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DAS ZUSCHAUERGEFUHL

Madglichkeiten qualitativer Medienanalyse

Film, Emotion und Empirie

Affektive Bewertungen bestimmen Entscheidungen, moralische Urteile und
Handlungen Einzelner ebenso wie die kommunikativen Entscheidungsprozesse
und Handlungen von Gruppen und Gesellschaften. So ist es eine Binsenweis-
heit, dass die emotionale Bewertung der wirtschaftlichen Lage wesentlich wich-
tiger fiir deren weitere Entwicklung ist als die facts and figures der Statistiken.
Ob das Glas als halb leer oder halb voll empfunden wird, entscheidet iiber den
Konjunkturverlauf, und eine optimistische Stimmung des «Ja, wir konnen!»
entfaltet mitunter mehr Dynamik als ein tiberzeugender Sanierungsplan. Auch
wiirde niemand ernsthaft bestreiten, dass Wahlkampagnen, ebenso wie Pro-
duktwerbung, von kommunikativen Strategien der Emotionslenkung bestimmt
sind. Im Vordergrund steht das Appealing, welches dem Argument erst den
Weg bahnt. Mehr noch: Die Argumente sind nicht selten lediglich Mittel zum
Zweck der medialen ﬂbertragung affektiver Wertungen.

Dementsprechend sind in den letzten 15 Jahren grundlegende Fragen der
Emotionsforschung zunehmend in den Vordergrund einer ganzen Reihe aka-
demischer Disziplinen geriickt. Ob allgemeine Reflektionen des Verhiltnisses
von affektivem Erleben und rationalem Verstehen' oder Betrachtungen der
Bedeutung von Emotion und Kognition in medialen Kontexten,? in sozialen
Gemeinschaften und kulturellen Praktiken — das weite Feld der Emotionsfor-
schung hat einen vielstimmigen wissenschaftlichen Diskurs begriindet, der zu-
nehmend interdisziplinir gefithrt wird.

Die skizzierte Entwicklung betrifft die Medienwissenschaft in besonderer
Weise, hat doch innerhalb dieser Diskussion die Rede von der Macht der Me-
dien und der medialen Bilder — d.h. deren Fihigkeit, Emotionen zu mobilisie-
ren — abermals Konjunktur. Zugleich lisst sich feststellen, dass die Auseinander-
setzung um diese Macht weithin erstaunlich eindimensional gefithrt wird. Allzu
oft werden lediglich die reprisentierten Inhalte in ihrer affektiven Wertigkeit
qualifiziert, statt die emotionalisierenden Strategien von Medieninszenierungen
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zu analysieren. Dieser Befund gilt nicht nur fiir die geschichts- und sozialwis-
senschaftliche Forschung und die experimentelle Psychologie, sondern auch
fiir die Medienwissenschaft selbst. Gerade hinsichtlich der Analyse emotionaler
Wirkmichtigkeit audiovisueller Medienbilder bleiben die Studien nicht selten
hinter den bild- oder medientheoretischen Positionen zuriick, die von ihnen
selbst explizit ins Feld gefithrt werden.? Im Ergebnis miindet die Frage nach
den medial vermittelten Emotionen hiufig im ideologiekritischen Stereotyp.

Vor diesem Hintergrund sind die emotionstheoretischen Ansitze innerhalb
der Film- und Medienwissenschaften zu bewerten. Geprigt von den unter-
schiedlichsten Forschungstraditionen, Methodiken und Perspektiven der ana-
lytischen Untersuchung medialer Prisentationsformen und ihrer Inhalte, wird
auf je spezifische Weise nach der affizierenden Wirkung audiovisueller Medien
gefragt; sei es mit Blick auf die Rezeption konkreter Individuen oder bezogen
auf die kulturellen Praktiken, die sich an solche Medien der Emotion binden.!
Eine Trennlinie in der Polyphonie methodischer Ansitze scheint sich dabei aus
der Unterscheidung zwischen den empirischen Wissenschaften und jenen For-
schungsrichtungen zu ergeben, die nicht auf empirische Methoden zuriickgrei-
fen. Innerhalb der Medienwissenschaften manifestiert sich diese Unterschei-
dung in der weitgehenden Trennung der kulturwissenschaftlich orientierten
Medienwissenschaft einerseits und der empirisch orientierten Medienpsycho-
logie und Kommunikationswissenschaft andererseits.® Bezogen auf die Medien-
rezeption erscheint der Begriff der Empirie reserviert fiir Methoden sozialwis-
senschaftlicher Datenerhebung sowie physiologische und neurophysiologische
Messungen, bezogen auf die Medieninhalte fiir quantitative Inhaltsanalyse.

Im Folgenden wollen wir versuchen, diese vermeintlich eindeutige Zuschrei-
bung zu hinterfragen, indem die empirische Dimension der Ansitze qualitati-
ver Analyse von Medieninhalten, derer es zahlreiche in der Medienwissenschaft
gibt, herausgearbeitet und auf ihr methodisches Potenzial hin befragt wird.

Hierzu ist es hilfreich, sich den Umstand vor Augen zu fithren, dass in jedem
Werbefeldzug, wie in jeder politischen oder kulturpolitischen Kampagne, Ver-
fahren medialer Affektmobilisierung zum Einsatz kommen, die — zumindest in
der westlichen Kultur - fiir das Feld von Kunst und Unterhaltungskultur kenn-
zeichnend sind. Im Hinblick auf diese Verfahren verfigen wir iber zahlreiche
poetologische oder idsthetische Modelle, die den Prozess der Rezeption als ei-
nen der Emotionslenkung beschreiben. Das gilt in besonderer Weise fiir die
Filmwissenschaft. Auf der Ebene der Theorie verfiigt diese — von Miinsterberg
iiber Eisenstein bis Deleuze, Sobchack und Ranciére — iiber eine Vielzahl von
Konzepten, die das Denken in Bildern als ein Ineinander perzeptiver, affektiver
und kognitiver Prozesse entwerfen.

