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1. Morphologie des Films und Modi der Filmpra-
xis

Einleitend mochte ich kurz skizzieren, wie ich mir
eine nicht zu enge Ausrichtung jener Art von Film-
forschung vorstelle, die 'kognitiv' genannt werden
kann, weil sie daran interessiert ist zu erkunden, wie
Menschen mit den Mitteln des Films Informationen
verarbeiten. Ihr Gegenstand sind GesetzmafBigkeiten
in den Prozessen der Produktion und der Rezeption
von Filmen - kurz, sie fragt danach, wie Filme funk-
tionieren.

Im Zentrum steht, als Ausgangspunkt wie als Theo-
riekern, eine Morphologie des Films, also eine Theo-
rie der filmischen Formen. Diese erfordert, wenn sie
realistisch sein will, eine ganze Serie von auf ihr
aufbauenden, sie ergdnzenden und prézisierenden
Untersuchungen, welche den komplexen Gegenstand
der filmischen Kommunikation sukzessiv in immer
differenzierteren Perspektiven und Kontexten zu er-
fassen vermogen. Aufgabe der Morphologie des
Films ist die systematische Beschreibung der filmi-
schen Formen (der traditionelle Gegenstand einer
'Grammatik des Films'). Eine solche wird, da sich
die Formen des Films permanent verdndern und
(weiter)entwickeln, zwangslaufig als historische
Morphologie der verschiedenen Systeme von Kon-
ventionen bzw. Filmstilen ausgefiihrt werden miissen

[1].

Die Untersuchungen, die der Strukturanalyse von
Filmtexten bzw. Systemen von Formen gewidmet
sind, sind zu ergidnzen um Untersuchungen von Pro-
zessen der Verarbeitung der filmischen Formen. Da-
bei ist nicht allein an Prozesse der Rezeption zu den-
ken, welche empirischen Untersuchungen eher zu-
géinglich sind, sondern auch an Prozesse der Pro-
duktion filmischer Texte. Die rezeptionsbezogenen
Untersuchungen sollten keinen 'idealen' Zuschauer
konstruieren, der, abgeldst von den historischen Be-
dingungen, soziologisch und kulturell nicht weiter
spezifiziert ist, sondern davon ausgehen, daB bei je-

dem Film an die Adressatengruppen zu denken ist,
fiir die er hergestellt worden ist, deren Geschmack,
Interessen und Kompetenzen er angepal3t ist.

Die produktionsbezogenen Untersuchungen schliel3-
lich sollten in erster Linie zwei Aspekten gewidmet
sein: zum einen der Erhebung der Wissensbestdinde
der Praktiker (ihr 'Know How' von den technischen,
formalen und dramaturgischen Regeln, welche zum
Beispiel Gegenstand der praxisbezogenen 'Traktatli-
teratur' sind [2]), zum anderen der Aufthellung der
kreativen Prozesse in der Filmproduktion. Die Ana-
lyse des Formenwissens von Praktikern ist zu bezie-
hen auf die systematisch-historische Morphologie,
wihrend die Analyse der kreativen Prozesse einen
Bezug zu den Prozessen der Rezeption hat. Damit
soll nicht behauptet werden, da8 Produktions- und
Rezeptionsprozesse einander dhnlich seien, sondern
nur, daf3 die Prozesse der Produktion grundsitzlich
implizite Annahmen der Macher iiber Prozesse der
Informationsverarbeitung der Adressaten enthalten.

In der amerikanischen Filmtheorie ist neuerdings -
im Anschlufl an Konzepte der Kulturtheorie - die
Rede von den 'Modi der Filmpraxis' (Bordwell, Stai-
ger & Thompson 1985). Dieser Begriff bezeichnet
die Menge der Bedingungen und der weitgehend ak-
zeptierten und befolgten Regeln des Filmemachens,
die in der Gemeinschaft der Produzierenden gelten,
die u.a. ihr ihr 'Know How' ausmachen, aber auch
die Bedingungen und Regeln, die fiir die Zuschauer
gelten. Die Bedingungen und Regeln der Filmpro-
duktion verdndern sich bestindig und mehr oder we-
niger schnell; sie betreffen die Ansichten dartiber,
welche Geschichten man im Film wie erzihlt, wie
man welche Techniken verwendet, welche erzahleri-
schen Probleme wie zu 16sen seien und so fort. Es
handelt sich dabei also primir um formale, drama-
turgische und stilistische Normen, die innerhalb der
Gemeinschaft der Produzierenden entwickelt, ver-
breitet, modifiziert und gelegentlich auch wieder
aufgegeben werden, wenn sie sich als nicht mehr ef-
fektiv erweisen.



