1990 und 2001. Seite 11
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Gehirn von der wahrgenommenen quasi zweidimensionalen optischen
Anordnung auf Dreidimensionalitdt schliefien kann30%, sind fiir Miinsterbergs
Tiefenwahrnehmungsverstandnis ebenso gewisse Hinweise auf die Drei-
dimensionalitit notwendig: ,Groflenunterschiede, [..] perspektivische
Beziehungen, [..] Schatten“301 und andere.302 Wie bei der Wahrnehmung
kontinuierlicher Bewegung im Film bedient sich die menschliche Psyche der

Vorstellungskraft, die Miinsterberg als , subjektive Hilfe“303 bezeichnet.304

Auf einige weitere Phianomene in der menschlichen Wahrnehmung war Hugo
Miinsterberg bereits gestofien, die spater erst von den kognitiven Psychologen
genauer erforscht wurden. Zum Beispiel die von der kognitiven Psychologie
ausformulierten Prinzipien der Ahnlichkeit, ,Geschlossenheit und der guten
Gestalt“30> kommen in ihren Grundziigen schon bei Miinsterberg vor.3% Er
erkannte unter anderem, dass der Mensch falsch geschriebene Worter oder

fehlerhafte Objekte automatisch durch ihm bekannte ersetzt.307

Die kognitive Psychologie beruft sich auf Laboruntersuchungen und deren
Forschungsergebnisse. Miinsterberg machte im von ihm geleiteten Harvard
Psychological Laboratory nichts anderes, als verschiedenste Aspekte von
mentalen Prozessen laborexperimentell zu untersuchen.3%8 Seine Hauptf-
orschungsgebiete hinsichtlich der Benutzung von Filmmaterial waren Tiefe und

Bewegung, Aufmerksamkeit, Gedachtnis und Fantasie, und Emotionen.309

300 ygl. Kapitel 1.2.

301 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 42

302 ygl, Kapitel 2.2.1.

303 Miinsterberg: Das Lichtspiel. Seite 50

304 ygl. Kapitel 2.2.1.

305 Anderson: Kognitive Psychologie. Seite 59

306 ygl. Kapitel 1.1.1.

307 ygl. Kapitel 2.2.2.

308 yg]. Bruno: Film, Aesthetics, Science: Hugo Miinsterberg’s Laboratory of Moving
Images. Seite 88-113

309 Bruno macht darauf aufmerksam, dass sich diese Hauptthemen als Untertitel des
Kapitels ,Die Psychologie des Lichtspiels” in Das Lichtspiel (Seite 41-70) wiederfinden.
Vgl. Bruno: Film, Aesthetics, Science: Hugo Miinsterberg’s Laboratory of Moving
Images. Seite 92
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Ahnlich dem Konzept der ,Rezipienten als [...] kognitive Systeme*“310 von Ohler
und Nieding, ist Miinsterbergs Theorie auch verwandt mit der kognitiven
Filmpsychologie. Denn wenn Film als Input fiir dieses Konzept gilt, dann ist das
definitiv auch bei Minsterberg so. Doch er spricht nicht von einem
Zeichensystem Film, wie Ohler und Nieding es tun. Miinsterberg benétigt keine
Zeichen, da das Kino in seinen Darstellungsformen schon an sich das Aquivalent
zum Verstand darstellt. Das Kino erfiillt den Wunsch des Verstandes, es handelt
als sein Agent. Wiirde man Film als Zeichensystem verstehen, miissten diese
von ihm ausgesendeten Zeichen erst interpretiert werden. In Miinsterbergs
Theorie ist das nicht notwendig. Mit dem weiterfilhrenden sehr genauen
Informationsverarbeitungsprozessmodell311 von Ohler und Nieding kann
Miinsterberg letzten Endes aus mangelndem Forschungsfortschritt nicht mehr
mithalten. Ein grundlegender Unterschied zu Miinsterberg liegt in Ohler und
Niedings Vorraussetzung eines ,Wissensbestand[es] 1iiber filmische
Darbietungsformen“312 fiir die Rezeption. Miinsterbergs Theorie verlangt kein
Vorwissen, aus dem eben genannten Grund: alle Formen sind direkte
Antworten auf den Wunsch des Verstandes. Sie miissen nicht gedeutet oder
gekannt werden, denn sie erkldren sich aus ihrer Notwendigkeit selbst. Das
erklart sich unter anderem daraus, dass filmische Darbietungsformen fiir
Miinsterberg direkt als ,Methoden mentaler Interpretation“313 gelten.314 Einzig
in die Richtung von Ohler und Niedings Vorstellungen geht aber Miinsterbergs
Idee, dass die vom Kino suggerierten Vorstellungen in unseren Erinnerungen
und Fantasien bereits in Grundziigen vorhanden sind.31> Dies konnte als

Vorhandensein im Vorwissen verstanden werden.

Auch nach Miinsterberg ist es in gewisser Hinsicht die/der Zuschauerln, die den
Film konstruiert, so wie es die kognitive Filmpsychologie konstatiert. Ohne den

aktiven Verstand waren das Filmsehen und -Verstehen nicht moglich.

310 Qhler / Nieding: Kognitive Filmpsychologie zwischen 1990 und 2001. Seite 9
311 ygl. Kapitel 1.2.1.

312 Ohler / Nieding: Kognitive Filmpsychologie zwischen 1990 und 2001. Seite 14
313 Miinsterberg: Warum wir ins Kino gehen. Seite 111

314 ygl. Kapitel 1.2.

315 ygl. Kapitel 2.5.3.
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Miinsterberg kann abschlief3end also durchaus als frither kognitiver Film-

psychologe verstanden werden.
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3. Ecological Considerations — der 6kologische Ansatz in der Filmtheorie

Okologische Filmtheorien beziehen sich auf das Konzept der evolutioniren
Biologie und versuchen aus der natiirlichen Umgebung des Menschen und
seinen Wahrnehmungsmoglichkeiten heraus, Film in seiner Gestalt und seiner
Wirkung zu erklaren. Dieses , 6kologische Konzept” geht unter anderem auf den
Wahrnehmungspsychologen James Jerome Gibson zuriick, der mit seinen
Theorien die Pramissen der traditionellen Psychologie auf die Probe stellte.
Nach Gibson bedeutet 6kologische Perspektive einzunehmen, einen Organismus

in seiner natiirlichen Umgebung zu betrachten.316

Als menschliche Wesen haben wir bestimmte Fahigkeiten und Veranlagungen
entwickelt, die sich von unseren diffizilen Wahrnehmung bis hin zu unseren
sozialen Fertigkeiten erstrecken. Wahrnehmungen sind biologische
Mechanismen, die bendétigt werden, um bestimmte Informationen aus der Welt,
in der wir leben, zu erhalten. Soziale Fahigkeiten richten sich zum Beispiel
darauf, mehr iiber andere Mitglieder unserer Spezies in Erfahrungen zu bringen,
um zu lernen, sie zu verstehen oder Feinde von Freunden zu unterscheiden. Aus
diesen Fahigkeiten konnte der Mensch kulturelle Praktiken entwickeln, wie
eben das Kino. Das Kino, beziehungsweise der Film, fiigt sich an die menschliche

Art, wahrzunehmen und zu verstehen.317

Weg von kulturellen, soziologischen oder politischen Ansichten, hin zu
kognitiven, biologisch begriindbaren Blickpunkten, versuchen eine Reihe von
Wissenschaftern, den Film einer distinktiven Art der Analyse zu unterziehen.
Allen voran der Begriinder der Society for Cognitive Studies of the Moving

Image318, Joseph D. Anderson, Doktor der Psychologie der visuellen

316 ygl. James E. Cutting: Two ecological perspectives: Gibson vs Shaw and Turvey. In:
American Journal of Psychology. 95/2. 1982. Seite 199

317 ygl. David Bordwell in Joseph D. Anderson / Barbara Fisher Anderson (Hrsg).:
Moving Image Theory. Ecological Considerations. Southern Illinois University Press,
2007. Seite IX

318 siehe http://scsmi-online.org/ ,An interdisciplinary organization made up of
scholars interested in cognitive, philosophical, aesthetic, neurophysiological, and
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Kommunikation, der mit seiner Frau Barbara Fisher Anderson das Buch Moving

Image Theory. Ecological Considerations31° herausbrachte.

Um Andersons Anwendung der 6kologischen Theorie auf die Filmwissenschaft
zu erlautern, ist es notwendig den Okologischen Ansatz an sich und seine

Herkunft zu erklaren.

3.1. ,ecological” - Ubersetzungsschwierigkeiten eines Begriffes

Der zumeist in Bezug auf Filmtheorie im Englischen angewandte Begriff
ecological bedeutet dort sinngemafs libersetzt umweltbedingt. Der Einfachheit
halber werde ich sowohl umweltbedingt, als auch die wortliche Ubersetzung
Okologisch verwenden, mit der Begriindung, dass auch die englischsprachigen
Wissenschafter sich wenig darum kiimmern, ob der Begriff in
okologiebezogenen Lehren im urspriinglichen rein naturwissenschaftlichen

Sinne verankert ist, oder nicht. Denn die ,,Okologie“

sentstand [...] Mitte des [neunzehnten] Jahrhunderts urspriinglich
als ein Teilgebiet der Biologie, das sich aus der Tradition der
Naturgeschichte heraus entwickelt hatte und so im Gegensatz stand
zZu analytisch-experimentell-generalisierenden Richtungen
innerhalb der Biologie. 320

Ein Artikel von Brian E. Butler in Film Philosphy321 verdeutlicht diese
Schwierigkeit. Butler versucht hier, zwei Werke zu den Themen Film und

secological theory“ gegeniiberzustellen und scheitert, da die von ihm

evolutionary-psychological approaches to the analysis of film and other moving-image
media.” Zugriff: 12. Dezember, 2013

319 Joseph D. Anderson / Barbara Fisher Anderson (Hrsg.): Moving Image Theory.
Ecological Considerations. Carbondale / Edwardsville: Southern Illinois University
Press, 2007.

320 Martin Stengel (Hrsg.): Okologische Psychologie. Miinchen / Wien: Oldenbourg, 1999.
Seite 30

321 Brian E. Butler: Seeing Ecology and Seeing as Ecology: On Brereton’s ,Hollywood
Utopia’ and the Andersons’ ,Moving Image Theory’, in: Film Philosophy, 11/1, 2007.
Seite 61-69

51



untersuchten Werke voéllig verschiedene Varianten des Begriffes behandeln. Der
Sinn des Artikels ist fraglich, jedoch kann man folgende Conclusio daraus
ziehen: ecological, respektive okologisch, ist ein Terminus, der in meister
Verbreitung nicht mit filmischer Wahrnehmung assoziiert wird.322 Okologie
beschiftigt sich in erster Linie mit den ,Wechselbeziehungen zwischen

Organismen und ihrer Umwelt“323,

3.1.1. Herkunft und Bedeutung des Begriffes

Anderson schreibt, dass der Terminus ecological eine Wechselbeziehung
zwischen Elementen eines grofderen Systems impliziert und fiihrt dazu an, dass
Gregory Bateson den Begriff 1971 in Bezug auf den Verstand so eingefiihrt

hat:324

,The questions [...] are ecological: How do ideas interact? Is there
some sort of natural selection which determines the survival of some
ideas and the extinction or death of others? What sort of economics
limits the multiplicity of ideas in a given region of mind? What are
the necessary conditions for stabilty (or survival) of such a system or
subsystem?“325

322 Butler vergleicht hier Pat Breretons Werk Hollywood Utopia: Ecology in
Contemporary American Cinema, das sich mit den zeitgendssischen und vergangenen
Haltungen gegeniiber Okologien der Natur im Klassischen Hollywood Kino beschiftigt,
diese hinterfragt und kritisiert, und Andersons Moving Image Theory: Ecological
Considerations, welches sich in Essays mit 6kologischen Theorien der menschlichen
Wahrnehmung in Hinblick auf Filmtheorie beschiftigt. Diese beiden Veroffentlichungen
haben aufler einer Begriffihnlichkeit keine thematische Ahnlichkeit, sondern
behandeln vollig unterschiedliche Bereiche der Filmtheorie. Butler selbst fiihrt nur
sparlich an: ,both revolve around conceptions of ecology“, attestiert aber auch eine
interessante fiir ihn allgemeingiiltige Beschreibung, dass Okologie-Theorie immer eine
Theorie des Systems ist; und eine Systemtheorie immer eine Metatheorie von
Hierarchie, Platz und Werten ist. Vgl. Butler: Seeing Ecology and Seeing as Ecology.
Seite 61 und 67

323 Carl-Friedrich Graumann / Lenelis Kruse / Ernst-Dieter Landermann (Hrsg.):
Okologische Psychologie. Ein Handbuch in Schliisselbegriffen. Miinchen: Psychologische
Verlags Union, 1990. Seite 17

324 Anderson: The Reality of Illusion. Seite 17

325 ebd., zitiert nach Gragery Bateson: Steps to An Ecology of Mind. New York: Ballantine
Books, 1972, Seite XV-XVI
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Bateson schreibt dies zwar in einem Buch uber kulturellen Kontext von Ideen,
doch Anderson betont, dass er sich hier - wie im filmtheoretisch 6ékologischen

Sinne - der biologischen Basis aller menschlichen Anstrebungen bewusst war.326

Verbreitet gilt aber, dass James Jerome Gibson327, einer der ersten 6kologischen
Psychologen, es war, der die Idee der 6kologischen Theorie zur Wahrnehmung
ins Rollen brachte mit der Veroffentlichung seines Buches The Ecological
Approach to Visual Perception3?4 im Jahre 1979. Fir die Filmtheorie bedeutet
dieses Werk einen  mafdgeblichen Schritt in  Richtung einer
wahrnehmungsorientierten Theorie, die im Gegensatz zur bis dahin
anerkannten linguistischen oder politischen steht, behauptet Anderson.329 Fiir

ihn besteht kein Zweifel an der Wichtigkeit Gibsons Arbeit:

,Gibson realized that all human capacities for perceiving our world
are rooted in our unique biological evolution as a species. Each
capacity is particularly tailored to fit our biological niche at the time
of its development. [..] Gibson understood that perception was
profoundly connected to one’s relationship to one’s environment. “330

Okologietheorie-orientierte Psychologen gehen also davon aus, dass wir
Menschen ein Teil der uns umgebenden Umwelt sind, welche uns im Sinne der
Evolution geformt hat. Wir haben also die von uns bendtigten Fahigkeiten
entwickelt, die Umwelt - auf fiir unsere Zwecke relevante Weise - direkt
wahrzunehmen.331  Die Umwelt besteht aus den Umgebungen von

Lebewesen“332, sie sind fiir alle sich darin befindlichen Lebewesen die gleichen,

326 Anderson: The Reality of Illusion. Seite 17

327 James Jerome Gibson (1904-1979), war ein Psychologe und Psychologieprofessor in
den Vereinigten Staaten von Amerika, der sich hauptsachlich mit dem Thema
Psychologie der Wahrnehmung beschéftigte und dariiber forschte.

