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»Wenn die Tranen fliefden ...«

Riihrung in der Film- und Fernsehrezeption

Nicht alle Zuschauer sind bei
ein- und derselben Filmszene an-
geriihrt. Der Artikel erklirt, in-
wiefern das Zusammenspiel aus
biografischen Erlebnisstrukturen
eines Individuums und der Insze-
nierung eines Programms unsere
Anriihrung bedingen.

ir kennen das alle: Es
gibt Szenen in Filmen
und Fernsehsendungen,

die uns sehr nahegehen. Wir sind
geriihrt. Eine Geste, ein Blick, eine
Bewegung konnen der Ausloser sein
und wir beginnen zu weinen — nicht
hemmungslos, weil uns das dann vor
den anderen Kinogéngern oder den
Familienmitgliedern peinlich wére.
Aber darum soll es hier nicht gehen.
Vielmehr bedarf es einer Erklarung,
warum wir bei manchen Filmen oder
Fernsehsendungen geriihrt sind.
Grundsétzlich gehoéren zur Rithrung
2 wesentliche Bedingungen:

1) ein Film oder eine Fernsehsen-
dung, die so inszeniert sind, dass sie
uns rithren konnen, und

2) eine Zuschauerin oder ein Zuschau-
er, die/der sich rithren ldsst — und das
hat mit biografischen Erfahrungen zu
tun, die im Unterbewusstsein abgela-
gert sind.

Wenn wir in einer Rezeptionssituati-
on emotional bewegt sind, kann dies
auf zweierlei Weise passieren: Wir
empfinden Angst und Verzweiflung
oder Hoffnung und Zuversicht, soge-
nannte Erwartungsaftekte (vgl. Bloch
1985, S. 121), die in einem engen Zu-
sammenhang mit Kognitionen stehen,

d. h. wir wissen, dass etwas passie-
ren wird, und empfinden daher Angst
oder Hoffnung. Wir kdnnen aber auch
vergangene Erfahrungen und die mit
ihnen einhergehenden Gefiihle wie-
derbeleben. Hierbei handelt es sich
um »Emotionen als situative Erleb-
nisqualitdt und sinnliche Erfahrung,
die auf fritheren, lebensgeschichtlich
bedeutsamen Erfahrungen« basieren
(Mikos 2008, S. 32). Diese lebensge-
schichtlich bedeutsamen Erfahrungen
beginnen fiir uns schon im Mutterleib.
Daher konnen auch Kinder bereits
— basierend auf ihren Erfahrungen —
weinen.

Wie Filme und
TV-Sendungen anriihren

Die Empfindungen bei der Rezeption
hingen einerseits von unserem Ver-
hiltnis zu den handelnden Figuren
ab, andererseits von der Darstellung
von Interaktionsstrukturen in situati-
ven Zusammenhéngen. In der Praxis
ist beides miteinander verbunden, da
sich Interaktionsstrukturen nur mit-
hilfe von Figuren darstellen lassen.
Grundsétzlich muss zwischen Sym-
pathie und Empathie unterschieden
werden (vgl. Neill 1996; Smith 1995,
S. 82 ff)).

Sichtweise teilen und mitfiihlen

Um Sympathie fiir eine fiktive Figur
zu entwickeln, miissen wir sie als Per-
son anerkennen, uns an ihr ausrichten
und ihr gegeniiber loyal sein.' Wir be-
werten die Figur auf der Basis unserer
eigenen moralischen Position (vgl.
Mikos 2008). Entspricht sie unserer

Position, entwickeln wir Sympathie,
entspricht sie ihr nicht, entwickeln
wir Antipathie. Die Gefiihle, die da-
bei eine Rolle spielen, sind solche,
bei denen wir etwas »filir« die Figur
empfinden. Wir verstehen z. B., dass
die Maus Angst vor der Katze hat, und
haben deshalb selbst Angst um die
Maus, oder dass sich Lars der kleine
Eisbér ganz allein auf dem offenen
Meer befindet und von seiner Heimat
weggetrieben wird (Abb. 1).