Die 'Effektivitdt' von Konventionen ist natiirlich mit
Blick auf den Zuschauer zu beurteilen, welcher, aus-
gerichtet am Filmangebot - und damit keineswegs
unabhéngig - sich selbst ausbildet zu einem Zu-
schauer, der diese oder jene Art von Filmen mag,
versteht, vorzieht, ablehnt, nicht versteht usw. Es ist
also der Geschmack und damit - indirekt - der sozia-
le Kontext, in welchem dieser Geschmack sich aus-
bilden konnte, der iiber die Auswahl der Filme mit-
entscheidet, an denen sich die Kompetenz eines Zu-
schauers weiter ausbilden kann [3].

Wenn mit Zuschauerkompetenzen unterschiedlicher
Art zu rechnen ist, ist das Konstrukt eines idealen
'kompetenten Zuschauers' unrealistisch. Das 'Know
How' des Zuschauers als eine Komponente der Modi
der Filmpraxis ist nicht zu begreifen als ein 'Mehr
oder Weniger' einer bestimmten (beispielsweise einer
cineastischen) Kompetenz; vielmehr ist an Disposi-
tionen der Textverarbeitung von in je spezifischer
Weise kompetenten Zuschauern zu denken.

Eine kognitive Theorie des Films, welche sich derart
bestimmt, geht von der Analyse von Texten und Sys-
temen iiber zur Analyse von Prozessen der Rezepti-
on wie der Produktion, beriicksichtigt dabei auch die
variierenden sozialen und kulturellen Kontexte, wel-
che auf die Auspragung der Formensysteme und
Verabreitungsprozesse EinfluB} haben, kurz: die ver-
schiedenen 'Modi der Filmpraxis'.

Im Zusammenhang mit dem engeren Thema dieses
Vortrages, der filmischen Wahrnehmung, méchte ich
nun folgende Thesen formulieren:

1. Die filmische Wahrnehmung ist kein passiver,
sondern ein aktiver ProzeB, integriert in "hShere"
kognitive Prozesse der Filmverarbeitung, ohne deren
Berticksichtigung sie nicht analysiert werden kann;
2. Die Wahrnehmung von Filmen ist sie nicht iden-
tisch mit der 'alltdglichen' Wahrnehmung au3erhalb
des Films, wenn sie auch von deren Prinzipien aus-
geht und zum Teil darauf zuriickzufiihren ist;

3. Die Wahrnehmung von Filmen stellt eine kulturel-
le, historisch und sozial variierende Kompetenz dar,
welche erlernt werden muf3;

4. Zum 'Know How' der Filmpraktiker gehoren
Techniken des filmischen Erzihlens, die den Zu-
schauer als aktives Moment des Films selbst einkal-
kulieren und ihn zum Mitspieler machen. Dieser 'im-
plizite Zuschauer' im Film ist ein Konstrukt, welches

es den Filmemachern ermdglicht, mit spezifischen
Reaktionen eines Publikums rechnen, eines Publi-
kums allerdings, fiir das dieser Film gemacht wurde,
S0, wie er ist.

2. Filmische Wahrnehmung: der Film als neues
Wahrnehmungsorgan

Der Zusammenhang von Techniken des filmischen
Erzdhlens und der aktiven Rolle des Zuschauers im
Rezeptionsprozefl wurde in der Geschichte der
Filmtheorie auch frither schon vor allem im Kontext
der Frage der filmischen Wahrnehmung behandelt.

2.1 Die neue Merkwelt des Films

Hat der Film unsere Wahrnehmung der Realitét ver-
andert? [4] DaB dies so sei, ist eine unter Cineasten
weit verbreitete Annahme. Béla Balazs zum Beispiel
schrieb in seiner Stummfilmdramaturgie im Jahre
1924: "Eine wirklich neue Kunst wire wie ein neues
Sinnesorgan" und konstatierte nur wenige Jahre spé-
ter:

Der Film ist es geworden. Ein neues Organ des
Menschen, die Welt zu erleben, das sich rapid
entwickelt hat (Balazs 1930, 1).