328 James Jerome Gibson: The Ecological Approach to Visual Perception. Boston:
Houghton Miffin, 1979.

329 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 17

330 ebd. Seite 17-18

331 ygl. Anderson/Fisher Anderson: Moving Image Theory. Seite 1

332 James Jerome Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Der 6kologische Ansatz in der
visuellen Wahrnehmung. Ubers. und m. einem Vorw. vers. v. Gerhard Liicke / Ivo
Kohler. Miinchen u.a.: Urban&Schwarzenberg, 1982. Seite 7
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aber werden vom Individuum unterschiedlich wahrgenommen.333 Bei Gibson ist
wichtig, dass ,die Begriffe Lebewesen und Umwelt ein untrennbares Paar”
darstellen und sie sich gegenseitig ,implizieren“334, Ebenso sind Wahrnehmen
und Handeln zusammengehorig, da sich beide immer auf die relevante
Umgebung der jeweiligen Lebewesen beziehen. Durch die Relevanz der
Informationen fiir die jeweilige Spezies in ihrer Umgebung ergibt sich auch eine
biologisch begriindete Selektion in der Wahrnehmung. Eine Stubenfliege hat
keine Ttberlebenswichtigen Nutzen davon, den Gesichtsausdruck eines
Menschen interpretieren zu konnen; ein Mensch hat nichts davon, so viel
Bewegung in einer Millisekunde wie eine Fliege wahrzunehmen, wenn er mit

seinen tragen Gliedern nicht darauf reagieren kann.

Essentiell fiir die filmtheoretische Anwendung der 6kologischen Theorie ist der
fortfiihrende Gedanke, dass wir Menschen als Rezipientlnnen fahig sind,
bewegte Bilder zu lesen, nicht weil wir uns an die Geschwindigkeit und die
Diskontinuitdt des Schnittes gewdhnt haben, sondern weil diese Bilder von den
MacherInnen auf unsere Lesebediirfnisse zugeschnitten wurden und unser
spezifisch entwickeltes Aufnahmesystem direkt ansprechen.335 Das menschliche
Wahrnehmungssystem dndert sich nicht, auch nicht, wenn sich die Art, wie

Filme erzihlt werden, weiterentwickelt.

Gibson hat zwar in seinem Werk von 1979 ein Kapitel den ,motion pictures and
visual awareness33¢ gewidmet, sich allerdings - so beschreibt es auch Anderson
- mit seiner O0kologischen Psychologie nicht weiter mit dem bewegten Bild
beschiftigt, da es nicht Teil der natiirlichen Welt ist. Im Gegensatz zu Gibson hat
Anderson mit Barbara Fisher Anderson ein Buch herausgegeben, das sich
ausschliefdlich mit Film, Fernsehen, Videospielen und virtueller Realitdt in
Hinblick auf 6kologische Blickweisen beschaftigt, basierend auf der Grundlage

Gibsons Psychologie.?3” Da die Sichtweise Gibsons aber fiir ebendieses

333 ygl. Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 7

334 ebd. Seite 8

335 vgl. Anderson/Fisher Anderson: Moving Image Theory. Seite 6

336 in der deutschen Ubersetzung: ,Visuelles Erfassen des bewegten Bildes*, Gibson:
Wahrnehmung und Umwelt. Seite 314-325

337 ygl. Anderson/Fisher Anderson: Moving Image Theory.
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ausschlaggebende Pramissen vorbringt, wird vorerst sein Ansatz genauer

beschrieben.

3.2. Der 6kologische Ansatz nach James J. Gibson

In dieser Arbeit wird zum grofdten Teil auf das schon erwahnte Buch The
Ecological Approach to Visual Perception des Wahrnehmungspsychologen James
Jerome Gibson Bezug genommen. Grundsétzlich wird die deutsche Ubersetzung
von Ivo Kohler und Gerhard Liicke von 1982 herangezogen. Dazu muss
allerdings erwihnt werden, dass die Ubersetzer zwar schon zuvor ein Werk des
Psychologen ins Deutsche iibersetzt hatten, sich aber die Ubertragung von The
Ecological Approach to Visual Perception als schwieriger gestaltete, da der
Originalautor nicht mehr am Leben und daher nicht mehr als Ansprechpartner
bei Schwierigkeiten fungieren konnte. Ahnlich wie Miinsterberg, starb auch
Gibson kurz nach dem Erscheinen seines hier einflussreichen Werkes. Kohler
und Liicke bemiihten sich laut eigenen Angaben, sich so nah wie ,méglich an das
Original zu halten®, ,eine Vorgehensweise, die natiirlich nicht unbedingt zu
einer stilistisch eleganten Ubersetzung fiihren wird“338, wie sie zugeben.
Aufierdem betonen sie, einige Fachtermini, des besseren Verstiandnisses wegen,

im Englischen belassen zu haben.33°

Wie es auch fiir diese Arbeit ein Problem darstellt, sind fiir die Ubersetzer vom
Autor angewandte ,Wortneuschopfungen“34° schwierig in der Ubertragung ins
Deutsche.341 Dass Gibson gerne neue Worter erfand, erklart sich daraus, dass er
seine Theorien so selbststindig wie moglich gestalten wollte. Eine stilistische

und womoglich selbstgerechte Einheit innerhalb der Theorie sollte

338 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite X

339 ygl. ebd.

340 ebd.

341 Sie benennen hier konkret folgende Termini: layout, optic array, occlusion und
affordance. Ebendiese Begriffe werden auch hier zu spaterem Punkt Verwendung
finden.
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gewahrleistet werden, weswegen er es vermied, Worter aus anderen

Disziplinen zu entlehnen.342

Wissenschaftlich stand Gibson laut seinen Ubersetzern

,ebenso in der amerikanischen Tradition der Psychologie wie er
durch seinen Lehrer Titchener in die europdische Entwicklung
eingefiihrt wurde. Spdter gesellten sich starke Anregungen von
seiten der Gestaltpsychologie dazu. In der eigenen Forschung |[..]
folgte er zundchst den traditionellen Geleisen, bis er auf
Ungereimtheiten |[...] stiefs, die ihn nach verschiedenen Anldufen |[...]
zu dem hier nun erstmalig systematisch zusammengefafSten Ansatz
flihrten. 343

Seine so entwickelte o6kologische Psychologie beruft sich auf Axiome des
Darwinismus und Prinzipien aus der Gestalttheorie.34* Cutting betont, dass
Gibson zwar eine neue Denkweise pragte, aber nicht als Innovator neuer
Paradigmen gelten kann, weil dies voraussetzen wirde, er hatte eine Gruppe
Gleichgesinnter um sich gehabt.34> Tatsachlich aber waren seine Theorien zwar
in vielen Kreisen diskutiert und durchaus beeinflussend, akzeptiert wurden sie
jedoch nicht durchgangig. Doch sein Anhangerkreis wurde postum grofder und
eine Art selbstorganisierendes System (,self-organising system“346¢) entwickelte
sich rund um Gibsons Ideen. Dieser Kreis ist also eher als eine Form von
Nachfolgern zu verstehen, wie unter anderem Robert E. Shaw347 und Michael
Turvey, die sich weitergehend mit dem 6kologischen Ansatz der Wahrnehmung
beschaftigen. Wenn Gibson die 6kologische Formulierung pragte, so nennt

Cutting Shaws wund Turveys Ansatz daher eine Reformulierung.348

342 Vgl. Cutting: Two ecological perspectives. Seite 208-209: Cutting vergleicht in
diesem Artikel die Theorien von Gibson mit denen seiner Nachfolger, wie Robert E.
Shaw und Michael T. Turvey, die zum Beispiel kein Problem darin sahen, sich in
verschiedensten Disziplinen an Termini zu bedienen, um ihre Formulierungen
verstandlicher auszufiihren.

343 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite IX

344 ygl. Harold J. Jenkins: Gibson’s ,Affordances’: Evolution of a Pivotal Concept. In:
Journal of Scientific Psychology. Online-Magazin. Dezember 2008. Seite 34

345 ygl. Cutting: Two Ecological Perspectives. Seite 201

346 ebd. Seite 200

347 Shaw ist neben Cutting auch Autor eines Beitrags in Andersons The Reality of Illusion.
348 ygl. Cutting: Two Ecological Perspectives. Seite 200
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Reformulierung deswegen, weil sie sich in einigen Dingen auch widersprechen,

was aber hier nicht Gegenstand der Untersuchung werden soll.34°

Die wichtigsten von Gibson gepragten Begriffe und Konzepte sollen in den

folgenden sieben Unterpunkten dargestellt werden.

3.2.1. Die Umwelt

Wichtig ist im Vorfeld klarzustellen, dass laut o6kologischer Theorien
durchgiangig  angenommen  wird, dass Lebewesen spezifizierte
Lebensanforderungen haben und sich daraus spezialisierte

Wahrnehmungssysteme entwickelt haben.

Der 6kologische Ansatz ,bei der Erforschung der visuellen Wahrnehmung [...]
beginnt bei der flieRenden optischen Anordnung, der ein Betrachter
ausgesetzt“350 ist, was den wesentlichsten Unterschied zur experimentellen
Theorie des ,Schnappschufdsehens“35! darstellt, in der ein momentaner Reiz als
Anhaltspunkt zur Untersuchung des Sehens angenommen wird. Fiir die
Okologische Theorie ist also die Umgebung, beziehungsweise die Umwelt eines

wahrnehmenden Organismus, Ausgangspunkt zur Forschung.

,Die Umwelt von Menschen und Tieren besteht in dem, was sie
wahrnehmen. Diese Umwelt ist nicht dieselbe, wie die physikalische
Welt, wenn man darunter die von der Physik beschriebene Welt
versteht 352,

betont Gibson. Aus den Notwendigkeiten des jeweiligen Organismus ergibt sich
also seine jeweilige spezifische Betrachtung seiner Umwelt. Auch der Mensch

hat liber seine Evolution verschiedene, fiir ihn wichtige

349 yvgl. Cutting: Two Ecological Perspectives. Seite 199-222

350 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 326

351 ygl. ebenda: Gibson kritisiert, dass die experimentelle Forschung die optische
Wahrnehmung von einem Versuchsobjekt auf unbeweglicher Basis untersucht. Das
Stimulusmaterial wird auf ein starres Auge, auf einem unbewegten Kérper ausgesetzt,
was in natiirlicher Umgebung kaum so vorkommt.

352 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 15
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Wahrnehmungsapparate entwickelt und verfeinert, um die Welt so
wahrnehmen zu kénnen, wie es flir ihn tiberlebenswichtig ist. ,Der Beobachter

und seine Umwelt sind komplementar3>3.

,In der gangigen Psychologie wird behauptet, dafs wir [...] Objekte in dem Mafde
wahrnehmen, wie wir ihre Eigenschaften und Qualitit unterscheiden“3>4,
kritisiert Gibson und behauptet, ,daff das, was wir beim Anschauen von
Objekten wahrnehmen, nicht deren Qualitdten, sondern deren Angebote
sind“355, Die Wahrnehmung von Merkmalen eines Objektes ,geht 6konomisch
vor“3s6; sie nimmt nur Eigenschaften wahr, die es von anderen Objekten
unterscheiden, das Objekt wird also als invariante Einheit wahrgenommen. Dies
ist einfacher wahrzunehmen als alle klassifizierenden Merkmale, die es
darstellt.357 Die Umwelt bietet den sich in ihr aufhaltenden Lebewesen
verschiedenes an: ,Die Umwelt eines jeden Lebewesens enthalt Substanzen,
Oberflachen und deren Anordnung, Umschliefdungen, Objekte, Orte, Ereignisse
sowie andere Lebewesen.“358 Hier sollen diese Punkte der einfacheren
Verstandlichkeit wegen als Objekte und Ereignisse zusammengefasst werden.35?
Womit wir bei dem von Gibson gepragten Terminus affordances

beziehungsweise Angebote angelangt waren.

353 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 15

354 ebd. Seite 145

355 ebd.

356 ebd. Seite 146

357 vgl. ebd.

358 ebd. Seite 37

359 Bei Gibson ist das Objekt aber als ,eine bestiandige Substanz mit geschlossener oder
nahezu geschlossener Oberfldche, die abgesondert oder festverbunden sein kann“
definiert. Die genauere Definition von Objekt ist fiir Gibson unumganglich, da so seine
»ubliche allgemeine Bedeutung” in ,Philosphie und Psychologie“ umgangen werden
kann. Vgl. dazu Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 41 - 46
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3.2.2. Die Angebote

Kohler und Liicke wéihlen in ihrer Ubersetzung fiir das englische Wort

,2affordances” den Begriff Angebot, der hier iibernommen werden soll.