Derartige Konzepte bezeichnen fiir unsere Forschung die Einsatzstelle me-
dienwissenschaftlicher Empirie, stiitzt diese sich doch auf einen Begriff dstheti-
scher Erfahrung, der die Verbindung zur theoretischen Tradition von Asthetik
und Poetik zu halten sucht. Dieser ldsst sich am besten mit Deweys Verstindnis
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von «Kunst als Erfahrung» fassen, das in seiner Allgemeinheit stellvertretend
fiir eine ganze Reihe anderer poetologischer oder isthetischer Theorien ein-
stehen kann: Ob man ein Gedicht hort und dessen Metrum realisiert oder den
dramatischen Aufbau einer Tragddie nachvollzieht, ob man die Modulationen
von Leitmotiven in der Musik verfolgt oder iiber zwei Stunden erlebt, wie die
fiktionale Welt eines Films bis ins kleinste Detail hinein ihre poetische Logik
realisiert, ob man einer Tanzperformance oder einer Theaterinszenierung
beiwohnt — fiir den Rezipienten ist dies jedes Mal eine Erfahrung, die sich, so
Dewey, als das bewusste Erleben der ungeteilten Einheit eines sich in der Zeit
entfaltenden Prozesses kontinuierlicher Gefiihlsmodulation darstellt.®

Mit Blick auf solche idsthetischen Erfahrungsmodalititen haben wir filmana-
lytische Modellbildung stets als den Versuch verstanden, deskriptive Analysen
audiovisueller Darstellungsformen zu entwickeln, die Medieninhalte als ein
Zusammenspiel von perzeptiven, affektiven und Verstehensprozessen modell-
haft greifbar machen. Sie tun dies, indem sie es erlauben, die temporale Struk-
tur konkreter audiovisueller Darstellungen als komplexe Skripte eben solcher
Prozesse zu beschreiben. Wir gehen davon aus, dass diese dsthetische Erfah-
rungsdimension notwendig einzubeziehen ist, wenn man die emotionalisieren-
de Wirkung von Medien erforschen will. Das setzt voraus, dass es gelingt, stan-
dardisierte Methoden der #sthetischen Analyse zu entwickeln, deren zentraler
Bezugspunkt das Erleben der Zuschauer darstellt. Diese deskriptiven Methoden
bilden die Grundlage unseres Versuchs, zwischen quantitativer Medieninhalts-
analyse und experimenteller Medienwirkungsforschung das Feld empirischer
Medienisthetik zu erschliefien.

Kognitive Filmtheorie

Innerhalb der filmwissenschaftlichen Forschungsliteratur zu Film und Emotion
dominieren Ansitze, die im Feld der kognitiven Filmtheorie anzusiedeln sind.”
Den darin versammelten Arbeiten gemein ist die Ubertragung von Theorien,
Begriffen und Modellen aus der kognitiven Psychologie® in einen filmwissen-
schaftlichen Kontext.

Einen wesentlichen Impuls fiir die kognitionstheoretische Forschung liefert
die Arbeit Ed S.Tans.® Dessen Unterscheidung zwischen sogenannter Fikzions-
und Artefaktemotion ist bis heute mafigeblich fiir eine ganze Reihe filmanaly-
tischer Zuginge zur Emotionalisierung des Zuschauers.® Den theoretischen
Zugriff auf den Begriff der Emotion iibernimmt er aus den Arbeiten des Psy-
chologen Nico Frijda:"«An emotion may be defined as a change in action read-
iness as a result of the subject’s appraisal of the situation or event>.2

Deutlich wird hier die erste, in der Folge fiir die kognitive Filmtheorie pri-
gende Setzung vorgenommen: In diesem Verstindnis ist Emotion stets an die
Vorstellung einer situationsgebundenen kognitiven <Bewertung> (engl. appraisal)
gebunden.
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Die Ubertragung dieses Emotionsbegriffs in mediale Kontexte erweist sich
als problematisch: Fiir Frijda stellt es eine wesentliche Voraussetzung dar, dass
das fithlende Subjekt a) das Objekt der Emotion als real bewertet und b) die
eigenen Handlungsoptionen dadurch betroffen sicht. Beides scheint fiir den
Filmzuschauer nicht gegeben.® Dieses Problem 16st sich nach Tans Auffas-
sung durch die fiir die Filmwahrnehmung typische Verbindung einer illusioni-
ren Prisenz mit der Unméglichkeit interaktiven Eingreifens:"* Der Zuschauer
empfinde die fiktionale Welt als real, kénne aber nur iber die Verkniipfung
eigener Anliegen und Priferenzen mit den fiktionalen Figuren emotional vom
Geschehen auf der Leinwand beriihrt werden. Damit werden Sympathie und
Strategien ihrer Lenkung zur Grundlage emotionalen Erlebens im Film. Die-
se analytische Perspektive erweist sich als zweite fiir die kognitive Filmtheo-
rie prigende Setzung. Auch wenn mitunter davon ausgegangen wird, dass sich
der Zuschauer durch mentale Simulation im Verstindnis der Theory of Mind
(TOM) an die Stelle fiktionaler Figuren imaginiert,® oder die Ubertragung von
Emotionen der Figur auf den Zuschauer als eine mimisch forcierte physiologi-
sche Reaktionskette modelliert wird® — die Bindung der Zuschaueremotion an
fiktionale Figuren fungiert innerhalb der kognitiven Filmtheorie als geradezu
axiomatischer Konsens. Indem sie sich einerseits auf einen situations- und be-
wertungsgebundenen Emotionsbegriff festlegt, der nicht-objektbezogene bzw.
komplexe und gemischte Gefiihlszustinde nicht oder nur als akzidentielle Gro-
e in Betracht ziehen kann, andererseits jedoch den mit diesem Emotionsbe-
griff vorausgesetzten Objektbezug an fiktionale Figuren bindet, vollzieht die
kognitive Filmtheorie eine wesentliche Reduktion: Die #dsthetische Erfahrungs-
modalitit des Films, die affektive Dimension expressiver Ausdrucksqualititen
audiovisueller Darstellungen bleibt weitgehend unberiicksichtigt.