Die technische Apparatur 'Film' als neues Sinnesor-
gan: das ist eine Konzeption von den Moglichkeiten
und Funktionen der Kinematographie, die schon
existierte, bevor das Medium voll entwickelt war.
Schon einer der Pioniere der Chronophotographie,
der franzdsische Physiologe Etienne-Jules Marey
(1830-1904), neben Eadweard Muybridge einer der
bedeutendsten Vertreter dieser Vorldufertechnik des
Films, stellte die beiden wichtigsten Funktionen sei-
ner technischen Entwicklungen, daf} sie ndmlich als
Mittel der Wahrnehmung ebenso wie als Mittel der
Darstellung fungieren konnen, als Losungen grund-
sétzlicher Probleme der (natur)wissenschaftlichen
Untersuchung heraus:

Die Wissenschaft ist mit zwei Hemmnissen kon-
frontiert, die ihrer Entwicklung entgegenstehen:
da ist zuerst die Beschrinktheit unserer Sinne, die
die Entdeckung der Wahrheit einschriankt, und
dann die Unvollkommenbheit der Sprache, die
Wabhrheiten, die wir erlangt haben, auszudriicken



und mitzuteilen (Marey 1977 (1878), 11; Ubers.:
KDM)].

Die kinematographische Apparatur als Erweiterung
des menschlichen Wahrnehmungsapparates - das be-
zog sich vor allem auf die Fahigkeit der Chronopho-
tographie und spéter der Kinematographie, Bewe-
gungsabldufe dauerhaft bildlich fixieren und sie in
ihren Phasen analysierbar machen zu konnen. In der
Kombination mit der Mikro- und der Makrophoto-
graphie erdffnete sich mit dem Kinematographen tat-
sidchlich eine neue Welt.

Doch die These von der Verdnderung der Wahrneh-
mung des Menschen durch den Film ist nicht auf
diese Aspekte des Mediums zu reduzieren. In der
frithen Filmtheorie, so eben bei Balazs, sind es nicht
die technischen Mdoglichkeiten der Apparatur selbst,
sondern die Formen ihrer kiinstlerischen Nutzung,
die eine neue Wahrnehmung der Realitdt ermogli-
chen. So widersetzt sich Balazs in seinem ersten
Buch der These von Lange, der Film sei nicht mehr
als ein Mittel der Reproduktion und "Registrierung
der Wirklichkeit so wie sie ist" (Lange 1920, 72).
Die kinematographische Apparatur spiele vielmehr
selbst mit: "Keine Kunst kennt neutrale Mittel. Auch
der Film nicht" (Balazs 1924, 139).

Eine herausragende Bedeutung hat fiir Balazs die
GroBaufnahme, die er als "die technische Bedingung
der Kunst des Mienenspiels und mithin der hoheren
Filmkunst iiberhaupt" (71) ansieht. Sie, "die Lupe
des Kinematographs", zeigt "das kleine Leben" der
Details und Einzelmomente, aus denen sich das
grofle Leben zusammensetzt. Sie greift in das, was
sie zeigt, ein: sie isoliert das Detail im Raum, sie
gliedert, in die Totale eingeschnitten, einen zeitli-
chen Verlauf (77); sie ist eine Zeigegeste des Regis-
seurs, der unser Auge fiihrt. Er

lenkt (so Balazs) unsere Aufmerksamkeit mit den
GroBBaufnahmen und zeigt uns nach der Totalauf-
nahme die verborgenen Eckchen, in denen das
stumme Leben der Dinge die Stimmung ihrer
Heimlichkeit nicht verliert. Die Grolaufnahme
im Film ist die Kunst der Betonung. Es ist ein
stummes Hindeuten auf das Wichtige und Be-
deutsame, womit das dargestellte Leben zugleich
interpretiert wird (Balazs 1924, 74-75).