Zunachst wird in Wahrnehmung und Umwelt erortert: die Erkenntnis, ,,daf3 die
Bedeutung oder der Wert eines Dinges offenbar ebenso unmittelbar
wahrgenommen wird, wie seine Farbe“3%0, tritt bereits bei den
Gestaltpsychologen auf. Genauer bezieht sich Gibson hier auf Koffka3é1, fiir den
Dinge einen sogenannten Forderungscharakter haben, das heifdt sie implizieren
in ihrer Anwesenheit eine Aktion.362 Der Begriff Aufforderungscharakter wurde
hingegen von Kurt Lewin3¢3 gepragt. In dessen Konzept wird angenommen, dass
sich der Aufforderungscharakter eines Gegenstandes entsprechend der
Bediirfnisse der Beobachtenden andert.36¢# Nach Gibson driickt ,die Umwelt

eines Lebewesens diesem reziprok [aus], was sie ihm anbietet.“365

»,Unter den Angeboten (affordances) der Umwelt soll das verstanden
werden, was sie dem Lebewesen anbietet (offers), was sie zu
Verfiigung stellt (provides) oder gewdhrt (furnishes), sei es zum
Guten oder zum Bédsen.“366

Gibson erklart das Konzept der Angebote folgendermafien: ,Das Medium, die
Substanzen, die Oberflachen, die Objekte, die Orte und die anderen Lebewesen -
sie alle haben Angebote fiir ein bestimmtes Lebewesen“3¢7 - vorausgesetzt sie
werden wahrgenommen. Das Angebot wird zuerst wahrgenommen, und zwar

bevor die ,Merkmale eines Objekts“368 distinktiv wahrgenommen werden. Ein

360 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 149

361 Kurt Koffka (1886-1941), neben Max Wertheimer und Wolfgang Kéhler ein
Mitbegriinder der Gestaltpsychologie.

362 Vgl. Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 150

363 Kurt Tsadek Lewin (1890-1947), ebenfalls Gestaltpsychologe und Begriinder der
experimentellen Sozialpsychologie.

364 Vgl. Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 150

365 Graumann u.a.: Okologische Psychologie. Seite 140

366 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 137

367 ebd. Seite 155

368 ebd. Seite 146
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Angebot ist fiir Gibson ,weder etwas Objektives noch etwas Subjektives; man
konnte auch sagen, dafs es beides zugleich ist“3¢9. Es ist ,zugleich ein Faktum der
Umwelt als auch eines des Verhaltens®, es bezieht sich sowohl auf die Umwelt
als auch auf den ,Beobachter“370. Aber nicht nur das Angebot an sich ,weist [...]
zur Umwelt und zum Beobachter”, sondern auch die ,Information, die ein
Angebot kennzeichnet“371. Beobachter scheint hier allerdings zu vereinfacht, da
das Individuum ja nicht nur ein passives Mitglied, sondern auch aktiv an der
Umwelt teilhaben kann. Im weiteren Sinne beziehen sich Angebote zwar auf den
,Beobachter®, nicht aber auf dessen Erfahrungen mit dem Objekt, welches das

Angebot stellt.372

Da Oberflachen auf das individuelle Lebewesen entweder ein bestimmtes, ein
anderes oder kein Angebot darstellen, kann man hier im wahr-
nehmungsokologischen Sinne mit physikalischer Messung nicht viel erkldren.373
Gibson ist wichtig, dass seine 6kologischen Theorien und Erklarungen nichts
mit Physik und messbaren Konzepten zu tun haben und betont dies immer
wieder. Seine ,Umwelt” ist nicht gleich der physikalischen Welt:374 ,Die Physik

mag wertefrei sein, die Okologie ist es nicht.“375

Wahrnehmungstheorien vor der Gestalttheorie gingen davon aus, dass
Sinneseindriicke direkt wahrgenommen werden, und diese ,mit Bedeutung
bekleidet werden“37¢. Mit der Angebotstheorie wird eine radikale Abkehr von
den tiblichen Wert- und Bedeutungstheorien vollzogen“377, behauptet Gibson. Er
behauptet weiters, dass er das Wort ,affordance” aus dem Verb ,to afford, zu
deutsch gewdhren oder anbieten3’8, selbst gebildet hat, um etwas, sich auf

Lebewesen und Umwelt gleichermafden beziehendes, darzustellen.372

369 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 139

370 ebd.

371 ebd. Seite 153

372 ygl. ebd. Seite 146

373 vgl. ebd. Seite 137-138

374 ygl. ebd. Seite 14

375 ebd. Seite 152

376 ebd. Seite 151-152

377 ebd. Seite 152

378 Daher auch die deutsche naheliegende Ubersetzung durch Angebot.
379 ygl. Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 137
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3.2.3. Die Umweltnischen

In der ,Okologie gibt es fiir jedes Lebewesen die ihm zugehérigen
Umweltnischen, die es besetzt, beziehungsweise niitzt. Diese sind nicht dasselbe
wie der ,Lebensraum®®0, der sich darauf bezieht, wo ein Lebewesen lebt,

sondern Nischen beziehen sich auf das , wie“381,

,Ich wiirde sagen, daf} eine Nische [in der Okologie] eine bestimmte Menge von
Angeboten ist. [...] In der Okologie“, hier der Architektur gegeniibergestellt, ,ist
eine Nische ein Satz von Umweltmerkmalen, [in die] ein Lebewesen [..]
hineinpasst“382. Lebewesen und ihre Nischen implizieren sich. Gibson betont, es
sei notwendig davon abzusehen, die Nische als ,subjektive” oder ,bewufite

Welt” zu verstehen.383

3.2.4. Ereignisse

Ereignisse im Gibsonschen Sinn lassen sich am besten mit der bei ihm betont
wiederkehrenden Differenzierung von der physikalischen Welt erklaren: Es gibt
einen nicht zu verachtenden Unterschied zwischen physikalischer und
Okologischer Betrachtungsweise in Bezug auf das Existenzende von Objekten:
wenn etwas schmilzt, explodiert oder verdunstet, besteht das Objekt ,nicht
weiter, wohl aber die Materie“384, was durch den physikalischen Zustand
beziehungsweise -sanderung bezeichnet wird. Fiir die Physik gibt nichts seine
Existenz auf, fiir die Wahrnehmung des Menschen oder andere Lebewesen
jedoch schon. ,Das Aufgeben der Existenz, also das Aufhoren oder die
Zerstorung, ist eine Art von Umweltereignis“38>, so Gibson. Ereignisse fiir das
Individuum also ,beginnen und enden abrupt“3® und sind dadurch

gekennzeichnet.

380 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 138
381 ygl. ebd. Seite 138 ff

382 ebd. Seite 139

383 ebd.

384 ebd. Seite 14

385 ebd.

386 ebd.
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Gibson unterscheidet zwischen drei Varianten von Ereignissen, die aus der

Wahrnehmung optischer Information resultieren, wie folgt:

,[1.] Verdnderungen in der Fldchenanordnung von Oberfldchen,
[2.] Verdnderungen in der Oberfldchenfarbe oder in der Textur und

[3.] Verdnderungen in der Existenzweise von Oberfldchen“387.

Die sogenannten okologischen Ereignisse sind Teil von lianger andauernden
Ereignissen, sie konnen sich entweder wiederholen oder neu sein.388 Sich
unterscheidende Ereignisse werden anhand von ,Stérungen der lokalen
Struktur der [umgebenden] optischen Anordnung38? erkannt320. Hier erwdhnt
Gibson - wenn auch véllig kontextfrei - das Kino: ,Mit der ndheren Erforschung
dieser Stéorungen hat man eben erst begonnen, was Gibson als ,merkwiirdig"
bezeichnet, da ,,doch gerade sie es [sind], fiir die das Sehen bei Tier und Mensch,

bei Mann, Frau, Kind, aber auch beim Kinobesucher am empfindlichsten ist.“391

3.2.5. Invarianten

Die Umwelt besteht fiir Gibson aus bestandigen und nicht bestandigen Objekten.
Es gibt in ihr ,Merkmale, die invariant sind neben solchen, die variant sind.“392
Gabe es in der Umwelt nur Bestdndiges, ware sie ,vollstandig starr und
offensichtlich nicht langer eine Umwelt“393. Er spricht hier von der
yFlachenanordnung der Umwelt“394. Sie ist gleichzeitig ,bestindig [und]
veranderlich“395. Denn seiner Meinung nach nimmt der Mensch zum Beispiel

nicht die Zeit an sich war, sondern nur ,Vorgange, Anderungen, Folgen usw.“3%,

387 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 118ff

388 ygl. ebd. Seite 99-119

389 ebd. Seite 119

390 ygl. auch ebd. Seite 183

391 ebd. Seite 119

392 ebd. Seite 14. Die Begriffe invariant/variant und Varianz sind eindeutig aus der
Physik und Mathematik entlehnt. Invarianz wird da als Unveranderlichkeit, zum
Beispiel von Grofden beschrieben.

393 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 14

394 ygl. ebd. Seite 13

395 ebd.

396 ebd. Seite 12
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Ohne eine gewisse Bestdndigkeit einer Umwelt, ist jede Veranderung in ihr und
die Wahrnehmung dieser auch obsolet. Diese ,Bestandigkeit” bezeichnet Gibson
als Invarianz, den Wechsel als Varianz.3°7 Diese beiden Begriffe sind fiir Gibsons
Ausformulierung der 6kologischen Optik unverzichtbar. Davor muss in Gibsons

Worten erklart werden:

,Die zentrale Stellung in der dkologischen Optik nimmt der Begriff
der umgebenden Anordnung an einem Beobachtungspunkt ein. Von
einer Anordnung [...] sprechen wir, wenn etwas in irgendeiner Weise
verteilt, gegliedert oder arrangiert ist. [...] Unter einer umgebenden
Anordnung ist eine Anordnung zu verstehen, die den Punkt
vollstindig umgibt, ihn vollkommen umschliefst. [...] Eine Anordnung
kann nicht homogen sein, sie mufs heterogen sein; “398

Unter Beobachtungspunkt ist bei Gibson ,eine Position im 6kologischen Raum,
in einem Medium“399 zu verstehen. ,Wahrend der abstrakte [auch geometrische,
Anm.] Raum aus Punkten zusammengesetzt ist, besteht der 6kologische Raum

aus Orten, Standorten oder Positionen.“400

,Die wichtigsten Invarianten der irdischen Umwelt, ihre bestandigen Merkmale,
sind die Flachenanordnungen ihrer Oberflachen.“401 Die meisten Flachen-
anordnungen sind bestidndig, was in der meist festen beziehungsweise
unveranderlichen Substanz von Oberflachen liegt. Invarianten, das sind
sozusagen unveranderliche Fliachenanordnungen, konnen nur mit Sicherheit
wahrgenommen, wenn die/der Wahrnehmende in Bewegung ist. Gibsons
Ansicht nach ist die/der BeobachterIn immer beweglich, sei es durch Gehen,
Kopfbewegung oder das Umherwandern des Auges.*92 Mit der Bewegung

kommt eine Veranderung der optischen Anordnung von Oberflachen zustande,

397 ygl. Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 13

398 ebd. Seite 69

399 ebd.

400 ebd.

401 ebd. Seite 92 ff

402 [n diesem Zusammenhang verwendet Gibson wieder den Ausdruck ,Beobachter*.
Hier erklart sich, wieso er den Begriff Beobachtung wahlt: da er nicht von einer/m
starren Betrachterln ausgeht, sondern die Lebewesen in ihrer Umgebung eben mobil
sind, ist die ,Ortsveranderung relativ zur starren Umgebung” wesentlich fiir ihre Art
der Beobachtung. Vgl. Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 76 ff.
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anhand der dann Invarianten identifiziert werden konnen. In diesem Sinne sind
auch gegenseitige Verdeckungen von verschiedenen Oberflachen ein Thema, da

vor allem sie sich in der Bewegung verandern.

3.2.6. Verdeckung

Das Prinzip der Optik der Verdeckung#%3 ist unter anderem bedeutsam fiir die
Tiefenwahrnehmung. Mit der Bewegung der/s Beobachtenden gilt fiir Gibson:
»Verdeckte und unverdeckte Oberflichen wechseln einander ab. Was bei einer
bestimmten Bewegung verhiillt wird, wird bei der Umkehrung dieser Bewegung
enthiillt.“494 Daraus resultiert die Annahme ,dafs man Oberflichen wahrnehmen
kann, die zeitweilig aufder Sicht sind“, was Gibson auf das von ihm so benannte
,Prinzip der umkehrbaren Verdeckung“49> zuriickfiihrt. Er postuliert, dass wir
nicht ,Tiefe als solche“ wahrnehmen, sondern ,ein Ding hinter einem

anderen“406,

Basierend auf Experimenten mit Beobachterlnnen#97 erklart er das Phdnomen
so:

»Die Fldche, die [bei Verdeckung] aufSer Sicht ging war aber niemals
als aus-der-Existenz-gehend zu sehen und im Fall des in-Sicht-
Kommens entstand nie der Eindruck, als wiirde die Flidche zu
existieren beginnen. [...] Die versteckte Fldche konnte man im einen
Fall [bei Verdeckung, Anm.] nicht als Erinnerung beschreiben, noch
als Erwartung im anderen Fall [bei Aufdeckung, Anm.]. Besser
konnte man die Fldche als riickblickend und vorausschauend
wahrgenommen bezeichnen. “408

Gibson befindet allerdings die ,Begriffe verschwinden und erscheinen409,

ebenso wie ,sichtbar und unsichtbar“410 in diesem Fall wegen ihrer

403 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 82, und ebenda Seite 204-218

404 ebd. Seite 91

405 ebd. Seite 80

406 ebd.