Von diesen durch Sympathie hervor-
gerufenen Gefiihlen unterscheidet
sich die Empathie. Dabei handelt
es sich um eine »geteilte Emotion«
(Feshbach 1989, S. 77), bei der wir
»mit« einer Figur mitfiihlen. Um bei
den Beispielen zu bleiben: Wir haben
nicht Angst um die Maus, sondern
wir haben Angst wie die Maus; wir
sind nicht um Lars besorgt, sondern
wir empfinden seine Hilflosigkeit,
Einsamkeit und Angst. Dieses Mit-
fiihlen ist unabhingig von unserer
moralischen Position. Wir miissen
jedoch die Situation, in der die Fi-
gur sich befindet, verstehen. Dazu
bauen Filme und Fernsehsendun-
gen ein sogenanntes »empathisches
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Feld« (Wulff 2002, S. 110) auf. Die
Gestaltung durch die Erzéhlung, die
Dramaturgie und die Asthetik ver-
schaffen uns die Moglichkeit, Empa-
thie zu empfinden. Dabei ist es relativ
unerheblich, ob die Maus tatsédchlich
Angst hat oder nicht, entscheidend ist,
dass wir als Zuschauer Angst haben,
weil die Maus in der entsprechen-
den Situation Angst haben konnte.
Da unsere moralische Position da-
bei keine Rolle spielt, ist es flir uns
auch nicht notwendig, die Werte der
handelnden Figur zu iibernechmen.
Empathie findet dann »auf der Ebe-
ne korperlicher Aneignung« (Morsch
1999, S. 34) statt. Wir miissen daher
nicht die guten Absichten von Simba
in Der Kénig der Lowen teilen, um
im Kampf gegen seinen Onkel Scar
mit ihm mitzufithlen. Grundsétzlich
kann man jedoch davon ausgehen,
dass solche empathischen Prozesse
denen der Sympathie nachgeordnet
sind (vgl. Smith 1995, S. 103). »In
einer konkreten actionreichen Hand-
lungssituation konnen sie jedoch
Eigenstandigkeit entfalten und die
moralische Position des Zuschauers
unterlaufen.« (Mikos 2008, S. 180)
Es kann daher unterschieden werden
zwischen dem »automatischen Nach-
vollzug des Gefiihlszustands des An-
deren anhand seiner Korperhaltung
(korperbezogene Empathie)« und der
imaginativen Empathie, bei der wir
uns in unserer » Vorstellung partiell in
die Situation des Anderen versetzen
und diese verstehen« konnen (Bruun
Vaage 2007, S. 101).

Korperbezogene und
imaginative Empathie

Wenn wir von dieser Unterscheidung
ausgehen, dann konnen wir anneh-
men, dass fiir Kinder die kérperbezo-
gene Empathie einfacher nachzuvoll-
ziehen ist als die imaginative Empa-
thie, setzt Letztere doch ein Verstehen
der Situation voraus und ist oft mit
Sympathie verbunden. Kinder kon-
nen also Figuren in fiktionalen Filmen
und Fernsehsendungen nur dann sym-

pathisch finden, wenn sie diese Figu-
ren auch moralisch bewerten konnen.
Zugleich befinden sie sich in einem
sicheren Rahmen, denn auch wenn
sie Angst wie die Maus empfinden
oder Wut auf Kampfgegner wie Scar,
unterscheiden sich diese Gefiihle von
denen, die sie in einer realen sozialen
Situation empfinden wiirden. Denn
auch wenn sie noch kein Fiktionsbe-
wusstsein entwickelt haben, ist ihnen
durch eigene Erfahrung die Situation
im Kino oder vor dem Fernseher ver-
traut. In all den beschriebenen Re-
zeptionsmustern spielen Emotionen
eine bedeutende Rolle, doch deshalb
wird noch nicht geweint. Dazu bedarf
es eines anderen Musters, des szeni-
schen Verstehens.

Szenisches Verstehen

Das Konzept des szenischen Ver-
stehens wurde in den 1970er- und
1980er-Jahren von Alfred Lorenzer
im Rahmen einer sozialwissenschaft-
lich und interaktionstheoretisch ori-
entierten Psychoanalyse entwickelt.

Exkurs in die Theorie

Nach Lorenzer vollzieht sich die So-
zialisation der Individuen in Hand-
lungssituationen, und zwar durch »die
lebenspraktische Einbindung in ein
Netzwerk von Interaktionen, das aus
zahllosen einzelnen [...] Szenen der
Abstimmung mit signifikanten (fami-
lidren und auBerfamilidren) Bezugs-
personen gekniipft ist« (Haubl 1994,
S. 4). Die Interaktionsbeziechungen
sind jedoch oft konflikthatft.