Der Film ist also nicht auf die Reproduktionsappara-
tur reduzierbar; in der Filmkunst wird diese Appara-

tur aktiv, sie greift ein in das, was zu sehen ist: sie
seligiert, gliedert, vergroBert, hebt hervor, kompri-
miert, dehnt aus, setzt in Beziehung. Ahnlich sieht
das Walter Benjamin im 'Kunstwerk im Zeitalter sei-
ner technischen Reproduzierbarkeit' aus dem Jahre
1935. Er vergleicht die Theater- und die Filmszene
und kommt zu dem Ergebnis, daf} die illusionire Na-
tur der Filmszene das Ergebnis des Schnitts ist:

Eine Film- und besonders eine Tonfilmaufnahme
bietet einen Anblick, wie er vorher nie und nir-
gends denkbar gewesen ist. (...) Im Filmatelier ist
die Apparatur derart tief in die Wirklichkeit ein-
gedrungen, daf} deren reiner, vom Fremdkorper
der Apparatur freier Aspekt das Ergebnis einer
besonderen Prozedur, ndmlich der Aufnahme
durch den eigens eingestellten photographischen
Apparat und ihrer Montierung mit anderen Auf-
nahmen von der gleichen Art ist. Der apparatfreie
Aspekt der Realitét ist hier zu ihrem kiinstlichs-
ten geworden und der Anblick der unmittelbaren
Wirklichkeit zur blauen Blume im Land der
Technik (Benjamin 1968, 34).

Die intensive Durchdringung der Wirklichkeit mit
der Apparatur sei analytisch; der Film habe, sagt
Benjamin,

unsere Merkwelt in der Tat mit Methoden berei-
chert, die an denen der Freudschen Theorie illus-
triert werden konnen. (...) Sie hat Dinge isoliert
und zugleich analysierbar gemacht, die vordem
im breiten Strom des Wahrgenommenen mit-
schwammen. Der Film hat in der ganzen Breite
der optischen Merkwelt, und nun auch in der
akustischen, eine dhnliche Vertiefung der Apper-
zeption zur Folge gehabt (Benjamin 1968, 39-
40).

Die Wahrnehmung der Welt, die durch die kinemato-
graphische Apparatur reproduziert und zugleich
analysiert wird, wandelt sich demnach; "die hohere
Analysierbarkeit der filmisch dargestellten Leistung"
fordert die "gegenseitige Durchdringung von Kunst
und Wissenschaft":

In der Tat 148t sich von einem innerhalb einer be-
stimmten Situation sauber - wie ein Muskel an ei-
nem Korper - herauspréparierten Verhalten kaum
mehr angeben, wodurch es stirker fesselt: durch

seinen artistischen Wert oder durch seine wissen-
schaftliche Verwertbarkeit. Es wird eine der revo-



lutiondren Funktionen des Films sein, die kiinst-
lerische und die wissenschaftliche Verwertung
der Photographie, die vordem auseinanderfielen,
als identisch erkennbar zu machen (Benjamin
1968, 40).

Es wire verfehlt, die analytische Leistung der Kine-
matographie auf die GroBaufnahme und die Zeitlupe
oder den Zeitraffer zu beschranken; denn die wich-

tigste Doméne der filmischen Analyse ist die Monta-

ge.

2.2 Analytische Montage, Analyse menschlicher
Handlungen und psychologischer Realismus

Mit 'Montage' wird hier, etwa dem franzosischen
Gebrauch des Terminus entsprechend, jede Form der
Kombination von Einstellungen zu einer komplexe-
ren iibersummativen Einheit bezeichnet; so gesehen
scheint es sich bei der Montage offensichtlich primér
um ein Phdnomen der Kombination, also der Syn-
these, zu handeln.

Der Zusammensetzung eines Ganzen aus Teilen ent-
spricht aber auch eine Zerlegung des Ganzen in sei-
ne Teile. Das Wesen der Montage ist durch beide
komplementéren Aspekte bestimmt, und es ist nétig,
sie unter beiden Aspekten zu behandeln. Den ver-
schiedenen Formen der Synthese der Bilder (bzw.
der in ihnen abgebildeten Dinge und Ereignisse) ent-
sprechen verschiedene Formen der Analyse dieser
Dinge und Ereignisse in Segmente, Elemente, Bezie-
hungen usw., die durch einzelne Bilder bzw. spezifi-
sche Verkniipfungen der Bilder wiedergegeben wer-
den kdnnen.

Ein wichtiges Grundprinzip der Montage (allerdings
nicht jeder Art der Montage) ist die Analyse mensch-
licher Handlungen: sie zergliedert (oder artikuliert)
das abgebildete Geschehen und setzt es neu zusam-
men. Indem sie bei dieser Artikulation auch der Arti-
kulation der menschlichen Handlungen folgt, model-
liert sie diese.