407 Gibson verweist auf ein Experiment von G. A. Kaplan aus dem Jahr 1969, dass sich
mit bewegter Darbietung von Informationen beschaftigte. Vgl. Gibson: Wahrnehmung
und Umwelt. Seite 204-205

408 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 205

409 ebd. Seite 84
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Mehrdeutigkeit fiir ungenau, da sich grundlegende Unterschiede ergeben
zwischen nicht wahrzunehmenden Oberflichen, die aufhoren zu existieren,
denen, die nicht mehr beleuchtet werden, denen, die sich zu weit in der Ferne
befinden und denen, die verdeckt werden.#1 Das Hervorheben dieser
Problematik und die Ausdefinierung der eben genannten Unterschiede sind
bezeichnend fir Gibsons okologische Sichtweise. Er versucht keine

Ungenauigkeiten entstehen zu lassen.

3.2.7. Gibsons 6kologische Theorie und das bewegte Bild*?

Zum Zeitpunkt des Verfassens seines Buches gab es noch keine
»Wahrnehmungspsychologie iiber bewegte Bilder“413, meint Gibson zu glauben.
Flr Gibson ist allerdings klar: ,Wichtig ist nicht der Apparat, der fiir das
bewegte Bild erdacht worden ist, sondern die Information, die er unserem

Sehen liefert.“414

,Das Auge hat sich entwickelt, um Anderungen und
Transformationen zu erfassen. [...] Demnach sollte man das bewegte
Bild als Grundform der bildlichen Darstellung behandeln und
Malerei und Photografie als Spezialfall davon 15,

so der Gedanke, folgt man der 6kologischen Optik Gibsons. Beim bewegten Bild
geht es fiir Gibson um eine Darbietung von optischer Anordnung ,von
begrenzter Grofde, die Information iiber andere Dinge als iiber die Bildflache

selbst enthalt.“416 Es wird ein , Ereignisfluf3“ abgebildet.

~Was zur Schau gestellt wird, sind Stérungen der Struktur in der
optischen Anordnung mitsamt den zugrundeliegenden

410 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 84

411 ygl. ebd. Seite 84-85

412 Das ,bewegte Bild“ wird hier als Begriff von Gibson iibernommen, da er nicht mehr
nur iiber das Kino, sondern auch das Fernsehen und andere Darstellungen bewegter
Bilder spricht.

413 ygl. Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 314

414 ebd. Seite 315

415 ebd.

416 ebd. Seite 314

65



Strukturvarianten. Das ist es, was das visuelle System extrahiert.“417

Die Bewegung im bewegten Bild besteht fiir Gibson aus ,Transformationen,
Vergrofderungen, Verschwinden und Ersatz von Struktur, verbunden mit
Abnahme, Zuwachs und Gleiten von Struktur“418. Das sind ungefdahr all die

Punkte, die er beztiglich visueller Wahrnehmung in seinem Buch behandelt.

,Das Laufbild kann natiirlich so wie die Bewegungen von Objekten auch die
Eigenbewegung des Beobachters im Umraum darstellen“41%, so Gibson. Die
Kamera dhnelt dem Kopf des natiirlichen Beobachters, mit Moglichkeiten zur
Bewegung und einem &dhnlichen Blickfeld, doch ist das gebotene Blickfeld eher
mit einem dargebotenen Fenster zu vergleichen, da darin Augenbewegungen
individuell moglich sind.#20 In dieser Ahnlichkeit sieht Gibson auch die
Begriindung, weswegen eine Fahrt einem Schwenk als Kamerabewegung

,vorzuziehen“421 sei.

Hier behandelt Gibson auch das ,Stehbild“, das im Film angehaltene Bild. Es ist
vergleichbar mit Fotografie und fiir Gibson ,kiinstlich“; das heifdt unnatiirlich,
denn ,kein Ereignis 1af3t sich mitten in seinem Ablauf stoppen“#422. Das erklart
auch unter anderem, warum er ,Malerei und Photographie als Spezialfall“423 der
bildlichen Darstellung versteht. Beim Wahrnehmen eines Bildes - Fotografie
oder Gemadlde - gibt es fiir Gibson die Notwendigkeit von ,zwei Arten der
Auffassung“424, einer direkten und einer indirekten: die direkte Auffassung
betrifft die Leinwand oder die ,Bildoberflache“425; und indirekt ist dann das
Verstandnis liber den Inhalt ,der virtuellen Oberflache, sei es nun [durch]
Wahrnehmen, Wissen [oder] Vorstellen.“426 Das Betrachten verursacht eine

»zweifache Erfahrung” durch die verschiedenen dargebotenen ,Informationen

417 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 315
418 ebd.

419 ebd.

420 ygl. ebd. Seite 320

421 ebd.

422 ebd. Seite 316

423 ebd. Seite 315

424 ebd. Seite 304

425 ebd.

426 ygl. ebd.
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in der optischen Anordnung“4?’. Dieses Prinzip der direkten und indirekten
Wahrnehmen miisste eigentlich auch auf das Filmbild anzuwenden sein, was

Gibson hier aber leider nicht genauer beleuchtet.

Bei einer Filmvorfiihrung ist ,Wahrnehmen oder Vorstellen [...] stellvertretend
fir die Wirklichkeit“4?8, Ein/e Filmrezipientln ,gewinnt [beim Filmsehen in
Gibsons Augen] Wahrnehmung, Wissen, Erinnerung und Vergniigen aus zweiter
Hand“42%, oder wird aus ihr ,belohnt oder bestraft“430. Aber da die/der
Beobachtende Beobachtende/r bleibt und zwar aktiv wahrnimmt, aber nicht
aktiv einschreiten kann, ist das Filmsehen ,dem Betrachten“ von realen
Ereignissen zwar ahnlich, aber doch ,grundverschieden“431. JEin Film besteht
aus virtuellen Ereignissen, die untereinander verbunden sind.“432 Gibson
unterscheidet sich hier nur in der Terminologie von bis dato formulierten
Filmtheorien. Die Storyline bezeichnet er als ,zusammengehorige Kette“433 von

Ereignissen.

Gangige Filmschnittmethoden dhneln laut Gibson durchaus der natiirlichen
optischen Wahrnehmung. Schnitte zwischen Einstellungen, die ,einiges an
invarianter Struktur gemeinsam haben“434, hadlt er fiir am sinnvollsten.
Kamerastandortwechsel bezeichnet er als ,Versetzung des Zuschauers“435. Er
erwahnt auch das Etablieren von Orten, damit eine Orientierung moglich ist.
Viel mehr tber Filmschnitt behandelt Gibson nicht, er beschreibt verschiedene
Schnitttechniken nur in ihren technischen Details.#3¢ Seine Wortwahl hier
erinnert aber an die von ihm etablierten Umweltereignisse. Er bezeichnet

beispielsweise Filmschnitt als ,abrupt“37, auch Ereignisse hat er mit diesem

427 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 304
428 ebd. Seite 317

429 ebd.

430 Ebd.

431 ygl. ebd.

432 ebd. Seite 319

433 ebd.

434 ebd. Seite 321

435 ebd.

436 ygl. ebd. Seite 322
437 ebd.
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Terminus beschrieben. Man koénnte dies als eine Analogie vom Betrachten von

Filmsequenzen zum Wahrnehmen von Ereignissen verstehen.

Auch tber den Ton im Film hat Gibson nichts aufsergewohnliches in Bezug auf
die Wahrnehmung zu sagen, ausser dass die Synchronitdt des Tons helfen soll,
,die Kontinuitdit der Wahrnehmung des Zuschauers auch bei sprunghaften

Einstellungen zu erhalten“438,

Laut Gibson ist man sich beim Filme betrachten bewusst, dass man nur eine
Scheinrealitit wahrnimmt. ,Filmische Darstellung [hat das Ziel], im Zuschauer
die Wahrnehmung eines Verlaufs von Ereignissen und deren kausalen
Zusammenhangen hervorzurufen.“43? Grundsatzlich ist Gibson der Ansicht, man
sollte das ,Laufbild“440 besser als ,voranschreitendes Bild“44! bezeichnen, da es
sich nicht nur durch eine Bewegung an sich kennzeichnet, sondern eine ,sich
dandernde Struktur in der optischen Anordnung“442 darstellt. Und genau dadurch
liegt die von ihm definierte Nahe zur Wahrnehmung der natiirlichen Welt#43,
denn diese Transformationen und Anderungen sind fiir uns leichter
wahrzunehmen als beispielsweise die Unveranderlichkeit eines Gemaldes.*44
Auflerdem ahnelt das voranschreitende Bild dem ,vortiibergehenden Blickfeld
einer beobachtenden Person in ihrer natirlichen Umwelt“.44> Denn ,die
Invarianten zur Kennzeichnung der Pldtze, Objekte und Personen zeigen sich
klarer in einer laufend transformierten als in der erstarrten optischen
Anordnung“446, womit man auch die Berechtigung von Schnitten innerhalb
einer Szene zwischen verschiedenen Sichtpunkten erklaren konnte. Fiir Gibson
sind alle Aspekte der Filmsprache mit der Theorie der o6kologischen

Wahrnehmung besser erklart als durch andere Wahrnehmungstheorien.#47

438 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 323

439 ygl. ebd. Seite 324

440 ebd.

441 ebd.

442 ebd.

443 Gibson spricht hier von ,natiirlich visuelle Wahrnehmung", was deswegen nicht von
ihm Gibernommen wird, da wir auch beim Filmrezipieren mit ebendieser wahrnehmen.
44 ygl. Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 324

445 ebd. Seite 325

446 ebd.

447 vgl. ebd.
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Denn, ,die Theorie der 6kologischen Wahrnehmung [...] handelt [von dem], was
man sieht, wahrend man sich in einer Umwelt bewegt und umherblickt.“448 Und
genau das macht Film: es bietet eine Umwelt, inklusive darin geschehender
Ereignisse und Informationen, von einem spezifischen Betrachtungsstandpunkt

aus.

3.3. Joseph D. Andersons filmische Wahrnehmung mit Bezug auf die

okologische Wahrnehmungstheorie

JIf we consider the relationships between ourselves and motion
pictures, we must understand that it is at base ancient biology
interfacing with recent technology.“4#°

Schon zu Beginn des Kapitels liber 6kologische Theorie wurde der U.S.-
amerikanische = Wissenschafter Joseph D. Anderson erwdhnt40 Er
veroffentlichte unter anderem zwei Biicher, in denen er sich mit Film, unter
Beriicksichtigung der von Gibson ausformulierten o6kologischen Theorie,
auseinandersetzt. 1996 wird The Reality of Illusion: An Ecological Approach to a
Cognitive Film Theory*! veroffentlicht und 2005 Moving Image Theory:
Ecological Considerations*>?, das er mit seiner Frau Barbara Fisher Anderson
herausgegeben hat. In erstgenanntem untersucht er, wie Menschen mit ihren
fir das Uberleben entwickelten Wahrnehmungsstrategien auf filmische
Strukturen reagieren und wie die Illusion Film funktioniert. Die Andersons
machen es sich in Moving Image Theory, einer Sammlung von Beitragen
verschiedenster Wissenschafter, zum Ziel, die Filmtheorie in Hinblick auf

Okologische Ansatze von verschiedenen Seiten zu erlautern: ,What information

448 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 325

449 Anderson: The Reality of Illlusion. Seite 28

450 ygl. Kapitel 3.

451 Joseph D. Anderson: The Reality of Illusion. An Ecological Approach to Cognitive Film
Theory. Carbondale / Edwardsville: Southern Illinois University Press, 1996.

452 Joseph D. Anderson / Barbara Fisher Anderson (Hrsg.): Moving Image Theory.
Ecological Considerations. Carbondale / Edwardsville: Southern Illinois University
Press, 2007.
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we choose to gain and how we gain it from a plethora of moving images is the

common theme of the essays that make up this book.“453

Der 6kologische Ansatz zur Theorie des bewegten Bildes basiert zwar auf der
Rezeption der natiirlichen Welt, ist jedoch fiir Anderson differenzierter zu
behandeln - in Bezug auf die wahrgenommene Realitdt sowie auf das bewegte
Bild gleichermaflen. Wir haben als Wahrnehmende zwar direkten
mechanischen Zugriff auf ein aktuelles Ereignis, indem wir Lichtstrahlen und
durch Schall bewegte Luftteilchen direkt mit dem Auge oder dem Ohr
aufnehmen, jedoch garantiert die Existenz von Information (ob real oder
aufgenommen und reprasentiert) nicht gleichzeitig auch deren Aufnahme.#5# In

diesem Sinne erklaren Robert E. Shaw und William M. Mace#55:

.We do not see what is simply in the light to the eye [...]; rather we
see what is functionally specified by the light to a highly evolved
visual system - one that has been adaptively designed to fit its
environment by evolution and further attuned by experience."” 456

Das heif3t unsere Aufnahme von Informationen wird durch natiirlich
entwickelte Selektion gefiltert. Diese betrifft auch die Rezeption
aufgenommener bewegter Bilder. Hier wird schon erkenntlich, dass Gibsons
Ansitze als Grundstock fiir weitere Uberlegungen dienen. Weiters geht es
Anderson und den anderen Autoren darum, zu erforschen, welche Moglich-
keiten um Informationen zu erhalten wir genau haben und wie genau es den
FilmemacherInnen gelingt, ebendiese auszunutzen, sodass wir RezipientIlnnen
auf die bewegten Bilder ansprechen und reagieren, obwohl wir genau wissen,
dass diese kiinstlich sind.*>” Da Andersons Verodffentlichungen auf Gibsons
Arbeit Im Feld der Wahrnehmungspsychologie basieren, werden seine Ansatze
immer einen grofen Anteil in jingeren Ausformulierungen darstellen. Von

Vorteil ist, dass Anderson sich - im Gegensatz zu Gibson - fiir seine

453 Anderson/Fisher Anderson: Moving Image Theory. Seite 4

454 ygl. ebd. Seite 5

455 Shaw und Mace zdhlen zu den in Kapitel 3.2. erwdhnten Reformulierern der
Gibsonschen Okologischen Wahrnehmungstheorie.