Experimentelle Forschung

Trotz der grofien Nihe der kognitiven Filmtheorie zur experimentellen Psy-
chologie und zur Neuropsychologie entbehren die meisten einschligigen Ent-
wiirfe jeglicher Anbindung an empirische Forschung.” Eine signifikante Aus-
nahme stellen die Arbeiten von Tan™® dar, die freilich eher der filmtheoretisch
informierten Psychologie zuzurechnen sind.

Dasselbe gilt ganz allgemein fiir die jingere experimentelle Forschung zum
Film, die sich in weiten Teilen auf die Messung der Wirkung von Medienin-
halten mittels sozialwissenschaftlicher bzw. physio- und neurophysiologischer
Methoden beschrinkt. Zwar wurden in den vergangenen Jahren innerhalb der
Neuropsychologie einige Ansitze entwickelt, die affektive Dimension #dsthetisch
organisierter Wahrnehmungsempfindung als neuronale Verarbeitungsprozesse
zu modellieren,® eine spezifische Konzeptualisierung dieser Modelle im Hin-
blick auf audiovisuelle Medien und ihre Inhalte steht jedoch noch aus. Die ex-
perimentelle Untersuchung der neuronalen Korrelate filmischer Affizierung
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fufit zum jetzigen Zeitpunkt auf einem Verstindnis von Film, das diesen le-
diglich als ein auf Grundlage behavioraler Methoden emotional klassifiziertes
Stimulusmaterial zu fassen vermag.® D.h. Filme bzw. Filmszenen und andere
audiovisuelle Medieninhalte haben hier vor allem die Funktion, in verlisslicher
Art und Weise iiber eine grofie Anzahl von Subjekten hinweg vorab bestimmte
affektive Wirkungen zu entfalten, sodass eine Untersuchung dieser Affekte mit-
tels statistischer Methoden méglich wird.

Auf der anderen Seite stiitzt sich die experimentelle Forschung zur Film-
rezeption auf Konzepte der — in diesem Fall an die filmische Reprisentation
gebundenen — Informationsverarbeitung und der emotionalen Response: Peter
Ohler und Gerhild Nieding untersuchen die Rolle mentaler Reprisentationen
und Schemata fiir die Informationsverarbeitung im Kontext der Filmrezeption
aus einer psychologischen Entwicklungsperspektive. Eine ganze Reihe empi-
rischer Arbeiten sucht — in der Tradition der structural-affect theory von Brewer
und Lichtenstein? — aus den zeitlichen Strukturen der Informationsverarbei-
tung emotionale Zuschauerreaktionen abzuleiten. Peter Wuss® bindet tiber das
Konzept subjektiver Motivation und deren Realisierungsmoglichkeit negative
und positive Zuschaueremotionen an analytisch bestimmbare Informationsde-
fizite respektive Informationsiiberschiisse. Damit begriindet er ein filmanaly-
tisches Modell, das Monika Suckfiill iiber physio-psychologische Experimente
empirisch fruchtbar macht.* Demgegeniiber stehen empirische Arbeiten aus
dem Bereich der experimentellen Psychologie, die strukturelle Elemente und
Gestaltungsprinzipien des Films auf die Verfasstheit des menschlichen Wahr-
nehmungsapparates® bzw. die Generierung und Lenkung von Aufmerksam-
keit® beziehen.

Zusammengefasst lisst sich feststellen, dass in der genannten Forschung die
affektive Dimension der Filmwahrnehmung — wenn tiberhaupt — als Effekt einer
prozessualen Informationsverarbeitung betrachtet wird. Die genannten Ansitze
der aktuellen empirischen Forschung werfen deshalb ein theoretisches Problem
auf: Gibt es eine emotionale Qualitit, die in der dsthetischen Erfahrungsmoda-
litdt des Filmzuschauens selbst begriindet ist? Wie weit verindert der Bezug auf
eine fiktionale Wahrnehmungswelt das emotionale Erleben? Und welche Rolle
spielt das #dsthetische Vergniigen, die Lust an der Unterhaltung?

Eine genauere Betrachtung der Artefaktemotion bei Tan offenbart, dass der
Begriff keineswegs auf die Integration von Aspekten idsthetischer Erfahrung in
eine Theorie des emotionalen Erlebens von Film abzielt. Diese fungieren viel-
mehr als ein distinkter Container, der sie strikt von der illusioniren Dimension
filmischen Erlebens trennt: Fiktions- und Artefaktemotion schliefien sich bei Tan
gegenseitig aus. Die Empfindung einer Artefaktemotion setzt demnach ein mo-
mentanes Ausserzen der filmischen Illusion des diegetischen Effekts voraus, ist
theoretisch allein auf dsthetische Wertungen beziiglich der Gemachtheit des
Films als Artefakt bezogen.? Tatsichlich aber weist die Frage nach den dstheti-
schen Modalititen filmischen Erlebens auf eine affektive Dimension von Kunst
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und Unterhaltungsformen, die gerade nicht mit der-Unterscheidung von Fik-
tions- und Artefaktemotion zu fassen ist. Zum einen, weil die Dichotomie nur
ein begrenztes Feld fiktionaler Filme in den Blick riickt, wir aber davon ausge-
hen, dass auch experimentelle oder dokumentarische Filme einzubeziehen sind.
Zum anderen, weil die Filme — so unsere Hypothese — in ihren reprisentieren-
den, narrativen und kompositorischen Elementen auf einen integralen Prozess
der kontinuierlichen Affektentwicklung von Zuschauern abzielen. Wir benennen
diese Dimension heuristisch als Zuschauergefiibl. Damit ist eine genuin affektive
Qualitit gemeint, die in der Tradition von Poetik und Asthetik an isthetische
Lust, Vergniigen, Unterhaltung gebunden wird.? Es soll also ein theoretischer
Horizont skizziert werden, der es erlaubt, diese Dimension affektiven Erlebens
von Filmen miteinzubeziehen.