Die Erlebnisse in den Situationen
schlagen sich in unserer Erlebnis-
struktur nieder. Diese Erlebnisstruk-
tur steuert zum grofen Teil unbewusst
das weitere Erleben. In ihr sind in un-
bewussten Szenen oder »szenischen
Arrangements« (Lorenzer 1973,
S. 141 f.) unsere lebensgeschichtli-
chen Erfahrungen représentiert. Da
sich in der sozialen Lebenswelt, in der
wir sozialisiert werden, eine dhnliche
Lebenspraxis ergibt, sind individu-
elle Erlebnisstrukturen immer sozial

strukturiert und damit Varianten kol-
lektiver Erlebnisstrukturen.

Soziale Erfahrungen sind
visuell und szenisch
organisiert

Die Reprisentanzen vergangener Er-
fahrungen von Interaktionsbeziehun-
gen sind im Wesentlichen visuell und
szenisch organisiert, da sie auf erleb-
ten Situationen beruhen. Dabei fasst
Lorenzer den Begriff der »Szene«
nicht als eine sich in konkreten In-
teraktionen abspielende, sondern sie
kann auch der Fantasie der Individuen
entspringen.? Da sich diese Szenen
auf Situationen beziehen, in denen
wir gehandelt und interagiert haben,
bewegen sie sich am Schnittpunkt
von »subjektiver Lebenspraxis« und
»objektivem Kulturzusammenhang«
(Lorenzer 1983).

Das szenische Verstehen richtet sich
immer auf ein Verstehen der Situati-
on, denn »das Verstehen der sinnvol-
len Realitit ist gleichbedeutend mit
der Fahigkeit, die Beziehungssitua-
tion der Subjekte zu ihren Objekten
und die Interaktionen der Subjekte zu
verstehen« (ebd., S. 141). Szenisches
Verstehen spielt sich unterhalb der
Sprachebene auf der Ebene présen-
tativer Symbole ab. In prasentativen
Symbolen wird Emotionalitit artiku-
liert. Sie sind Ausdruck sinnlich-sym-
bolischer und sinnlich-unmittelbarer
Interaktionsformen und fungieren
als Mittler zwischen den bewussten
Interaktionsformen, die sich in den
sprachlichen Symbolen ausdriicken,
und den unbewussten Interaktions-
formen.

Situationen werden
sinnlich-symbolisch
verstanden

»Die sinnlich-unmittelbaren Symbole
stellen wegen ihrer groferen Néhe zu
den unbewussten Praxisfiguren nicht
nur die Reprédsentanten fiir Gefiihle
und fiir nicht verbal artikulierbare Le-
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bensbeziehungen, sondern sie sind
ndher auch den unbewussten Praxis-
figuren verbunden, die nicht in Spra-
che aufgenommen werden konnen,
weil sie den sozialen Normen wider-
sprechen.« (Lorenzer 1986, S. 59)
Sie représentieren die Erfahrungen
der sinnlichen Auseinandersetzung
mit der Welt, z. B. die Erfahrung des
Raumes. Das szenische Verstehen ist
auf die unbewussten Praxisfiguren ge-
richtet und versucht, die individuelle
Lebensgeschichte im Rahmen des
objektiven Kulturzusammenhangs
zu begreifen.

Szenisches Verstehen in Film

und TV

Die Aktivitit des szenischen Ver-
stehens ist jedoch nicht nur auf das
analytische Setting beschrénkt, son-
dern ist eine alltigliche psychische
Aktivitdt im Rahmen unserer Le-
benspraxis. Situationen, in denen wir
handeln miissen, werden oft szenisch
verstanden, weil sie an frithere Erleb-
nisse in dhnlichen Situationen und
die damit verbundenen Beziehungen
zu Objekten und Personen erinnern.
Wenn szenisches Verstehen jedoch
eine alltdgliche psychische Aktivitét
der Individuen ist, ist es auch Be-
standteil von Rezeptionshandlungen.
Dabei versuchen wir dann nicht, reale
Handlungssituationen zu verstehen,
sondern reprasentierte Handlungssi-
tuationen auf der Leinwand oder dem
Bildschirm.