Verschiedene Filmtheoretiker, wie z. B. Pudovkin
und Lindgren haben den analytischen Charakter der
Montage immer wieder herausgestellt. Die Analyse
eines komplexen Handlungsgeschehens griindet sich
oft auf Prinzipien, die der Wahrnehmung dieses Ge-
schehens durch einen Beobachter unterliegen. Wer
eine komplexe Handlung beobachtet, ist nicht pas-

siv, sondern wahlt aktiv aus, was er sehen will; was
er auswahlt, hdngt vom Gang seiner Interpretation
des Handlungsverlaufs ab. Wie Benjamin vergleicht
Lindgren die Wahrnehmung einer Filmszene mit der
Wahmehmung des immobilen Zuschauers im Thea-
ter und illustriert die Prinzipien der Szenenmontage
an folgendem Beispiel:

(...) if I am in the middle of a scene of action, I
shall find my attention, and with it my glance, at-
tracted now in this direction and now in that. I
may suddenly turn a street corner to find a small
boy, thinking himself unobserved, carefully ai-
ming a stone at a tempting window. As he throws
it, my eyes instinctively and instantly turn to the
window to see if he hits it. Immediately after they
turn back to the boy again to see what he does
next. Perhaps he has just caught sight of me and
gives a cheeky grin; then he looks past me his ex-
pression changes, and he bolts away as fast as his
short legs will carry him. I look behind me to dis-
cover the reason, and find that a policeman has
just turned around the corner (Lindgren 1963,
61).

Pudovkin zufolge steuert der Regisseur (mittels ana-
lytischer Montage) die Aufmerksamkeit des Zu-
schauers nach denselben Regeln, denen er folgt,
wenn er ein reales Geschehen beobachtet [5]. Die
Montage lenkt

die Aufmerksamkeit des Zuschauers bald auf die-
ses, bald auf jenes Element (...). Das Objektiv der
Kamera tritt an die Stelle des beobachtenden Au-
ges, und die verschiedenen Einstellungen der Ka-
mera, die bald auf diese, bald auf jene Person
oder Einzelheit gerichtet wird, sind den gleichen
Bedingungen unterworfen wie der Blick des Be-
obachters (Pudowkin 1961, 69).

In Lindgrens Beispiel wird die Motivation des
Wechsels der Einstellung durch einige Prinzipien be-
wirkt, die zu den grundlegenden Formen der Ver-
kniipfung von Einstellungen gehdren:

a) Indexikalische Zeichen (Demonstrativa):

Der Blick des Jungen und die Zielrichtung des Ar-
mes verweisen auf das Fenster, das Zielobjekt der
Handlung; der Beobachter folgt diesen Indexen und
sieht zum Fenster hin; spéter verweist der Blick zum
Polizisten auf diesen [6];



b) Aktion/Reaktion-Ketten:

Wie reagiert der Junge auf das Ergebnis seines Wur-
fes? - Von der Fensterscheibe, die zerbricht, geht der
Blick zuriick zum Jungen (dies ist der 'Reaction
Shot'). Zuerst: Triumph! Dann dndert sich der Ge-
sichtsausdruck. Der Beobachter fragt sich: Was hat
die Reaktion bewirkt? Indem er wieder dem Blick
des Jungen folgt, wendet er sich von der Wirkung
der Ursache zu.

Dieses 'Beobachtermodell' der Filmmontage bzw.
der filmischen Auflésung gehdrt zum Repertoire
derjenigen Filmstile, die Bazin unter dem Begriff
des 'psychologischen Realismus' zusammenfaft.
Selbstverstandlich sind nicht alle filmischen Stile
auf diese Technik verpflichtet.

Zusammenfassend: Die Apparatur- und Montage-
theorien der klassischen Filmtheorie behaupten, daf3
die Apparatur in die Reproduktion der sichtbaren
und horbaren Realitét eingreift und dabei eine Ana-
lyse des Handlungsgeschehens leistet, welche zuerst
einmal auf allgemeinen Prinzipien der Wahrneh-
mung und Interpretation von Handlungen beruht (=
Beobachtermodell & Analysis der Handlung). Doch
ist die Struktur der Wahrnehmung von Handlungen
im Film nicht auf die Wahrnehmung von Handlun-
gen in der Realitdt zu reduzieren: die filmischen
Darstellungs- und Wahrnehmungsformen gehen nur
von den alltdglichen aus, sind mit ihnen nicht iden-
tisch.