Mood Cues

Einen Ansatzpunkt hierfiir kann ein Modell beibringen, das ebenfalls der kog-
nitiven Filmtheorie zuzurechnen ist: der von Greg M. Smith erarbeitete Mood
Cue Approach.® Smith wihlt aber nicht fiktionale Handlungen und Figuren,®
sondern das Asthetisch-Figurative des Films als zentralen Bezugspunkt seines
kognitionstheoretischen Konzepts der Zuschaueremotion. Damit gelangt er
zu einem weiter gefassten Emotionsbegriff, der auf die Zeitlichkeit filmischer
Erfahrung abhebt. Demnach seien Emotionen nicht zwangsldufig an ein Ob-
jekt gebunden; sie stiinden vielmehr im Kontext assoziativer Netze, in denen un-
terschiedlichste Komponenten wie Erinnerungen, Gedanken, Handlungsten-
denzen, physiologische Reaktionen und Vokalisierungen assoziativ verbunden
sind.® Fiir die Filmrezeption ergebe sich daraus eine spezifische zeitliche Dyna-
mik: So kénnten mehrere Teile ein und desselben assoziativen Netzwerkes, die
in der Summe bzw. in ihrer Abfolge zusammenkommen, die Ausbildung einer
emotionalen Disposition begiinstigen, fiir die Smith den Begriff der Stimmung
wihlt? Dabei stiinden Emotion und Stimmung in einem doppelten Wech-
selverhiltnis: Die fortwihrende, wiederholte Empfindung einer bestimmten
Emotion miinde in der Ausbildung einer zu dieser Emotion kohirenten Stim-
mung; umgekehrt begiinstige die Stimmung — als emotionale Disposition — in
der Folge kohirente emotionale Reaktionen. Die Emotionsepisode zeichnet
sich demnach wesentlich dadurch aus, eine geschlossene zeitliche Form zu bil-
den, die zugleich auf das iibergreifende Ganze einer Grundstimmung bezogen
ist. Damit beantwortet Smith die Frage, inwiefern Filme iiber die unterschied-
lichsten emotionalen Dispositionen konkreter Zuschauer hinweg eine intersub-
jektive emotionale Wirkung haben kénnen, ganz dhnlich wie Dewey: Sofern
nimlich die Anordnung der formalen Elemente — auf den unterschiedlichsten
Gestaltungsebenen wie Kamerafiihrung, Montage, Lichtsetzung, Musik oder
Dialog — in ihrer emotionalen Ausdrucksqualitit sich kohirent als Erfahrung
einer zeitlich geschlossenen Emotionsepisode entfaltet.®

83

28 Vgl. Hermann Kappelhoff,
Matrix der Gefiihle, Berlin (Vorwerk
8) 2004.

29 Vgl. Greg M. Smith, Film
structure and the emotion system,
Cambridge (Cambridge Univ. Press)
2003.

30 vgl. ebd., 65-81.

31 vgl. ebd., 29.

32 vgl. ebd., 39.

33 vgl.ebd., 41.



34 Vvgl. Kappelhoff, Matrix der
Gefithle.

35 Vgl. Karl Biihler, Ausdrucks-
theorie. Das System an der Geschichte
aufgezeigt, Jena (Gustav Fischer)
1933; Helmuth Plessner, Die Deu-
tung des mimischen Ausdrucks. Ein
Beitrag zur Lehre vom BewuRtsein
des anderen Ichs, in: ders., Gesam-
melte Schriften VII, Frankfurt/ M.
(Suhrkamp) 1982, 67-130; Wilhelm
Wundt, Grundziige der physiologischen
Psychologie, Leipzig (Wilhelm En-
gelmann) 1880 (Bd. 2, 2. Aufl.), 418
ff.; ders., Grundriss der Psychologie,
Leipzig (Wilhelm Engelmann), 1896,
198 ff.

36 Vgl. Konrad Fiedler, Moderner
Naturalismus und kiinstlerische
Wabhrheit, in: ders., Schriften zur Kunst
1, Miinchen (Wilhelm Fink) 1991,
82-110; ders., Uber den Ursprung
der kiinstlerischen Tatigkeit, in:
ders., Schriften zur Kunst I, Miinchen
(Wilhelm Fink) 1991, 112—-220; Georg
Simmel, Aesthetik des Portrits, in:
ders., Aufsdtze und Abhandlungen
1901-1908, Frankfurt/ M. (Suhrkamp)
1995 (Bd. 1), 321-332; Ders., Die
dsthetische Bedeutung des Gesichts,
in: ders., Aufsdtze und Abhandlungen
1901-1908, Frankfurt/ M. (Suhrkamp)
1995 (Bd. 1), 36—42.

37 Vgl. Bela Baldzs, Der sichtbare
Mensch oder die Kultur des Films, Wien
(Deutsch-()sterreichischerVerIag)
1924; Sergej M. Eisenstein, Das dyna-
mische Quadrat. Schriften zum Film, Ok-
sana Bulgakova, Dietmar Hochmuth
(Hg.), Leipzig (Reclam) 1991; Rudolf
Kurtz, Expressionismus und Film, Berlin
(Lichtbildbiihne) 1926.

38 Vgl. Hugo Miinsterberg, Das
Lichtspiel — eine psychologische Studie
[1916] und andere Schriften zum Kino,
Jorg Schweinitz (Hg.), Wien (Syne-
ma) 1996, 65.