Filme und Fernsehsendungen bezie-
hen sich in ihren Erzdhlungen auf
lebensweltliche Kontexte des Publi-
kums, auf ihre Wissenshorizonte und
ihre Bediirfnisse, Wiinsche und Fan-
tasien. In ihnen werden Handlungssi-
tuationen dargestellt. Dabei entsteht
ein Netz von Interaktionen und Bezie-
hungen zwischen handelnden Perso-
nen und Objekten. Die Erlebnisstruk-
turen der Filmfiguren sind ebenso wie
die individuellen Erlebnisstrukturen
der Zuschauer Varianten kollektiver
Erlebnisstrukturen. Auf diese Weise
bieten die Filmerzidhlungen den Zu-
schauern vor allem tiber die priasenta-

tiven Symbole Ubertragungsangebote
und fungieren als Projektionsflache
fiir unbewusste Wiinsche und Fan-
tasien. Sie sind symbolische Repré-
sentanzen von unbewussten Praxisfi-
guren, Gefiihlen, Interaktionsformen,
von in verschiedenen Bewusstseins-
ebenen abgelagerten Erfahrungen
und Erlebnissen und haben als solche
Ahnlichkeit mit Traumbildern, mit
Erinnerungsbildern und mit Vorstel-
lungsbildern.

Filme und Serien
kommunizieren sinnliche
Symbole

Nach Lorenzer ist es Aufgabe der
Kiinste, die unbewussten Praxisfi-
guren und Erlebniserwartungen in
préasentative Symbole zu {iberfiihren,
»um so neue Lebensentwiirfe in der
sinnlichen Erfahrung zur Debatte zu
stellen« (Lorenzer 1986, S. 60). Filme
konnen dann auf der Ebene der pré-
sentativen Darstellungsmittel — wie
Bilder, Tone, Musik — sowohl indi-
viduelle wie kollektive unbewusste
Erlebnisstrukturen kommunizierbar
machen.

Das Anriihren unbewusster
Wiinsche

In ihrer Thematisierung von Erlebnis-
strukturen stehen die Filmerzahlun-
gen in Beziehung zu unseren unbe-
wussten Wiinschen. Der unbewusste
Wunsch strebt nach Erfiillung, »in-
dem er (...) die an die ersten Befriedi-
gungserlebnisse gekniipften Zeichen
wieder herstellen will« (Laplanche/
Pontalis 1973, S. 635). Im Gegensatz
zum Bediirfnis, das an und mit rea-
len Objekten und Personen befriedigt
wird, ist der Wunsch gewissermalien
an verlorene Objekte und Personen
gebunden, er kann sich nur imaginar
in der Fantasie erfiillen. Es sind die-
se verlorenen Objekte und Personen,
die in den Bildern und Erzidhlungen
von Film und Fernsehen auftauchen.
Da die unbewussten Wiinsche als
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Erinnerungsspuren vergangener be-
friedigender Interaktionsstrukturen
lediglich imaginédr zu befriedigen
sind, bekommen gerade die symbo-
lischen Représentationen der unbe-
wussten Wiinsche in Filmen fiir uns
eine besondere Bedeutung, ldsst sich
bei ihrer Rezeption doch wenigstens
eine symbolische Befriedigung errei-
chen, in der das Verlorene zumindest
in der Fantasie wiederkehren kann.
Die Filmerzdhlungen verkorpern
durchschnittliche Bedeutungsgehalte
und bilden so die bewussten und un-
bewussten Erlebnisstrukturen nur an
der Oberflache ab (vgl. Prokop 1979,
S. 80 ff.). Auf diese Weise bleibt es
unsere Aufgabe, ihnen in der Rezep-
tion eine konkrete Bedeutung zuzu-
weisen. Dies geschieht, indem die in
den Filmen dargestellten Situationen
von uns direkt szenisch verstanden
werden, denn szenisches Verstehen
ist immer auf Interaktionssymbole
bezogen.

Szenisches Verstehen im Filmerleben
richtet sich nie auf komplette Filme,
sondern immer nur auf in diesen Fil-
men représentierte Situationen. Das
bedeutet, dass wir bei jedem Film mit
zahlreichen Situationen konfrontiert
werden, die wir szenisch verstehen
koénnen, weil sie sich auf Grundmus-
ter von Erfahrungen und deren sym-
bolische Transformationen beziehen.
Entsprechend den eigenen lebensge-
schichtlichen Erfahrungen, die wir an
den Film und diese Situationen heran-
tragen, kommt es zu einer Lesart des
Films, die biografisch verkniipft ist.