3. Experimentelle Analyse der Bildverarbeitung:
Yarbus' Untersuchungen der Augenbewegungen
bei der Wahrnehmung komplexer Objekte

Visuelle Objekte und Ereignisse sowie auch die Bil-
der davon werden nicht synoptisch in einem einheit-
lichen und ungebrochenen Wahrmehmungsakt erfafit,
sondern in einer Folge von Abtastvorgéngen des Be-
trachterblicks. Analysen der 'sakkadischen Augenbe-
wegungen', mit denen komplexe Objekte sukzessiv
erfallt werden, werden seit den sechziger Jahren be-
trieben und kontrovers diskutiert [7]. Der Pionier
dieser Foschungsrichtung, der sowjetische Forscher
Alfred L. Yarbus, hat ein Gerit eingesetzt, mit des-
sen Hilfe die Blickbewegungen oder besser: die Ver-
teilung der Fixationsstellen beim Betrachten stati-
scher Bilder registriert werden kénnen. In seinen ex-
perimentellen Untersuchungen der Augenbewegun-
gen bei der Wahrnehmung komplexer Objekte (Yar-

bus 1967) hat er folgende fiir unsere Fragestellung
bedeutsamen Beobachtungen gemacht:

1. Bei der Betrachtung von Bildern, wie z.B. dem
Testbeispiel 'Ein unerwarteter Besucher' (vgl. Illus-
tration 1) pflegen die Versuchspersonen mehr auf die
Gesichter der abgebildeten Personen zu schauen als
auf ihren Korper; den Personen wiederum widmen
sie insgesamt mehr Aufmerksamkeit als anderen Ob-
jekten im Bild (Yarbus 1967, 191).

2. Die Augen und Lippen eines Menschen sind, als
mobilste und ausdrucksstéirkste Elemente des Ge-
sichts, Zentren der Aufmerksamkeit. Yarbus begriin-
det diesen Sachverhalt so:

The eyes and lips can tell an observer the mood
of a person and his attitude towards the observer,
the steps he may take next moment, and so on. It
is therefore absolutely natural and understandable
that the eyes and lips attract the attention more
than any other part of the human face (191).

3. Die Experimente zeigen, daf} die Saccadenmuster
bei verschiedenen Aufnahmen derselben Person (zu
verschiedenen Zeiten) weniger variieren als die
Muster verschiedener Personen (192). Da die selek-
tive Wahrnehmung von Bildelementen eine von
Denkprozessen gesteuerte Informationsaufnahme
darstellt, reflektieren die Augenbewegungen fiir Yar-
bus in gewissem Mal} den DenkprozeB. Ihre Auf-
zeichnung ermoglicht die Untersuchung, welche
Elemente des Bildes die Aufmerksamkeit (und damit
das Denken) auf sich ziehen, in welcher Reihenfolge
und wie oft. Yarbus bemerkt dazu:

It may be concluded that individual observers dif-
fer in the way they think and, therefore, differ
also to some extent in the way they look at things
(192).

4. Die Informationsaufnahme variiert mit dem Wahr-
nehmungsinteresse. Wird zum Beispiel die Versuchs-
person mit Fragen oder mit Aufgaben konfrontiert,
so verdndert sich die 'Lektiire’ des Bildes. Illustration
2 zeigt eine Serie von Aufzeichnungen der Augenbe-
wegungen einer Person, die dasselbe Bild nach ver-
schiedenenen Instruktionen je verschieden "las": Die
Verteilung der Fixationspunkte und die Wege der
Abtastung variierten mit jeder Instruktion. Wenn bei-
spielsweise die materiellen Umstdnde der Familie im
Bild geschitzt werden sollten, richtete der Betrachter



seine Aufmerksamkeit vor allem auf die Kleidung
der Frauen und die Mobel als Indikatoren des Wohl-
standes.