39 Vgl. Helmuth Plessner, Die
Deutung des mimischen Ausdrucks.
Ein Beitrag zur Lehre vom BewuRt-
sein des anderen Ichs, Helmuth Pless-
ner. Gesammelte Schriften VI1. Ausdruck
und menschliche Natur, hg. v. Giinther
Dux u. a., Frankfurt/M. (Suhrkamp)
1982, 67 ff.

HERMANN KAPPELHOFF / JAN-HENDRIK BAKELS

So gesehen weist der Begriff der Mood Cues auf ein ilteres dsthetisches Kon-
zept zuriick, das in der Filmtheorie entscheidenden Einfluss hatte: das der Aus-
drucksbewegung.

Ausdrucksbewegung

Das filmanalytische Konzept der Ausdrucksbewegung wurde in der kulturhisto-
rischen Auseinandersetzung mit der melodramatischen Darstellung in Theater,
Film und Musiktheater entwickelt.®* Leitend war dabei die These, dass Medien
und Kunstformen (die Bithne, das Schauspiel, der Tanz, der Film) dsthetische
Verfahren und Affektpoetiken entwickeln, die darauf gerichtet sind, die Emoti-
onen eines breiten und anonymen Publikums zu aktivieren und zu gestalten.

Zwar sind die Zielsetzungen, die mit diesen kulturellen Praktiken der is-
thetischen Gestaltung von Gefiihlserlebnissen verbunden werden, jeweils an-
dere — so, wie diese Praktiken an je andere Medien, kiinstlerische Verfahren
und Materialien gebunden sind, doch kénnen in der Geschichte sentimentaler
Kunst und Unterhaltungskunst grundlegende Muster der Gefiihlsgestaltung
durch Medien aufgewiesen werden. Zu den signifikanten Verfahren, die sich
durchweg beobachten lassen, gehort die Gestaltung von Zeit- und Bewegungs-
figurationen als einer spezifischen Form der Expressivitit: die Ausdrucksbewe-
gung. In den Konzepten der sentimentalen Unterhaltungskunst bezeichnet die
Ausdrucksbewegung Formen kiinstlerischer Darstellung, die nicht einfach nur
Stimmungen, Atmosphiren und Gefiihle intentional zum Ausdruck bringen,
sondern diese bei den Betrachtern und Zuschauern als affektive Reaktion, als
korperliche Response, hervorrufen kénnen.

Den theoretischen Rahmen dieser Uberlegungen bilden zum einen die psy-
chologischen, linguistischen und anthropologischen Theorien der Ausdrucks-
bewegung, die im ersten Drittel des letzten Jahrhunderts von Wilhelm Wundt,
Karl Biihler und Helmuth Plessner formuliert wurden.® Zum anderen sind die
dsthetisch-philosophischen und kunsttheoretischen Konzepte der Ausdrucks-
bewegung zu nennen — etwa bei Georg Simmel und Konrad Fiedler.

Vor dem Hintergrund dieser theoriegeschichtlichen Konstellation ist der
Begriff der Ausdrucksbewegung zu einem zentralen Bezugspunkt sowohl der
klassischen als auch der modernen Filmtheorie geworden. Er bestimmt so un-
terschiedliche Konzepte wie die Poetik des expressionistischen Films von Kurtz, Ei-
sensteins Idee einer vierten Dimension des Films, Béla Baldzs’ Auffassung vom
filmischen Bild als Gefiiblsakkord® oder die wahrnehmungspsychologische Film-
theorie Miinsterbergs, die schon 1916 die Verschrinkung von zeitlich entfalte-
ter Bewegung und emotionalem Erleben zur affektiven Dimension des Kinos
erklirt.® Damit nimmt bereits Miinsterberg die Loslosung des Begriffs der Aus-
drucksbewegung vom menschlichen Kérper vorweg, wie sie Helmuth Plessner
neun Jahre spiter in seinen Ausfithrungen zu «Bewegungsbildern» vollzieht.®
Fiir Plessner ist die Ausdrucksbewegung kein distinkter Bewegungszyp, sondern
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vielmehr eine spezifische Bewegungsdimension, die in der Wahrnehmung einer
zeitlichen Gestalt begriindet liegt:

Wo immer im Reich des Organischen Bewegungen erscheinen, verlaufen sie nach ein-
heitlichem Rhythmus, zeigen sie eine, wohl auch experimentell nachweisbare, dynami-
sche Gestalt. Sie rollen nicht stiickhaft ab, als ob ihre Phasenfolge aus einzelnen Elemen-
ten assoziiert worden wire, bilden kein Zeitmosaik, sondern eine gewisse Ganzheit ist
vorgegeben, innerhalb deren die einzelnen Bewegungskurven variierbar sind.*

Das wesentliche Merkmal der Ausdrucksbewegung besteht folglich in ihrer
zeitlichen Gestalt, die sich an jedem Punkt ihres Verlaufs realisiert.#

Wie die genannten psychologischen, linguistischen und kunsttheoretischen
Ansitze zur Ausdrucksbewegung geht auch die Filmtheorie von der Geste und
dem Mienenspiel als paradigmatischer Bewegungsform aus. Allerdings bezieht
sie alle Gestaltungsebenen des filmischen Bildes als Elemente einer dynami-
schen Ausdrucksfiguration mit ein: neben dem Schauspiel also auch Farbe,
Lichtvaleurs, Raumbildung, Musik, Montage usw. — das filmische Bild selbst
wird in seiner zeitlichen Dynamik in Analogie zur Expressivitit physischer Be-
wegungen und Mikrobewegungen betrachtet. In der gegenwirtigen Medien-
theorie sind diese klassischen filmtheoretischen Konzepte zum einen im Begriff
des Zeitbildes und des Affektbildes prisent,” zum anderen in den film- und medi-
enwissenschaftlichen Ansitzen zum Embodiment und zur Immersion.®