456 Anderson/Fisher Anderson: Moving Image Theory. Seite 5

457 vgl. ebd. Seite 4
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Veroffentlichungen bereits auf relevante Forschungsergebnisse aus

verschiedenen Disziplinen stiitzen kann.

3.3.1. Wahrnehmung als Produkt nattrlicher Selektion

Um zu verstehen, wie die umweltbedingte Wahrnehmung bei
Filmrezipientlnnen funktioniert, muss man erst die Wahrnehmung in
natiirlicher Umgebung genauer betrachten. Wie bereits bei Gibson dargestellt,
ist die Entwicklung spezifischer Wahrnehmung eines Lebewesens mit der
natiirlichen Selektion verwandt. So erwdhnt auch Anderson in The Reality of
[llusion die von Charles Darwin dargelegten Theorien von Vielfalt und Selektion
in der Natur. Hier gilt es auffrischend zu erwdhnen, dass alle Verdanderungen
zufallig entstehen, und - je nach dem ob sie dem Individuum helfen, in seiner
Umgebung zu iiberleben oder nicht - beibehalten oder von der Natur
,verworfen“ werden. So hat die Evolution den Menschen mit unzdhligen
Fahigkeiten ausgestattet und er hat ein komplexes, fiir ihn relevantes
Wahrnehmungssystem entwickelt.#8 Nach Anderson wahlt aber unsere
Umgebung aus, welche dieser Fahigkeiten aktiviert werden, indem sie uns mit
spezifischen Problemen konfrontiert.4>® Wie schon von Gibson postuliert, ist
also auch hier die Selektion der Natur ein wichtiger Faktor fiir die

Wahrnehmung.

3.3.2. Angebote und die Selektion der Wahrnehmung

Ein wichtiger Grundsatz der 6kologischen Psychologie ist laut Anderson, dass
wir als ,meaning-seeking creatures“460 nicht passiv wahrnehmen, sondern aktiv
fir uns interessante beziehungsweise relevante Aspekte der prasentierten
Umwelt filtern.461 Die Beziehung, die wir und unsere Wahrnehmung mit der

Umwelt haben, ist also eine wechselseitige, die eine fortwahrende und

458 vgl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 23 — 25: Kapitel ,,An Evolutionary
Perspective“

459 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 39

460 ebd. Seite 44

461 ygl. ebd. Seite 3

71



dynamische Interaktion voraussetzt.462 Als Wahrnehmende suchen wir stets
aktiv aus dem heraus, was uns sozusagen angeboten wird.#63 Hier wird der von
Gibson in diesem Zusammenhang eingefiihrte Begriff des Angebots

(,affordance®) unerldsslich:

JAffordances are properties of the environment as they are related
to an animal’s capabilities for using them. [..] To perceive an
affordance is to detect an environmental property that provides
opportunity for action“64,

zitiert Anderson aus dem Werk von Gibsons Frau Eleanor J. und Anne D. Pick.46>

Der Mensch bewegt sich durch die Welt mit der beabsichtigten Suche nach den
Dingen, die er zum Uberleben benétigt, sammelt also nicht unnétige und
unbrauchbare Informationen. Wenn ein Objekt also keine Angebote fiir ihn hat,
wird es meist ignoriert. Anderson hélt dies zwar fiir eine zu vereinfachte
Annahme, halt das Konzept in seinen Grundziigen aber essentiell fiir die
Erklarung, wie wir mit unserer Umwelt interagieren: Wahrnehmung ist

Selektion.466

3.3.3. Menschliche Wahrnehmung bei Anderson

Anderson weist darauf hin, dass folgende Merkmale nach Gibson vorerst
wichtig fiir die menschliche Wahrnehmung sind:
1. inferentielle und intellektuelle Prozesse sind fiir die Wahrnehmung nicht
notwendig
2. das Erkennen des Angebotscharakters von Objekten und Ereignissen ist

untrennbar vom Akt der Wahrnehmung#6”

462 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 44

463 ygl. Anderson/Fisher Anderson: Moving Image Theory. Seite 3

464 ebd.

465 Eleanor J. Gibson/Anne D. Pick: An Ecological Approach to Perceptual Learning and
Development. New York: Oxford University Press, 2000. Seite 15-16

466 vgl. Anderson/Fisher Anderson: Moving Image Theory. Seite 41

467 vgl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 49
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Da die eben genannten Punkte so wichtig fiir die Wissenschaft der 6kologischen
Wahrnehmung sind, empfindet Anderson sie auch als unabdingbar fir die
Filmtheorie und fiir das Verstindnis dartiber, wie Filme wahrgenommen

werden.468

Das menschliche Nervensystem und Gehirn sind im Gegensatz zu denen vieler
anderer Tiere fiir bestimmte gehobene Fahigkeiten geriistet, wie Sprache,
Mathematik, Abstraktion, Symbolisierung, willentliches Lernen, intern
generierte Gedanken und die Moglichkeit, die eigene Aufmerksamkeit zu
steuern.*¢® Wichtig fiir die menschliche Wahrnehmung ist der Akt der

Kategorisation, der folgend erlautert werden soll.

3.3.3.1. Kategorisation als Teil der Wahrnehmung

Die Kategorisation ist eine wesentliche Form davon, eine Affordanz
beziehungsweise das Angebot eines Objektes wahrzunehmen, und hat eine

intellektuelle und umweltbedingte Basis gleichermaf3en.#70

Es gibt drei Ebenen, in denen eine Kategorisation passieren kann: die
Grundstufe (,basic level“), die libergeordnete Stufe (,superordinate level“) und
die untergeordnete Stufe (,subordinate level“).#71 Der Akt der Kategorisation
eines Objekts beginnt in der Grundstufe: seine Form und seine Funktion werden
erkannt, seine Affordanz wahrgenommen.472 Objekte, die derselben Grundstufe
zugehorig sind, dhneln einander und bieten ein &dhnliches Angebot.#73 Das
Gibsonsche Konzept der Invarianten kommt ebenfalls schon in der Grundstufe
der Kategorisation zu tragen.#’4¢ Die Kategorisierung eines Objekts zu einer

libergeordneten oder untergeordneten Stufe erfordert Fahigkeiten zur

468 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 49

469 ygl. ebd. Seite 49 bis 50

470 ygl. ebd. Seite 50: Anderson beruft sich hier auf Neisser: From Direct Perception to
Conceptual Structure. Seite 11-24

471 Anderson: The Reality of Illusion. Seite 50

472 ebd.

473 ebd.

474 ebd. Seite 50 ff
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Schlussfolgerung, Deduktion und Abstraktion, die nur Menschen haben.*’> Die
Grundstufe der Kategorisierung ist zentral fiir die filmische Wahrnehmung,
denn es ist in erster Linie die Erscheinungsform von Objekten und Ereignissen,
die aufgenommen und reprasentiert wird. Daher gilt filmische Wahrnehmung
als direkt. Im Film passiert folgendes: ,optical structure is made to appear

without any real environmental substrate.“476

Anderson behauptet weiters, dass wir beim Filmrezipieren alle Erfahrungen
miteinbringen: was wir liber andere Filme und Filmkonventionen wissen, unser
kulturelles Wissen, unsere Herkunft und unsere Bildung.#’? Diese Ansicht
entspricht der kognitiven Filmtheorie, aber stimmt nicht ganz mit Gibsons
Theorie tiberein. Fiir Gibson bringt die/der Wahrnehmende kein Vorwissen mit,
was sowohl fiir die Wahrnehmung der natiirlichen Umwelt, als auch des Films
gilt. Fiir Anderson ist das, was wir im Film sehen, eine stellvertretende visuelle
Anordnung, fiir die unser vorhergehendes Wissen die Basis darstellt.#’8 Dieses
Wissen wird aber nicht zwingend in der Grundstufe der Kategorisation
angewandt. Diese Wahrnehmungsbasis ist ein gemeinsamer interkultureller
Nenner, das heifdt unabhédngig von kulturellen Konventionen. Objekte,
Ereignisse und Angebotscharaktere konnen auf dieser Ebene wahrgenommen
werden.#7? Filmwahrnehmung kann tiber diese Grundstufe hinausgehen,*80 aber
in erster Linie ist sie es, die das Filmerlebnis annehmbar real wirken lasst.481
Uber die Grundstufe hinausgehen wiirden in etwa den Rezipientenlnnen
unterliegende Konventionen, Annahmen, narrative Erwartungen und

Schlussfolgerungen.

Wahrnehmung also ist nicht konstruiert, Filme sind es schon. Die

Filmemacherlnnen482 sind Schopferlnnen und Rezipientlnnen zugleich; sie

475 vgl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 51

476 ebd., zitiert nach Neisser: From Direct Perception to Conceptual Structure. Seite 13
477 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 51

478 ygl. ebd. Seite 52

479 vgl. ebd.

480 ygl. ebd.

481 ygl. ebd.

482 Anderson spricht vom ,Regisseur”, da er aber vorrangig vom Hollywood-
Studiosystem spricht, ziehe ich es vor das Team von Kreativen und Kalkulierenden
eines oder mehrerer Studios als , die FilmemacherInnen“ zu bezeichnen.
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konstruieren die Fiktion moglichst real, und als ZuseherInnen testen sie ihre
Plausibilitat. Die Selektion wird im Vorfeld fiir die/den Endrezipientin/en, den
Kinobesuchenden, getroffen.#83 Im Endprodukt sind die Angebote
vorausgewadhlt, die Bedeutungen implizit, und wenn die FilmemacherInnen ihre
Arbeit gut gemacht haben, ist die so kreierte diegetische Welt plausibel und
glaubwiirdig, so Anderson.*84 Film muss mit unserer Wahrnehmung kompatibel

sein, damit wir ihn ,erfahren” und nicht ,lesen”.485

Zum genaueren Verstdndnis gibt es von Seiten der Andersons detailliertere

Forschungen zu verschiedenen filmischen Elementen.

3.3.4. Filmische Elemente unter 6kologischer Betrachtung

Da die 6kologische Filmtheorie die Grundlage fiir das Filmverstehen in der
Biologie des Menschen zu erkennen glaubt, ist es wichtig anzumerken, dass
physisch gesehen die Licht- und Tonteilchen, die uns im Kino erreichen,
genauso von unserem Korper aufgenommen werden, wie die aus der realen
Welt.486 Anderson bemiiht sich in The Reality of Illusion, verschiedenste
Phianomene aus der Film-Filmwahrnehmende/r-Beziehung im Licht der
okologischen Theorie zu beleuchten. Hier soll eine Auswahl an fiir diese Arbeit
relevanten Punkten daraus dargestellt werden. Folgende Forschungspunkte
werden nach Anderson beschrieben: Kontinuierliche Bewegung des bewegten
Bildes, Wahrnehmung als Produkt natiirlicher Selektion, Angebote und die
Selektion der Wahrnehmung, Menschliche Wahrnehmung nach Anderson, und

Kategorisation als Akt der Wahrnehmung.

3.3.4.1. Kontinuierliche Bewegung des bewegten Bildes

Die Wahrnehmung kontinuierlicher Bewegung im Film ohne Flickern erklart

Anderson durch das Prinzip der scheinbaren Bewegung (,apparent motion®)

483 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 52
484 ygl, ebd. Seite 53

485 vgl. ebd.

486 ygl. ebd. Seite 111
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oder auch Bewegungstauschung.48” Grundsatzlich ist die kontinuierliche
Wahrnehmung der scheinbaren Bewegung laut Anderson eine Unfahigkeit des
Menschen, den Unterschied von der kleinen Veranderung von Kader zu Kader
zu der kontinuierlichen Verdnderung realer Bewegung zu erkennen.#88 Es ist
allgemeingiiltig, dass der Mensch ab einer Bildwechselfrequenz von vierzehn

bis sechzehn Bildern pro Sekunde keine individuellen Bilder mehr wahrnimmt.

3.3.4.2. Bewegung und Form

Laut Forschungsergebnissen gibt es Unterschiede zwischen der Bewegungs-
und der Formverarbeitung durch das visuelle System.48% Eines der Ergebnisse,
die Anderson beschreibt, belegt, dass Bewegungs- und Lichtinformationen in
verschiedenen Teilen des Gehirns ankommen.#?© Das menschliche visuelle
System nimmt bevorzugt Bewegung(-sveranderungen) vor  Licht(-

veranderungen) wahr.491

3.3.4.3. Wahrnehmung von Raumtiefe

Das Wahrnehmen von Raumtiefe wird durch die sogenannte binokulare
Stereopsis*9? — dem stereoskopischen Sehen - ermdglicht. So wird die genaue
Lokalisierung eines Objekts in der Entfernung gewahrleistet, was laut Anderson
aber nur bis circa viereinhalb Meter funktioniert.#?3 Das stereoskopische Sehen
wurde bisweilen exzessiv von sowohl Neurophysiologen als auch

Psychophysikern untersucht.4%4

Ebenso wichtig fir die Wahrnehmung von Raumtiefe ist neben dem
stereoskopischen Sehen das Prinzip der Bewegungsparallaxe. Es besagt, dass ab

einer bestimmten Entfernung die Tiefenwahrnehmung eines Auges ungefahr so

487 vgl. Anderson: The Reality of Illlusion. Seite 59-60

488 ygl. ebd. Seite 61

489 ygl. dazu: ebd. Seite 61-65

490 ygl. Margaret Livingstone / David H. Hubel: Segregation of Form, Color, Movement
and Depth: Anatomy, Physiology and Perception, in: Science, 240, 6. Mai 1988, Seite
740-749

491 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 61-65

492 Binokulare Stereopsis bezeichnet beidaugiges Sehen. Im Gegensatz dazu steht die
sogenannte Monovision, die eindugiges Sehen bedeutet.