Neben den eher deskriptiven Memorierungsaufga-
ben (wie "Merke dir die Kleidung der Personen"
oder "Merke dir ihre Position im Raum") gab es
auch Aufgaben, die ein eher detektivisches Vorgehen
verlangten (4: "Was tat die Familie vor der Ankunft
des 'unerwarteten Besuchers'?" - Konzentration der
Aufmerksamkeit auf die Hinde, Objekte auf dem
Tisch usw.). Besonders interessant ist die Frage 7:
"Wie lange war der Besucher nicht mehr da?" - Yar-
bus kommentiert seine Beobachtungen dazu so:

...the instruction ... caused the observer to make
particularly intensive movements of the eyes bet-
ween the faces of the children and the face of the
person entering the room. In this case he was un-
doubtedly trying to find the answer by studying
the expressions on the faces and trying to deter-
mine whether the children recognize the visitor or
not (193).

Zusammenfassend stellt Yarbus fest, dall die Vertei-
lung der Fixationspunkte auf einem Objekt, die Rei-
henfolge, in welcher die Aufmerksamkeit eines Be-
obachters/Betrachters sich von einem zu einem an-
deren Punkt bewegt, die Dauer der Fixierungen usw.
bestimmt sind durch die Natur des Objekts und das
Problem, mit dem sich der Betrachter im Moment
der Wahrnehmung konfrontiert sieht.

4. Thesen und Fragestellungen zur Filmwahrneh-
mung

In Anlehnung an die Untersuchungen von Yarbus
konnen wir folgende Thesen und Fragestellungen
zur Filmwahrmehmung formulieren:

1) Wie ein statisches Bild, das eine ganze Hand-
lungsszene zeigt, so wiirde auch ein bewegtes Film-
bild, das in einer Totalen eine ganze Handlungsszene
zeigt, vom Zuschauer in einer Folge von Blickbewe-
gungen abgetastet und "analysiert", wobei die Wahr-
nehmung des Filmbildes mitbestimmt wird durch die
'Natur des Objekts', wie Yarbus das nennt. Im Film
ist dies die Struktur des abgebildeten Geschehens
bzw. die der erzdhlten Handlung.

2) Das (auBerfilmische) Wissen von Handlungen de-
finiert eine 'Wahrnehmungstendenz' oder 'Wahrneh-
mungsdisposition' des Zuschauers, der seine Auf-
merksamkeit der Strukturierung des Geschehens und
den Fragen entsprechend steuert, die er hat. Hier ist
an Miinsterberg anzuschlie3en: "The photo-play ex-
presses the action of the mind" (Miinsterberg
1915/1985, 42).

3) Die Wahrnehmungsdispositionen des Zuschauers
miissen keineswegs durch das aktuelle Filmbild be-
stimmt sein - in der Regel werden sie eher durch den
Kontext des Bildes determiniert [8].

4) Im Film werden komplexe Szenen gewohnlich
nicht in einer ununterbrochenen und totalen Einstel-
lung (Einstellungssequenz bzw. long shot) gezeigt,
sondern in eine Folge von Einstellungen aufgelost.
Es ist anzunehmen, da3 die vom Regisseur vorge-
nommene 'Aufldsung' eines Gesamtgeschehens in
eine Folge von Einstellungen (und damit von isolie-
renden Wahrnehmungen von Handlungsteilen) in ir-
gendeiner Beziehung zur 'Wahrnehmungsdisposition
des Zuschauers stehen muf3. Diese kann sowohl de-
terminiert sein durch

- auBerfilmisches Wissen

als auch durch

- filmspezifische Wissensbesténde (z.B. Genre-Kon-
ventionen, Kenntnis oder Unkenntnis formaler Mit-
tel und Erzihltechniken usw.).

5) Es ist sinnvoll anzunehmen, daf3 der Regisseur
durch Inszenierung und Montage der Zuschauerdis-
position entweder

- entsprechen kann, oder

- ihr weniger oder gar nicht entsprechen kann, oder
- mit den Erwartungen und Interessen des Zuschau-
ers spielen kann.

6) Damit wird der Zuschauer zum (mit-)entscheiden-
den Element des Spiels des Regisseurs. Dieser muf3
die Wahrnehmungsdispositionen des Zuschauers an-
tizipieren konnen, um sie in sein Kalkiil miteinzube-
ziehen. Gelingt ihm dies, ist der Zuschauer - in der
Form seiner vor(aus)gesehenen Reaktionen auf die
Zige des Regisseurs - als Element der narrativen
Struktur im Film selbst préasent; er ist nicht allein
'dguBerlicher' Konsument, sondern 'interner' Faktor
des Textes. Er ist der vom Regisseur adressierte und
strukturell eingebundene Andere, der 'implizite Zu-
schauer' des Films.