Zusammengenommen verweisen alle diese Uberlegungen auf die Verbindung
von Film und Zuschaueremotion in einer spezifischen Dimension kinematogra-
fischer Bewegung.* Gleichzeitig wird deutlich, inwiefern Ausdrucksbewegung
und Emotionsepisode im Sinne von Smith sich voneinander unterscheiden:
Beide weisen einen geschlossenen Verlauf mit Beginn, Mitte und Ende auf und
werden als Einheit einer zeitliche Figuration wahrgenommen. Bei Smith al-
lerdings ergibt sich diese Einheit aus der Kohirenz der distinkten Elemente,
wihrend die Ausdrucksbewegung selbst in ihrer Gestalt die expressive Qualitit
vollzieht. (Sie entspricht hier dem, was Peirce in seiner Semiotik als Erstheit
klassifiziert und Deleuze als Affektbild zu fassen sucht.*)

Wie aber stehen diese Formen filmischer Expressivitit zur Frage nach ei-
nem intersubjektiv wirksamen emotionalen Erleben der Zuschauer? Eine weit-
hin beachtete Antwort hat die neo-phinomenologische Filmtheorie mit dem
Konzept des Embodiment gegeben. Folgt man Vivian Sobchack,* entfaltet sich
jegliche kompositorisch angelegte Bewegung aufierhalb des physischen Film-
materials, abseits der Leinwand: Sie materialisiert sich als leibliche Empfindung
des Zuschauers, wird von diesem verkirpert® — Zuschauerwahrnehmung und
filmische Expressivitit sind hier unmittelbar verschrinke.® Betrachtet man das
Konzept der Ausdrucksbewegung aus dieser Perspektive, wird klar, inwiefern
es einen erweiterten Blick auf die kinematografische Erzeugung und Model-
lierung von Emotionen eréffnen kann: Die im Medium filmischer Bewegungs-
bilder sich artikulierende Ausdrucksbewegung gewinnt ihre affektive Realitit
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als leibliche Empfindung von Zuschauern. Diese spezifische Dimension der
kinematografischen Bewegung markiert die Schnittstelle zwischen der kom-
positorischen Gestaltung des Films und seiner Verkorperung im Prozess der
Wahrnehmungsempfindungen von Zuschauern. Und genau in dieser Bewe-
gungsdimension, durch die alle Bedeutungskonstitution hindurchgeht, sieht
Sobchack die intersubjektive Dimension des Kinos begriindet:

In a search for rules and principles governing cinematic expression, most of the de-
scriptions and reflections of classical and contemporary film theory have not fully
addressed the cinema as life expressing life, as experience expressing experience. Nor
have they explored the mutual possession of this experience of perception and its ex-
pression by filmmaker, film, and spectator — all viewers viewing, engaged as partici-
pants in dynamically and directionally reversible acts that reflexively and reflectively
constitute the perception of expression and the expression of perception. Indeed, it is
this mutual capacity for and possession of experience through common structures of

embodied existence, through similar modes of being-in-the-world, that provide the
9

intersubjective basis of objective cinematic communication.*
Embodiment meint im theoretischen Kontext der Film- und Medienwissenschaft
also nicht nur die Ableitung sprachlicher Bedeutungsgebung aus physischen
Interaktionsmustern mit einer gegebenen Umwelt, wie sie etwa in der Lingu-
istik untersucht werden.® Vielmehr wird davon ausgegangen, dass die Rezepti-
on kinematografischer Bilder mit einer (Re-)Aktivierung korperlich gebunde-
ner, empfindungs- und emotionsgeprigter Erfahrungsmuster einer gegebenen
Wahrnehmungssituation einhergeht. Das filmische Bild kann vom Zuschauer,
so das theoretische Modell, als je spezifisches individuelles Wahrnehmungs-
erleben eines anderen Korpers verstanden werden, weil es als fremde Wahr-
nehmungsweise am eigenen Korper zu einem konkreten physisch-sinnlichen
Erleben wird.

Das neophinomenologische Konzept des Embodiment macht verstindlich,
wie das filmische Bewegungsbild als Medium begriffen werden kann, dessen ei-
ner Pol eine sich entfaltende Bewegungsfiguration (Ausdrucksbewegung), des-
sen anderer der Prozess einer entstehenden, sich wandelnden und vollenden-
den Emotion darstellt: ein Zuschauergefiihl.® Das Zuschauergefiihl entspricht
weder einer einzelnen Affekteinheit noch der summarischen Abfolge verschie-
dener diskreter Emotionen; es ist vielmehr an die durchgingigen Modellierun-
gen einer sich iiber die Dauer eines Films entfaltenden komplexen Emotion
(einer Stimmung, einer Atmosphire) gebunden, die vom édsthetischen Vergnii-
gen grundiert ist.? Diese sich entfaltende Emotion ist auf vielfiltige Weise mit
den Figuren, deren Handlungen und der Narration verschrinkt. Doch ist sie an
keinem Punkt identisch mit den Emotionen, die auf dieser Ebene reprisentiert
werden. Die temporale Organisation des #dsthetischen Erlebens des Films bil-
det selbst den Grund, die Matrix des Zuschauergefiihls.® Und das schliefit die
dramaturgische Logik ebenso ein wie die kompositorische Anordnung oder die
Elemente der diegetischen Welt.
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Das im Folgenden vorgestellte filmanalytische Modell zielt darauf ab, eine
standardisierte Methode qualitativer Medieninhaltsanalyse zu entwickeln, die
audiovisuelle Bewegungsbilder als dynamisches Zusammenspiel von Wahrneh-
mungsempfindung, affektivem Erleben und Verstehen greifbar macht.