493 Anderson: The Reality of Illusion. Seite 66

494 ygl. ebd.
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gut funktioniert wie die binokulare, also die beider Augen zusammen.#?> Hier
drangt sich fiir Anderson ein Problem auf: da umstritten ist, ob die kiinstliche
Darstellung von Perspektive von der natiirlichen Wahrnehmung des Auges
herriihrt, oder ein Produkt willkiirlicher entstandener Kulturkonvention ist.#96
Wenn Perspektive kiinstlich sein soll, ist dann auch die Kameralinse, die diese
subjektive Realitit aufnimmt, ein Opfer von Konvention? Die an die
Okologietheorie angelehnte Antwort wiére, dass die Technik und Aufnahmeart
gangiger Linsen auf der optischen Wahrnehmung des Menschen und seiner
Perspektivwahrnehmung basiert und somit nicht kiinstlich entstanden sein
kann.#97 Unterstiitzend fiir dieses Argument ist beispielsweise die Tatsache,
dass ein von der sogenannten Fish-Eye-Linse erzeugtes Bild fiir den Menschen

sehr gewohnungsbediirftig und mitunter als amiisant wahrgenommen wird.

Die vom Film gelenkte Fokussierung auf Objekte in verschiedensten
Entfernungen zum Betrachtenden (Kamera), zum Beispiel durch selektiertes
Scharfen herbeigefiihrt, wird von Anderson leider unzureichend bis gar nicht

behandelt.

3.3.4.4. Synchronitat von Bild und Ton

Bildfehler werden von der menschlichen Wahrnehmung weitaus verzeihlicher
behandelt als Tonfehler.4°8 Anderson fiihrt hier als Beweis die nattirliche
Bildunterbrechung durch das unwillkiirliche Augenblinzeln an: der Mensch
nimmt die Unterbrechung nicht wahr. Das Gehor hat hierzu kein anatomisches

Aquivalent. Wir sind gewohnt, durchgéingig zu héren.499

Wahrnehmung ist, wie schon erldutert, vorrangig interessiert an Objekten und
Ereignissen mit Angebotscharakter (Affordanzen), und bei der Validierung

dieser durch verschiedene Wahrnehmungssysteme wird ihre Korrektheit

495 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 69 ff

496 ygl. ebd. Seite 71

497 ygl. ebd. Seite 72

498 Anderson behandelt den Ton im Film genauer und stellt sich der Frage, warum Ton
und Bild so einwandfrei miteinander funktionieren. Dazu analysiert er neben der
Synchronitit von Ton und Bild auch Punkte wie Toneffekte und die Filmmusik. vgl.
hierzu Anderson: The Reality of Illusion. Seite 81 bis 89

499 yvgl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 80
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bestatigt. Als evolutiondr entwickeltes Wesen hat der Mensch ein
Wahrnehmungssystem angeeignet, das es ihm ermdglicht, Informationen aus
einem System mit denen aus einem anderen gegen zu prifen So kann
sichergestellt werden, dass seine Wahrnehmung ihn nicht tduscht. Sich zu irren,
konnte fatal fiir das Uberleben sein.500 Damit gemeint ist beispielweise folgende
Situation: man hort etwas, das nicht direkt im Sichtfeld ist, dreht sich dorthin,
sieht wo und was die Quelle des Gerausches ist, und kann sich sicher sein. Das
menschliche akustische Wahrnehmungssystem ist fahig, relativ genau die

Richtung der Quelle eines Schallsignals zu erkennen.501

Das menschliche Wahrnehmungssystem kann jedoch nicht gut mit
Mehrdeutigkeiten von erlangten Wahrnehmungen umgehen.>02 Man sucht stets
die offensichtlichste Erklarung fiir ein Problem der Mehrdeutigkeit, denn als
tiberlebensfihiges Wesen muss man fahig sein, Informationen zu erhalten, auf
dessen Angebot man angemessen reagieren kann. Da Film laut Anderson nicht
als Illusion>%3 sondern als momentan real wahrgenommen wird, muss auch hier
Veridikalitat, das heif3t durch Erfahrung erlangte Bestdtigung, erreicht werden.
Aus diesem Grund ist es moglich, dass die Filmemacherlnnen Ton und Bild
getrennt  aufnehmen,  postproduktionell  bearbeiten und  wieder
zusammenfiligen; die RezipientInnen stellen, obwohl die Gerdusche nicht direkt
von der Leinwand kommen, keine Ungereimtheiten fest. Unlogische
Gerauschequellen wie externe Lautsprecher werden ignoriert und um der
Veridikalitdit willen werden verschiedene Wahrnehmungen als eine
wahrgenommen. Optische und visuelle Ereignisse werden zu einem verkniipft,
aber eben nur, wenn zwischen ihnen eine angemessene Synchronitit gegeben

ist.50% Die Suche nach Synchronitidt ist angeboren, was Forschungen mit

500 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 89

501 Mehr iiber akustische Wahrnehmung in Hinblick auf die 6kologische Theorie und
Studien dazu kann man in dem Beitrag ,Acoustic Specification of Object Properties”
nachlesen, indem vor allem behandelt wird, was der Mensch an etwas Gehortem
vorrangig interessant findet und welche Qualitaten er daraus identifizieren kann:
Claudia Carello / Jeffrey B. Wagman / Michael T. Turvey: ,,Acoustic Specification of
Object Properties” in: Anderson / Anderson: Moving Image Theory. Seite 79 bis 104
502 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 45

503 ygl. ebd. Seite 89

504 ygl. ebd. Seite 84
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Kleinkindern ergaben.>%> Wahrnehmung ist deswegen nicht passiv, sie ist laut
Anderson eine Informationssammelmethode: bei mehreren
Wahrnehmungsmodi passiert ein Prozess des Informationsvergleichens,

weswegen sie als aktiv zu verstehen ist.506

3.3.4.5. Inkompatibilitat von Informationen: die Leinwand und das

Bildmaterial

Anderson fithrt die Tatsache, dass ein Film alsbald als Welt mit eigenen
dreidimensionalen Regeln toleriert wird, auf die Unfdhigkeit, mit
Mehrdeutigkeiten umzugehen, zuriick. Es gibt beim Filmschauen zwei
gegeniibergesetzte Realitaten. Zum einen prasentieren sich Informationen tiber
die dargestellte fiktive dreidimensionale Welt, zum anderen prasentieren sich
Informationen tliber die Leinwand - oder den Bildschirm. Hier muss sich das
Gehirn fiir eine der beiden inkompatiblen Wahrheiten entscheiden.>07
Zusatzlich bezieht Anderson sich auf Gibsons Erkenntnisse: hier kénnte auch
die in der ersteren enthaltene hohe Bewegungsrate
entscheidungsverantwortlich sein; sie lenkt die Wahrnehmung weg von der
starren Wand.>% Denn, wie bereits formuliert, wird Bewegung immer bevorzugt
und zieht die Aufmerksamkeit auf sich. Auflerdem versteht Anderson: ,We are
meaning-seeking creatures, and the meanings in a film viewing situation is to be

found in the diegetic world of the motion picture.“50?

3.3.4.6. Kontinuitat und Schnitt

Filme werden von Filmemacherlnnen sorgsam so konstruiert, dass sie als
Ersatzwelt funktionieren. Das heifdt, wenn sie auf die menschliche
Wahrnehmung stoféen, nehmen die Rezipientlnnen ihre Kontinuitidt wie die in
der natiirlichen Welt gegebene an. Wie aber fiigen die Rezipientlnnen diese

Abfolge unabhangiger Einstellungen zusammen?, fragt Anderson.>10

505 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 81-83
506 ygl. ebd. Seite 82

507 ygl. ebd. Seite 48

508 ygl. ebd. Seite 48 ff

509 ebd. Seite 49

510 ygl. ebd. Seite 90
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Dass der Mensch eine Serie von Blicken im natiirlichen Umfeld umarbeiten
beziehungsweise verarbeiten und zusammenfiigen kann, liegt an seiner von der
Umwelt gegebenen Physiognomie: da er die Augen nach vorne gerichtet hat,
und nicht wie andere Tiere, beispielsweise ein Frosch, einen Panoramablick hat,
ist er es gewohnt, stindig um sich zu blicken, um ein besseres

Umweltverstdandnis zu erlangen.>!! Diese Tatsache nutzt das Kino aus.

,The adaptation of the nervous system in humans is such that a
succession of partial views results in the perception of a world that
is continuous in both space and time. 12

Wahrend die Regeln fiir das Filmen und Schneiden eines Films, um die
Kontinuitdt zu wahren, mittlerweile weit verbreitet sind, sind diejenigen des
Verarbeitens dieser Abfolge nicht so breit bekannt, betont Anderson.>13 Um die
kognitive Bearbeitung der Filmwahrnehmung besser zu verstehen, unterteilt

Anderson die filmische Kontinuitdt in drei Kategorien:>14

1. die Schnitte, beziehungsweise Uberginge zwischen den Einstellungen.
Regeln, denen Filmemacherlnnen hier im kommerziellen Sinne
unterliegen, konnen in einschlagiger Literatur nachgelesen werden.515

2. Sequenzen von Einstellungen, die eine orientierende Beziehung
zueinander etablieren: Schuss-Gegenschuss, Point-of-Views, Over-the-
Shoulder-Einstellungen, und andere. Es geht hier darum, eine etablierte
innerraumliche Orientierung aufrecht zu erhalten, und die raumlichen
Beziehungen der Protagonisten zueinander.>16

3. Die Erfassung von grofieren Zusammenhdngen zwischen Orten und
Ereignissen in der Diegese; hier gibt es Spriinge sowohl von Zeit als auch

von Orten.

511 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 91

512 ebd.

513 ygl. ebd

514 ygl. ebd. Seite 90-110

515 zum Beispiel hier: David Bordwell / Kristin Thompson: Continuity Editing, in: Film
Art. An Introduction. New York: McGraw-Hill, 2004. Seite 310-333

sté ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 92
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Diese drei Kategorien sind fiir Anderson voneinander abhéngig, ja, die vorige ist
der nachsten sogar inbegriffen.>17 Diese unterzieht Anderson einer genaueren

Analyse mit Bezug auf die 6kologische Wahrnehmungstheorie.

Warum werden Auslassungen beziehungsweise Spriinge, beispielsweise bei
einem Jumpcut, als storend empfunden?>18 Anderson erkldrt das angelehnt an
Gibson>1? wie folgt: beim Umherblicken in der natiirlichen Welt gibt es
Indikatoren, auf denen die Wahrnehmung einer kontinuierlichen Welt basiert.
In dieser kontinuierlichen Welt werden Objekte auch nach dem Verschwinden
aus dem direkten Blickfeld weiterhin als existent verstanden, solange bis deren
Existenzende gesehen wurde.>20 Aufder Sichtweite geraten gilt bei Anderson
genau wie bei Gibson nicht als Existenzende.>2! Diese uns angeborene Fahigkeit
veranlasst, dass eine Verletzung dieser Kontinuitdt als Storung erscheint.522
Diese Wahrnehmungsannahme ist keine Referenz auf frither erfahrene
Ereignisse, sondern eine biologisch in wuns verankerte Grundlage der
Wahrnehmung.523 Eine Kontinuitdtsstérung nach Anderson ware zum Beispiel
schon eine Deplatzierung von einem kleinen Fleck: da das visuelle System
Bewegung schneller als Farbe verarbeitet 524, wird diese Deplatzierung schnell
als sehr stérend empfunden, da sie als Bewegung aufgefasst wird (,motion can
be perceived without form“s25). Auch diese Storung geschieht nicht durch

Intellektualisierung.>26

Die Regel fiir die Kontinuitdt der Existenz (von Objekten)>%7 ist zwar hypo-

thetisch, aber das visuelle System verhalt sich laut Anderson so, als bestiinde sie

517 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 92

518 ygl. ebd. Seite 93

519 ygl. Kapitel 3.2.6.

520 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 93 und 97
521 Gibson: Wahrnehmung und Umwelt. Seite 14, und 99-118
522 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 94

523 ygl. ebd. Seite 95

524 ygl. ebd. Seite 61-65

525 ebd. Seite 95

526 ygl. ebd

527 ygl. Gibsons Ereignisse in Kapitel 3.2.4.
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tatsachlich.>28 Weiters hebt diese Regel den Unterschied hervor zwischen der
tatsachlich bestehenden Welt und dem, wie wir sie wahrnehmen. Durch die
Wissenschaft sei es zwar mdoglich zu erforschen, wie die Welt wirklich
funktioniert, dennoch unterscheiden sich die Ergebnisse von unserer
Wahrnehmung oft: ,Our perceptions are [..] veridical from our perspective
inside the ecological system“29. Die Betonung liegt hier auf unserer Perspektive
innerhalb des 6kologischen Systems.