7) Wie die Denkweisen der Rezipienten variieren die
der Filmemacher. Den verschiedenen filmischen Sti-
len, seien sie stark personlich geprégt oder auch eher
unpersonlich wirkende 'Gruppenstile', entsprechen
verschiedenene, durch den Film geprigte auf ihn
hinauslaufende Seh- und Denkweisen der Realitét,
die in Erzdhlweisen ihre Auspragung finden.

Anmerkungen

[1] Zum Verhéltnis von systematischer und historischer
Morphologie vgl. Moller 1985.

[2] Zur praxisbezogenen Traktatliteratur gehdren all die
Lehrbiicher, die, vornehmlich von Praktikern fiir (ange-
hende) Praktiker geschrieben, das Expertenwissen (oder
zumindest Teile davon) zu verschiedenen Teilbereichen
der Filmproduktion, vom Drehbuch bis zum Schnitt, zu
vermitteln suchen; diese Literatur stellt, wenn sie auch zu-
meist darauf verzichtet, theoretisch sein zu wollen, einen
bedeutenden Wissenschatz dar, auf den die Filmtheorie
leider allzu selten zuriickgreift.

[3] Zum Zusammenhang von Geschmack und kultureller
Kompetenz vgl. etwa Bourdieu 1982.

[4] Die hier vorgestellten Theoreme iiber die Erweiterung
und Verdnderung der menschlichen Wahrnehmung durch
ein technisches Mittel stehen in einer philosophischen
Tradition, die in Moller 1983 dargestellt wird; zum
filmtheoretischen Kontext vgl. auch Moller-Naf3 1986,
15-17.

[5] Pudovkin fiihrt dieses Beispiel an: "Stellen wir uns
vor, wir beobachten folgenden Vorfall: Ein Mann steht an
einer Hauswand, er wendet den Kopf nach links, dort er-
scheint ein anderer Mann und schleicht durch das Tor. Die
zwei sind ziemlich weit voneinander entfernt - sie halten
inne. Der erste Mann nimmt einen Gegenstand und hélt
ihn dem anderen herausfordend hin. Der andere ballt wii-
tend die Hiande und wirft sich auf den ersten. In diesem
Moment schaut eine Frau aus dem Fenster des dritten
Stockwerks und schreit "Polizei!". Die Gegner laufen aus-
einander. Wie wird ein solcher Vorgang beobachtet?

1. Der Beobachter sieht den ersten Mann, der den Kopf
nach dem Tor wendet.

2. Was sieht der Mann? Der Beobachter schaut ebenfalls
in jener (sic!) Richtung und sieht den zweiten Mann, der
durch das Tor schleicht, dann stehenbleibt.

3. Wie reagiert der erste auf das Erscheinen des zweiten?
Wieder wendet sich der Beobachter jenem zu. Der erste
Mann hilt einen Gegenstand, er fordert den zweiten damit
heraus.

4. Wie reagiert der zweite? Erneute Wendung - er ballt die
Hénde und wirft sich auf den Gegner.

5. Der Beobachter tritt beiseite und schaut zu, wie sich die
beiden herumschlagen.

6. Ein Schrei von oben. Der Beobachter hebt den kopf. Er
sieht die Frau, die am Fenster steht und ruft.

7. Der Beoachter schaut hinunter und sieht das Ergebnis
der Hilferufe - die Flucht der beiden Ménner" (Pudowkin
1961, 68-69).

[6] In Pudovkins Beispiel finden wir noch eine zweite Art
der indexikalischen Zeichen: Attraktiva: Der Schrei der

Frau lenkt die Aufmerksamkeit des Beobachters auf diese.
- Attraktiva ziehen die Aufmerksamkeit auf sich; zu ithnen
gehodren vor allem indexikalische Zeichen mit Signalfunk-
tionen, wie die Sirene, das Blaulicht, die Warnfarben usw.

[7] Zum Stand der Analyse von Blickbewegungen bei der
Verarbeitung statischer Bilder vgl. Reinert 1985.

[8] In diesem Zusammenhang ist auf das unter anderem in
Moller-NaBl 1986 behandelte Theorem von der Kontext-
abhéngigkeit der Bedeutung des Filmbildes hinzuweisen.
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