In der Rezeption werden
Gefiihle wiederbelebt

Aufgrund der visuellen Entsprechung
von szenischem Arrangement oder Si-
tuation im Fernsehen und szenischem
Arrangement in unserer Fantasie und
Erinnerung kénnen in der Rezeption
vergangene Erfahrungen und die mit
ihnen verbundenen Gefiihlskonstella-
tionen wiederbelebt werden. Szenen
der gliicklichen Vereinigung Lie-
bender, Szenen der Trennung, Sze-
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nen der Anerkennung, Szenen des
Ausgeliefertseins etc. kdnnen von
uns aktualisiert und in der Fantasie
ausagiert werden, und die Zuschauer
reagieren mit den damit verbundenen
Geflihlen, mit Tranen der Freude oder
der Trauer, mit Eifersucht, Neid und
anderen mehr. In der Filmrezeption
sind wir dann psychisch dynamisiert,
weil wir in unserer Fantasie stindig
zwischen der erzéhlten Szene im Film
und der Erinnerung an die eigene Sze-
ne hin- und herschwanken (vgl. ebd.,
S. 146 ff.). Im Filmerleben komplet-
tieren wir die Erzdhlungen auf der
Leinwand mithilfe unserer eigenen
Erfahrungen.

FEigene Erfahrungen
komplettieren Szenen

Wie wir einen Film erleben, hingt
von unserem Identitdtsthema, unse-
rer Erlebnisstruktur und von unserer
sozialen Einbindung in den Netzen
unserer Lebenswelt ab.

Gelungene Beziehungen und
Trennungen

Es sind vor allem 2 Arten von Szenen,
die Riihrung auslosen: Einerseits sind
wir bei Szenen der Anerkennung als
Ausdruck einer gelungenen Interak-
tions- bzw. Objektbeziehung geriihrt
und andererseits bei Szenen der Tren-
nung oder des Verlusts als Ausdruck
einer misslungenen oder beendeten
Interaktions- bzw. Objektbeziehung.
2 Beispiele mogen das verdeutlichen.
In der romantischen Komdodie Pretty
Woman mit Julia Roberts und Richard
Gere gibt es eine Szene bzw. in den
Worten von Lorenzer ein »szenisches
Arrangement«, das viele Manner zu
Trénen geriihrt hat. Der alte Firmen-
besitzer James Morse legt dem ge-
lauterten Broker Edward Lewis (Ri-
chard Gere) die Hand zum Zeichen
der Anerkennung auf die Schulter,
nach dem Motto: »Gut gemacht, mein
Junge!« Diese Geste ist symbolischer
Ausdruck fiir eine gegliickte Vater-
Sohn-Beziechung. Sie erinnert damit
an Interaktionsbeziehungen, die wir

bereits er- und durchlebt haben, seien
sie nun selbst gliicklich oder nicht
gewesen. In Der Konig der Lowen
werden wir zu Trénen gertihrt, wenn
Simba um seinen toten Vater Mufa-
sa trauert. Die Riihrung ist hier im
Verlust Simbas begriindet, der uns
sympathisch ist und mit dem wir mit-
fithlen. Das herzliche Verhaltnis von
Loéwen-Vater und Sohn endet abrupt,
zuriick bleibt ein trauernder Sohn.
Auch das letzte Einhorn riihrt durch
das Thema des Verlassenwerdens und
Alleinseins (Abb. 2).

Die Tranen der Rithrung, die vorwie-
gend von Frauen bei den Sissi-Filmen
vergossen werden, basieren auf szeni-
schen Arrangements der Anerkennung
und der gliicklichen, romantischen
Liebe. Da die ersten Erfahrungen mit
gegliickten Objektbeziehungen und
Interaktionen bereits in der frithen
Kindheit gemacht werden, kdnnen
auch Kinder bereits bei entsprechen-
den szenischen Arrangements in Film
und Fernsehen geriihrt sein. Rithrung
hat immer mit unseren eigenen Er-
fahrungen zu tun, ohne sie ist keine
Riihrung moglich. [ |

ANMERKUNGEN

! yAnerkennung meint den kognitiven Akt, mit

dem ein Zuschauer eine Figur (...) als Person
wahrnimmt und versteht. Ausrichtung meint den
Prozess, mit dem die Zuschauer (...) in die Pers-
pektive der Figur eingebunden werden und so ihre
Handlungen, ihre Sichtweisen und ihre Gefiihle
verstehen konnen. Auf der Ebene der Loyalitdt
findet die moralische Evaluation der Figur durch
den Zuschauer statt.« (Mikos 2008, S. 178 f.)

2 yFantasien sind nichts anderes als imaginierte
Objektbeziehungen, szenische Arrangements, in
denen bestimmte Interaktionsmuster ausgelegt
sind.« (Lorenzer 1973, S. 142)
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