Funktionierende Schnittfolgen sind folglich all jene, die nicht die
Existenzkontinuitatsregel verletzen. Einstellungen, die sehr unterschiedlich330
sind, kann unser Wahrnehmungssystem nicht automatisch als kontinuierlich
verarbeiten, denn die ,Berechnung“ muss dabei sozusagen immer wieder auf

null zurtick gesetzt werden.531

Im Schnitt gibt es folgende etablierte Anhaltspunkte fiir eine fliissige Folge von
Bildern: die 30-Grad-Regel, die 180-Grad-Regel, der Schnitt muss am Punkt des
Aktionshohepunktes erfolgen und die Einstellungen sollten sich mit zwei
Kadern iiberlappen.532 All dies muss befolgt werden, um eine storungsfreie
Kontinuitdit zu bewahren. Die Punkte sind allgemein bekannt bei
FilmemacherInnen und - TheoretikerInnen, Anderson erklart hier aber ihre

Okologische Relevanz:

1. Die 30-Grad-Regel ist deswegen notig, da es bei Gleichbleiben der Achse
zu einem Sprung kdme, da die/der Rezipierende aufgrund der fehlenden
Information iiber Selbstbewegung die Existenzkontinuitdtsregel
anwenden wiirde. Die Objekte schienen auf ihn zuzuspringen. Auch die
Wahrnehmung dieser Situation basiert nicht auf logischem Denken,

sondern auf den Regeln projektiver Geometrie.533 Wird die 30-Grad-

528 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 96

529 ebd

530 unterschiedlich nicht in ihrem informativen Charakter, sondern in ihrer ,Anordnung
von dunklen und hellen Flecken®; vgl. Anderson: Reality of Illusion. Seite 99

531 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 99

532 ygl. ebd. Seite 100

533 ygl. ebd
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Regel aber eingehalten, so entsteht der subjektive Eindruck, die/der
Betrachtende - respektive die Kamera - habe sich bewegt.>34

2. Die 180-Grad-Regel funktioniert, weil das menschliche
Wahrnehmungssystem davon ausgeht, dass sich sich bewegende Objekte
weiterhin in dieselbe Richtung bewegen, bis ihr offensichtlicher
Richtungswechsel wahrgenommen wird. Ob diese
Wahrnehmungsannahme erlernt oder angeboren ist, ist noch nicht
erforscht.>3> Es deutet aber darauf hin, dass auch sie auf dem Prinzip der
Existenzkontinuitat basiert.

3. Der Schnitt zum aktivsten beziehungsweise hochsten
Bewegungszeitpunkt: da Bewegung vom menschlichen Gehirn als erstes
verarbeitet wird, miissen nur die Richtung, Geschwindigkeit und relative
Form des sich bewegenden Objekts beibehalten werden, sodass wir die
Kontinuitdt zweier Einstellungen ohne Hinterfragen als eine Bewegung
wahrnehmen.>36

4. Die Uberlappung von zwei Kadern kann durch den sogenannten
Maskierungseffekt>37  erklart werden: die Erkenntnisse von
Wahrnehmungspsychologen zeigen, dass eingehende Informationen
generell schon laufende Prozesse im Gehirn sozusagen tiberschreiben.>38
Flir das Betrachten von geschnittenem Film bedeutet das, dass bei einer
neuen Einstellung die Informationen der vorigen Kader -einfach

uberschrieben werden.>39

3.3.4.7. Ausrichtungsbeziehungen und visuelle Orientierung
Mit  Ausrichtungsbeziehungen  (,orientational relationships“>4%)  sind
orientierungsgebende  Attribute gemeint, die in einer Darstellung

dreidimensionaler Raume und Gegenstinde in der zweidimensionalen Ebene

s34 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 101

535 ygl. ebd. Seite 102

536 ygl. ebd

537 Anderson weist darauf hin, dass es diesbeziiglich genauere Uberlegungen
nachzulesen gibt in: Joseph D. Anderson / Barbara Anderson: Motion Perception in
Motion Pictures. In: The Cinematic Apparatus. Hrsg. v. Teresa de Lauretis and Stephen
Health. New York: St. Martin’s Press. 1980. Seite 76-95

538 yvgl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 102-103

539 ygl. ebd. Seite 103

540 ygl. ebd.
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auftreten, auf dessen Grundlage die Funktion von Schuss-Gegenschuss, Point-of-
Views, Uber-die-Schulter-Einstellung und Eyeline-Matches gewihrleistet ist.541
Konkret: Das Selbstverstandnis der Orientierung innerhalb einer geschnittenen
Szene und der darin gezeigten Objekte fiir die/den BetrachterIn beruht auf der
Moglichkeit, immer zu wissen, wo man (oder die Kamera) sich gerade
befindet.>42 Die visuelle Orientierung stellt einen wichtigen Aspekt fiir den
Menschen in seiner Umwelt dar, da es fiir das Uberleben des menschlichen
Individuums zu jeder Zeit essentiell ist zu wissen, wo man sich befindet.>43
Anderson verweist darauf, dass diese Fahigkeit evolutionstechnisch von der
Natur nicht dem Intellekt iiberlassen werden konnte, da dieser ermudet und so
das Uberleben aufs Spiel gesetzt sein kénnte.54* Bei Selbstbewegung arbeiten
alle Sinne zusammen, um die Position immer neu berechnen zu kénnen. Zur
Selbstwahrnehmung von Bewegung und Orientierung im Raum gibt es laut
Anderson zahlreiche Studien, die meist folgendes Ergebnis gemein haben: bei
Konflikten mehrerer Sinne dominiert das Sehen>45, wobei auch ebendieses am
schlimmsten kompromittiert wird. Anderson behauptet, dass die Kamera uns
Wahrnehmenden nur wegen dieser Dominanz Selbstbewegungsinformationen

vortauschen kann.546

Ebenso erklart die Moglichkeit der Selbstorientierung im diegetischen Raum fiir
Anderson die Illusion, dass dieser real wirkt.>47 Durch die raumliche
Auffassungsgabe behilt der Mensch sozusagen eine Karte von gezeigten Orten
im Gedachtnis®*8, welche sich dann als kognitive Landkarte manifestiert.54°
Diese Art der Orientierung hangt allerdings nicht von bestimmten
Kamerapositionen ab, sondern von der Fahigkeit der/s Wahrnehmenden, Orte

innerhalb der diegetischen Welt zu er- und wieder zu erkennen.550

541 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 103

542 ygl. ebd. Seite 104

543 ygl. ebd. Seite 112

544 ygl. ebd. Seite 104

545 Anderson verweist hier insbesondere auf folgendes Werk: Irvin Rock: An
Introduction to Perception. New York: Macmillan, 1975. Seite 457-500
s46 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 112

547 ygl. ebd. Seite 113

548 ygl. ebd. Seite 108

549 ygl. ebd. Seite 109

550 ygl. ebd.
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Anderson konstatiert, dass es neben den Regeln fiir aufeinanderfolgende
Einstellungen - die gewdhrleisten, dass das visuelle System sie direkt in den
kontinuierlichen Fluss von Raum und Zeit aufnehmen kann - auch eine
indirekte Ebene von Symbolen und Metaphern geben kann.>>! Eine Linie, die
aber auf ebensolchen Faktoren aufbaut, kann nicht von allen Menschen gleich
verstanden werden, die nicht Teil der jeweiligen Kultur oder Symbolwelt
sind.552 Dieser von Anderson erwahnte Aspekt stellt sich gegen die 6kologische

Wahrnehmungstheorie.

Weitere von Anderson behandelte Punkte sind unter anderem die menschliche
Fahigkeit zu spielen, die Fahigkeit so zu tun als ob, der Wunsch zu spielen, die
Fahigkeit etwas abzugrenzen (Realitit und Fantasie zu unterscheiden).553 Mit
der Untersuchung dieser menschlichen Eigenschaften versucht er zu erklaren,
warum die Diegese an sich von uns bereitwillig als solche wahrgenommen und
(nicht miss-)verstanden wird. Diese Punkte gehen jedoch schon zu sehr in
Richtung Verhaltenspsychologie und werden deswegen hier nicht genauer
behandelt. Aber zusammengefasst kann man Andersons durch diese Punkte

beschriebenen Theorien mit folgendem Zitat zusammenfassen:

LA motion picture is a framed event, and we enter into its space and
time by stepping through the frame, by playing ,Let’s Pretend.’
Watching a movie is not like play and it is not a metaphor for play;
it is play.“>>*

3.3.5. Probleme und Kritik an Joseph D. Andersons Theorie

Andersons Grundaussagen sind laut eigenen Angaben, dass Film eine Illusion
ist, der Mensch aber sich freiwillig in die diegetische Welt begibt und diese Welt
ein Stellvertreter der realen Welt ist.>>> Die von Anderson und Gibson

gleichermafden angenommene Dualitat der Informationen in der Wahrnehmung

51 ygl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 110
552 ygl. ebd. Seite 109 ff

553 ygl. ebd. Seite 113 - 125

554 ebd. Seite 126

555 ygl. ebd. Seite 161 ff
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von Leinwand selbst und der Darstellung darauf, ist zum Beispiel fiir Thomas A.
Stoffregen inkorrekt. In seiner Rezension von The Reality of Illusion macht er
stattdessen den Vorschlag: ,To perceive a depiction is not to perceive ,an image,
and a surface,’ but ,an image on a surface’.“>5¢ Die Wahrnehmung der bildlichen
Darstellung als solche ist dann in jedem Fall direkt, und nicht indirekt und
direkt wie bei Anderson.>>7 Film ist keine Illusion sondern wird als das, was er
ist, wahrgenommen: Film.>58 Fiir Stoffregen ist eher die Frage relevant, wie uns
eine erzadhlte Geschichte so einvernehmen kann.55° Diese Frage verlangt seiner
Meinung nach einer genaueren Gegeniiberstellung von Film mit anderen
erzahlenden Medien, was bei Anderson nicht passiert.>60 Tatsdchlich definiert
Anderson Film ja auch als Stellvertreter der Realitdt und das Publikum ist sich
durchaus bewusst, dass es ,only a movie“>¢! betrachtet.>62 Dieses Wissen
verhindert aber nicht, so Anderson, dass es reale, das heifdt direkte,
Erfahrungen und Emotionen macht.5¢3 Was Anderson und Anderson als
indirektes Wahrnehmen bezeichnen, ist die Tatsache, dass wir Bewegung
wahrnehmen, wo in Wirklichkeit nur ein starres Bild auf ein starres Bild folgt.>64
Fiir das visuelle System ist diese Bewegung aber real.>6> Paul Taberham
kritisiert, dass die von Anderson konstatierte direkte Wahrnehmung genauerer
Untersuchung bedarf und deswegen unzureichend ausformuliert ist.>66
Hauptsachlich kritisiert ihn Taberham aber, weil er die 6kologische Theorie als

Metatheorie heranzieht, obwohl diese nicht allgemein anerkannt sei.>67

Anderson, im Gegensatz zu Gibson und manchen seiner Reformulierer, wie

Turvey, Shaw, Mace und Kugler, vertritt die Ansicht, dass die 6kologische

556 Thomas A. Stoffregen: Filming the World: An Essay Review of Anderson’s The Reality
of Illlusion. In: Ecological Psychology. 9/2, 1997. Seite 167

557 vgl. ebd

558 ygl. ebd. Seite 167-169

559 ygl. ebd. Seite 169

560 ygl. ebd.

561 Anderson: The Reality of Illusion. Seite 166

562 ygl. ebd.

563 ygl. ebd.

564 ygl. Joseph Anderson / Barbara Anderson: The Myth of Persistence of Vision
Revisited. In: Journal of Film and Video, 45/1, 1993, Seite 14

565 ygl. ebenda

566 ygl. Paul Taberham: Seeing / Perceiving. In: Edward Branigan [Hrsg.]: The Routledge
Encyclopedia of ,Film Theory’. New York u.a.: Routledge, 2013.

567 ygl. ebenda
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durchaus mit anderen Wahrnehmungstheorien kompatibel ist. Diese Ansicht
teilt Stoffregen zum Beispiel nicht unbedingt.>¢® Generell befindet Stoffregen
den Ansatz, eine Filmtheorie ganzlich von einer Wahrnehmungstheorie
abhangig zu gestalten, als waghalsig und wirft Anderson Eklektizismus vor.56?
Andersons sollte seine Theorie laut Stoffregen noch weiterentwickeln und
ausformulieren und dabei mehr auf eine innertheoretische Stimmigkeit
achten.>70 Stoffregen fallt aber auf, dass Anderson in vielen Punkten mit
Theorieansitzen tUbereinstimmt, die die 6kologische Theorie grundsatzlich

ablehnen.571

Es gibt aber eindeutig Theorien, die Anderson ablehnt, wie zum Beispiel die
Semiotik. Er behauptet, dass die Filmtheorie darunter leide, dass die
Filmsemiotiker der 1960er und -70er die Linguistik von Ferdinand de Saussure
als ihre Basis auswahlten. [hm wire es lieber, hatten sie sich zum Beispiel auf
Noam Chomsky berufen.572 Laut dem Saussurischen Konzept ist alles, was wir
kennen und als unsere Realitdt ansehen, Konstruktion von Sprache und Kultur.
Daraus ergibt sich, dass die von uns angenommene Realitdt keinen physischen
oder biologischen Status hat.573 Chomskys linguistische Theorien sind fiir
Anderson mit der o6kologischen Filmtheorie kompatibler und zwar aus
folgendem Grund: fiir Chomsky haben alle Sprachen dieselbe Struktur; die
Fahigkeit zu sprechen ist angeboren, und da Sprache von allen Menschen relativ
einfach erlernt wird, muss die Kapazitdt fiir den Sprachgebrauch ebendarum
irgendwann in der Evolution in unsere Gene aufgenommen worden sein.>74
Postmodernen Theorien unterstellt Anderson, sich keiner Theorie genauer
anzunehmen und Film nur auf fiir sie offensichtliche Inhalte hin untersuchen.>75
Das wirft Robert Stam iibrigens der kognitiven Filmtheorie vor: sie minimiere

die Filmtheorie nur auf leicht erforschbare Fragen und ist demnach nur

568 ygl. Stoffregen: Filming the World. Seite 163
569 ygl. ebd. Seite 162

570 ygl. ebd. Seite 176

571 ygl. ebd. Seite 163

572 yvgl. Anderson: The Reality of Illusion. Seite 36
573 ygl. ebd. Seite 37

574 ygl. ebd. Seite 37

575 ygl. ebd. Seite 6-7
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hinblicklich der Untersuchung von Filmbetrachtung sinnvoll.>7¢ Aber in seinen
Augen ist die Tatsache durchaus als positiv zu bewerten, dass keine einzelnen
Filme oder Filmemacherlnnen durch die kognitive Untersuchung

hervorgehoben wiirden.>77

4. Fazit

Mit vorliegender Arbeit wurde versucht, die filmische Wahrnehmung unter dem
Okologischen Aspekt ndher zu beleuchten. Was bedeutet der Begriff 6kologisch,
wenn man versucht ihn in das Licht eines filmtheoretischen Ansatzes zu
ricken? In der englischsprachigen Literatur finden sich einige ernst-
zunehmende Titel, die sich mit diesem Aspekt beschiftigen, wahrend sich
diesbeziiglich in der deutschsprachigen eine wahre Liicke abzeichnet. Uber den
Weg der okologischen Psychologie und 6kologischen Wahrnehmungstheorien
wird man leichter flindig, dennoch drangt sich der Vollstindigkeit wegen das

Heranziehen von hauptsachlich US-amerikanischer Literatur auf.