Methodische Ansitze einer qualitativen Medienanalyse

Jede Form der empirischen Medienforschung, sei es durch die sozialwissen-
schaftlichen Methoden, sei es durch solche der experimentellen Psychologie,
benotigt die prototypische Ausarbeitung eines Rezeptionsmodells. Hier setzen
unsere Uberlegungen an: Eine deskriptive Methode, welche die Konzepte der
avancierten Filmtheorie in temporale Strukturmodelle von Rezeptionspro-
zessen zu iberfithren vermag, kann ein Sichtfeld erschlieffen, in dem das Zu-
sammenspiel von affektiven, perzeptiven und kognitiven Prozessen aus unter-
schiedlichen Forschungsperspektiven beobachtbar wird. Gehen wir doch davon
aus, dass sich die temporale Struktur filmischer Inszenierungen diagrammatisch
als Skript solcher dynamischen Rezeptionsprozesse erfassen lésst.

Eine Methode, die auf eine solche analytische Beschreibung abzielt, muss
die kompositorische Gestaltung audiovisueller Bewegungsbilder als ein tempo-
rales Wahrnehmungserleben greifbar und in ihrer Funktion fir die Prozesse
der Affektentwicklung und der Bedeutungskonstruktion von Zuschauern evi-
dent und tberpriifbar machen. In diesem Sinne zielt die von uns entwickelte
Methode nicht auf die Isolierung einzelner kompositorischer Elemente spezi-
fischer affektiver Wertigkeit (Mood Cues), sondern auf die Bewegungsfiguration
audiovisueller Kompositionen selbst, auf deren temporale Gestalt.

Im Folgenden méchten wir ein filmanalytisches Modell vorstellen, das diese
Rekonstruktion zu leisten sucht und damit auf die methodische Operationali-
sierung einer qualitativen Medieninhaltsanalyse abzielt. Das im Rahmen eines
Forschungsprojekts zum Hollywood-Kriegsfilm entwickelte eMAEX-System %
kombiniert ein systematisiertes filmanalytisches Vorgehen mit einer webbasier-
ten Infrastruktur, die eine multimediale Aufbereitung analytischer Studien er-
moglicht. Der Fokus liegt dabei auf der temporalen Struktur kompositorischer
Bewegungsfigurationen und dramaturgischer Anordnungen in audiovisuellen
Darstellungen. Solche Kompositionsmuster bediirfen einer Beschreibung und
Identifizierung in einzelnen analytischen Studien. Doch erlauben die vielfiltigen
netzgestiitzten audiovisuellen Anwendungen, die so entstandenen Analysen in
eine systematische Abfolge zu bringen und deren Ergebnisse als komplexe mul-
timediale Prisentation der Primirdaten 6ffentlich zuginglich zu machen. Diese
multimedialen Prisentationen eroffnen durch die systematischen Beschreibun-
gen am audiovisuellen Material die Méglichkeit, die Beobachtungen qualitativer
Analysen prizise auszuweisen und allgemein zuginglich zu machen. Wir méch-
ten uns nun auf die Darstellung der filmanalytischen Methode konzentrieren und
deren Anwendung an drei verschiedenen Forschungsprojekten erliutern.
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<eMAEX> — ein dreistufiges Analysemodell

Wie in den vorangegangenen Abschnitten dargelegt, gehen wir davon aus, dass
der Gestaltung temporaler Strukturen eine zentrale Bedeutung fiir die Filmwahr-
nehmung im Allgemeinen und fiir die Emotionsmodulation von Zuschauern im
Besonderen zukommt. Daher orientieren sich die Ebenen des hier vorgestellten
Analysemodells an den zentralen Prinzipien zeitlicher Segmentierung im Film.

Eine grundlegende zeitliche Struktur des Films erfasst der Zuschauer intui-
tiv: die Strukturierung durch szenische Einheiten. Eine wesentliche Implikati-
on der vorgestellten theoretischen Ansitze liegt jedoch in der Annahme, dass
diese Intuition nicht allein an Handlungs- und Figurenkonstellationen gebun-
den ist, sondern die spezifischen kompositorischen Prinzipien der filmischen
Inszenierung akkomodiert. In einem ersten Schritt gilt es, die Anordnung der
szenischen Einheiten selbst als dramaturgische Makrostruktur eines gestalteten
Verlaufs des Zuschauergefiihls in den Blick zu nehmen.

Bei der Entwicklung eines entsprechenden Verfahrens sind wir auf das klas-
sische Genrekino Hollywoods der g4oer und soer Jahre zuriickgegangen. Es
ging uns jedoch nicht um die Festlegung narrativer Stereotypen, wie sie in der
Forschungsliteratur zum Ausgangspunkt fiir die Beschreibung einer <Anatomie
des Genres>® genommen werden. Stattdessen richtete sich der Fokus auf die
kompositorischen Muster, die in Variationen und Transformationen entspre-
chender Genrefilme immer wiederkehren und sich mit Handlungs- und Fi-
gurenkonstellationen verbinden. Solche Varianten szenischer Standardszenen
bezeichnen weniger definitorische Ausgangspunkte fiir die Bestimmung einzel-
ner, feststehender Genres als vielmehr poetologische Grundmuster, in denen
sich ein Genresystem durch unterschiedliche Referenzen auf soziale, kulturelle
und affektokonomische Erfahrungsbereiche ausdifferenziert.