Wahrend die 6kologische Psychologie sich seit den 1970ern in der Fachwelt
etablieren konnte, steht eine 6kologische Filmtheorie noch in ihren Anfangen.
Mit Joseph D. Andersons The Reality of Illusion. An Ecological Approach to
Cognitive Film Theory wurde erstmals ein umfassender 6kologischer
Theorieansatz zum Thema der filmischen Wahrnehmung verfasst. Wahrend die
Okologische Psychologie den Begriff Umwelt in seinen unterschiedlichsten
Bedeutungen - sei es da als natiirliche, soziale, kulturelle, ja sogar urbane
Umwelt - als zentralen Untersuchungspunkt in die Mitte ihrer Forschungen
stellt, gilt fiir die 6kologische Filmtheorie das einzige, aber wichtige Interesse an
der Umwelt als das, den Mensch umgebende, natiirliche Medium. Die Umwelt
enthdlt dem Menschen niitzliche oder unniitzliche Angebote, die sich als

Objekte, Oberflachen oder Ereignisse darstellen. Das, was der Mensch daraus

576 ygl. Robert Stam: Cognitive and Analytic Theory. in: Robert Stam: Film Theory. An
Introduction. Oxford u.a.: Blackwell Publishing, 2000. Seite 244
577 ygl. ebd. Seite 246
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wahrnimmt, wird durch natiirliche, beziehungsweise 6kologische Selektion
gefiltert. Er sammelt nicht alle Informationen, sondern Kklassifiziert
unwillkiirlich das Angebot in seinem Grad der Gebrauchlichkeit. Er ignoriert
unbrauchbare Informationen, sammelt aber aus seinen Wahrnehmungssinnen
alles fiir das Leben notwendige. Dabei priifen die unterschiedlichen Sinne auch

das Gesammelte gegeneinander, um ihre Korrektheit sicherzustellen.

Die Okologische Filmtheorie geht davon aus, dass diese Art der Wahrnehmung,
die sich durch die Evolution geformt hat, vom Menschen unverdndert auf die
Filmrezeption angewandt wird. Filmemacherlnnen niitzen die menschlichen
Wahrnehmungsstrategien aus, um die Aufmerksamkeit der Filmsehenden zu
fiihren. Die Idee der o6kologisch selektierenden Wahrnehmung wurde unter
anderen von James J]. Gibson formuliert. In der vorliegenden Arbeit konnte
dargestellt werden, dass, durch den von Gibson inspirierten 6kologischen
Ansatz, interessante Fragen betreffend der filmischen Wahrnehmung erklart
werden konnen. Erlangte Ergebnisse sind vollig wertfrei und haben keinen
politischen, kulturellspezifischen oder psychoanalytischen Anspruch. Allerdings
formt die o©kologische Filmtheorie einen unweigerlichen Allgemeinheits-
anspruch. Nicht nur dadurch, dass keine individuellen Filme untersucht werden,
sondern auch, dass die 6kologische Wahrnehmungstheorie alle Menschen (mit

voll funktionsfahigen Sinnen) universell behandelt.

Anderson bedient sich fiir seine Abhandlungen vieler Erkenntnisse aus der
kognitiven Wahrnehmungswissenschaft. Diese untersucht auf interdisziplinarer
Ebene Fragen iiber das Lernen, Erinnern, logisches Denken oder
Aufmerksamkeit des Menschen. Andersons Ansatz lehnt sich hauptsachlich an
die von kognitiver Filmpsychologie entwickelten Einblicke zur
Informationsverarbeitung: Wahrnehmung ist Aufnahme und Enkodierung von
Information. Hier fiigt sich die 6kologische Sichtweise passlich in die kognitive
Forschung ein. Aspekte wie filmisches Wahrnehmen von Raumverstindnis,
Aufmerksamkeitslenkung oder die Funktion von Ton im Film werden, auf der
Basis von Gibsons wahrnehmungsokologischer Lehre, auf wahrnehmungs-
psychologische und neurologische Forschungsergebnisse gestiitzt untersucht

und erklart.
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Betrachtet man die 6kologische Filmtheorie nach Joseph D. Anderson genauer,
besteht kein Zweifel, dass sie einen wichtigen Teil der kognitiven Filmtheorie
ausmacht. Denkt man zuriick an Hugo Miinsterbergs Theorie tiiber das
,Lichtspiel“ von 1916, lassen sich in ihren Grundziigen eindeutig Ansitze zu
einer modernen kognitiven Filmtheorie erkennen. Man muss Hugo
Miinsterbergs philosophischen Ansatz gar nicht ausklammern, um die
Ahnlichkeit seiner frithen Uberlegungen zu denen von Anderson zu erkennen.
Gibson und Anderson stellen zwar den Anspruch, eine Theorie ausschlief3lich
auf sozusagen naturalistischer Ebene auszuformulieren, aber man darf den
Wissenschaftsanspruch und die -sprache des frithen zwanzigsten Jahrhundert
nicht ausblenden, wenn man Miinsterbergs Arbeit betrachtet. Einen grofden
Anteil einer Theorie der Philosophie zu iiberlassen, wahrend man den anderen
auf naturwissenschaftliche Forschung stiitzt, ist 1916 nicht unbedingt
ungewoOhnlich. Neben dem Streben, kunstphilosophisch und wissenschaftlich
den eigenstdndigen Kunstanspruch des Kinos zu begriinden, erklart
Miinsterberg auf eine psychologisch-wissenschaftlich fundierte Weise, wie

Filmverstehen und -erfahren funktioniert, und was das Kino einzigartig macht.

Miinsterbergs frithe Uberlegungen hitten vielleicht eine kognitive
Filmwissenschaft frither in die Wege leiten kdnnen, waren sie nicht vollig in
Vergessenheit geraten. Vielleicht hiatte man damals aber auch seinen
philosophischen Ansatz eher weiter verfolgt, wie das kritische Interesse seiner
Zeitgenossen nahelegt. Seine angewandte psychologische Wahrnehmungs-
forschung hingegen hat zweifelsfrei Vorbotencharakter fiir die kognitiv-

Okologische Sichtweise.

James Gibson hat mit The Ecological Approach to Visual Perception die
menschliche Wahrnehmung genau auf der naturalistischen, umweltbedingten
Basis untersucht und beginnende Uberlegungen in Richtung filmische
Wahrnehmung unternommen. Anderson iibernimmt viele zentrale Pramissen
und Termini von Gibson. Gibson bemiiht sich, eine Theorie-eigene Sprache zu
etablieren, da er sich entschieden von anderen Wahrnehmungs- und

Verhaltenstheorien abgrenzen will. Anderson benutzt viele von Gibsons Termini
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und versucht ebenso, sich von solchen fernzuhalten, die in anderen
Filmtheorien gebrauch finden. Hauptsachlich scheint er sich von Problematiken
fernhalten zu wollen, die dort behandelt werden. Durch den distinguierten
Sprachgebrauch der 6kologischen Theorie wird tatsdchlich erreicht, dass sich

Problemstellungen scheinbar nicht tiberschneiden.

Distinktivitidt bedeutet aber noch nicht, dass ein Theorieansatz eigenstandig ist.
Vielmehr ist die 6kologische Theorie, vor allem bei Anderson durch seine Ndhe
zur kognitiven Wissenschaft, gerade deswegen nicht eigenstandig, weil sie zu
sehr abhangig ist von verschieden Disziplinen und deren Erkenntnissen. Das
heift, Andersons Ansatz kann nicht selbststindig sein, er bietet keine
allumfassende, absolute Lehre. Diesen Anspruch stellt er auch nicht. Vielmehr
liegt ihm daran, einen Ansatz aufzustellen, der als Basis fiir die Filmtheorie
gelten soll. Leider entfacht sich die Diskussion um 6kologische Aspekte in der
Filmwahrnehmung etwas ungiinstig, da es bis dahin bereits eine breitgefacherte
Fiille an filmtheoretischen Ansatzen gibt, die sich weit weg von einer biologisch
begriindeten Sichtweise etablierten: feministische, semiotische, historische,
psychoanalytische und mehr. Dagegen gestellt interessiert die 0kologische
Sichtweise sich weniger fiir die individuelle, subjektive Rezeption. Theorien
beschranken sich aber immer auf einen gewissen Umfang an
Erforschungsmoglichkeiten, und keine kann alle Aspekte eines Faches
umfassen. Die dkologische Filmtheorie, die sich mit der kognitiv erklarbaren
Wahrnehmung beschiftigt, stellt eine wunderbare Erganzung im Feld der

Filmtheorie dar.

Der 0kologische Ansatz ist ausbaufahig, einige der Erklarungsversuche lassen
noch deutlich zu wiinschen {iibrig. Die in dieser Arbeit kaum behandelten
Aspekte wie Narration, Diegese, Storyline oder narrative Kontinuitét, sind bei
Anderson und anderen unzureichend erarbeitet und lassen vor allem auf eine
genauere Erforschung hoffen. Ein sich immer wieder aufdrangendes Problem
stellt die noch vorherrschende Unstimmigkeit der Ausformulierungen von
unterschiedlichen Wissenschaftern dar. Anderson gilt als Vorreiter, er bemiiht

sich um eine Weiterentwicklung in seinem etablierten Feld; aber es
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widersprechen sich nicht nur seine eigenen Argumente noch manchmal,

sondern auch die Ansichten seiner Kollegen.

Abschliefdend kénnte man zusammenfassen:

Der o6kologische Filmwahrnehmungsansatz tite gut daran, sich nicht allen
Problemen gleichzeitig stellen zu wollen, sondern seine Beschranktheit
anzuerkennen. Dafiir sollte sie sich noch genauerer Untersuchungen und
Problemstellungen unterziehen, wo bereits nennenswerte Erkenntnisse erlangt
wurden, die verfolgungswiirdig sind. Der 6kologische Anspruch ist durchaus

kompatibel mit anderen Wahrnehmungsforschungen und auch Filmtheorien.
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Abstract

Mit vorliegender Arbeit wird versucht, die filmische Wahrnehmung unter dem
okologischen Aspekt ndher zu beleuchten. Was bedeutet der Begriff 6kologisch,
wenn man versucht ihn in das Licht eines filmtheoretischen Ansatzes zu
riicken? Mit Joseph D. Andersons The Reality of Illusion. An Ecological Approach
to Cognitive Film Theory wurde erstmals ein umfassender 0kologischer
Theorieansatz zum Thema der filmischen Wahrnehmung verfasst. Ein zentraler
Begriff ist hier die Umwelt: sie enthdlt dem Menschen niitzliche oder
unniitzliche Angebote, die sich als Objekte, Oberflichen oder Ereignisse
darstellen. Das, was der Mensch daraus wahrnimmt, wird durch natirliche,
beziehungsweise 0Okologische Selektion gefiltert. Die Idee der o6kologisch
selektierenden Wahrnehmung wurde unter anderen von James J]. Gibson
formuliert, weswegen ein Uberblick iiber seine Forschungen diesbeziiglich
dargestellt wird.

Die Okologische Filmtheorie geht davon aus, dass diese Art der Wahrnehmung,
die sich durch die Evolution geformt hat, gleichwertig auf die Filmrezeption
angewandt wird. Anderson bedient sich fiir seine Abhandlungen vieler
Erkenntnisse aus der kognitiven Wahrnehmungswissenschaft. Diese untersucht
auf interdisziplindrer Ebene Fragen iliber das Lernen, Erinnern, logisches
Denken oder Aufmerksamkeit des Menschen. Forschungsergebnisse aus
kognitiver Filmpsychologie und der o6kologischen Wahrnehmungstheorie
werden herangezogen, um Andersons Ansdtze besser verstehen zu konnen.
Okologisch orientierte Forschungsergebnisse sind wertfrei und haben keinen
politischen, kulturellspezifischen oder psychoanalytischen Anspruch.

In Hugo Miinsterbergs Untersuchung des Kinos von 1916 lassen sich in ihren
Grundziigen Ansitze zu einer kognitiven Filmtheorie erkennen. Neben dem
Streben, kunstphilosophisch und wissenschaftlich den eigenstiandigen
Kunstanspruch des Kinos zu begriinden, erklart Miinsterberg auf eine
psychologisch-wissenschaftlich fundierte Weise, wie Filmverstehen und -
erfahren funktioniert. Ein Naheverhaltnis zur 6kologisch kognitiven Sichtweise

soll beleuchtet werden.
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