Innerhalb des Hollywood-Genresystems der g4oer und soer Jahre ist der
Kriegsfilm am offensichtlichsten von Strategien der gezielten Affektmobilisie-
rung geprigt. In einer Vielzahl vergleichender Studien konnten wir acht Stan-
dardszenen identifizieren, die einerseits als Handlungs- und Figurenkonstellati-
onen (Sterbeszene, Kampfszene etc.), andererseits als kompositorische Muster
(beschrieben mit Blick auf Sounddesign, Kamera, Bildkomposition, Montage)
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Nr. | Narratives Stereotyp Affektorientierung
KAT 1: Ubergang zwischen zwei Gesellschaftsformen T !
KAT 2: Formierung eines Gruppenkérpers Ich-Verlust (Angst) / U
KAT 3: Kampf / Natur Horror (Angst) / Feindseligkeit
KAT 4: Kampf / Technologie (Al /0Ol
KAT 5: Heimat, Frau, Zuhause Trostgefiihl (Heimweh) / Verlustschmerz
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KAT 7: Unrecht und Demiiti / I Zorn / Schuldgefiihl
KAT 8: Gemeinschaftsgefiihl als eine medial geteilte Erinnerung an geteiltes Leid Gemeinschaftsgefiihl

unterschieden werden konnen, die eine spezifische affektive Expressivitit realisie-
ren (Trennungsschmerz, Kampfeslust, Angst/Horror, Trauer, Zorn). Mit Blick auf
diese Expressivitit haben wir diese Standardszenen als Pathosszenen bezeichnet.

Die zeitliche Anordnung im Verlauf des Films markiert spezifische Wechsel
und Modulationen der Affektqualititen, die wir als Affektdramaturgie bezeich-
nen. Diese dramaturgische Struktur stellt die Makroebene der zu untersuchen-
den temporalen Struktur dar.

Folglich besteht der erste Arbeitsschritt in der Einteilung des Films in szeni-
sche Einheiten, sowie in der Zuordnung einzelner Szenen zu einer oder meh-
reren Kategorien innerhalb der Typologie von Pathosszenen. Um die drama-
turgische Makrostruktur zu identifizieren, wird die entsprechende Analyse von
mehreren Wissenschaftlern auf Grundlage eines Manuals unabhingig vonei-
nander vorgenommen. Anschliefend werden die individuellen Varianten der
zeitlichen Segmentierung und typologischen Zuordnung nach einem festgeleg-
ten Verfahren zu einer finalen Szeneneinteilung und -zuordnung zusammen-
gefiihrt. Die affektdramaturgische Struktur des jeweiligen Films wird in einer
diagrammatischen Visualisierung als Muster lesbar und vergleichbar. Dies er-
offnet die Moglichkeit umfangreicher Vergleichsstudien auf der Grundlage von
Analysedaten, die durch ein quantitatives Verfahren gewonnen werden.

Im Ergebnis ldsst sich fiir den Hollywood-Kriegsfilm der goer Jahre ein
affektdramaturgisches Grundmuster in der Anordnung von Pathosszenen be-
schreiben, das vom dramaturgischen Kalkiil propagandistischer Mobilisierung
geprigt ist (Abb. 1a). Die Transformation des Kriegsfilmgenres wird im An-
schluss daran als eine affektpoetische Verinderung beobachtbar, die sich his-
torisch kontextualisieren lisst: Nach 1945 wird dieses Muster selbst zum Ge-
genstand der dramaturgischen Bearbeitung; es wird variiert, neu gerahmt oder
tritt in Wiederholungsschleifen ein (Abb. 1b) und wird somit zum Bezugspunkt
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Abb.1a/b Die affektdramaturgi-
sche Makrostruktur der Filme

a) Gung Ho! (USA 1943) und

b) Sands of Two Fima (USA 1949)
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von Poetiken der Erinnerung, die sich bis zu den zeitgendssischen Kriegsfilmen
verfolgen lassen.

Die zweite Ebene der methodischen Vorgehensweise folgt der Mafigabe,
systematisch zu erfassen, wie sich die affektive Qualitit innerhalb der einzelnen
Pathosszenen kompositorisch konkret realisiert. Das oben dargelegte Konzept
der Ausdrucksbewegung steht dabei im Zentrum der methodischen Uberlegun—
gen. Auf der Grundlage dieses Konzepts konnen auch innerhalb der einzelnen
Szenen distinkte zeitliche Segmente bestimmt werden. Diese Segmente sind
gekennzeichnet durch eine jeweils spezifische kompositorische Gestalt. Diese
als Ausdrucksbewegungseinbeiten bezeichneten Bewegungsfigurationen eréffnen
uns die Moglichkeit, die audiovisuelle Komposition einer Szene als dynamische
Fiigung ihrer zeitlichen Segmente zu beschreiben. Solche dynamischen Kom-
positionsmuster aktivieren in ihren sinnlichen Qualititen die in den jeweiligen
Szenen adressierten Affektbereiche. Man kann sich dies sehr gut zum Beispiel
als Zusammenspiel von Musik, dargestellter Bewegung und Kamerabewegung
vorstellen.

Auch die Beschreibung der Ausdrucksbewegungseinheiten und des von ih-
nen innerhalb einer Szene ausgebildeten dynamischen Musters folgt einer
systematisierten, durch ein Manual vorgegebenen Vorgehensweise: Das dy-
namische Muster einer Szene wird zunichst als szenische Komposition von Aus-
drucksbewegungen identifiziert und die zeitliche Segmentierung der Szene
mittels Timecodes erfasst. Anschliefend werden fiir die einzelnen Ausdrucks-
bewegungseinheiten dominante Gestaltungsebenen des audiovisuellen Bildes
(u.a. Bildkomposition, Gestik/Mimik, Akustik) bestimmt und in ithrem Zusam-
menspiel beschrieben. Zuletzt wird das dynamische Muster aufgezeigt, das die
Ausdrucksbewegungseinheiten im Verlauf der jeweiligen Szene ausbilden, und
die dariiber aktivierten Affektbereiche der Szene qualifiziert.

Uber die zeitlichen Segmente Szene und Ausdrucksbewegungseinbeit ergeben
sich im eMAEX-System® drei Ebenen der Analyse, vermittels derer die Gestal-
tung des Films als zeitliche Strukturierung von Empfindungen erfasst wird:

a) die zeitliche Segmentierung eines Film nach Szenen und die Bestimmung
der jeweils adressierten Affektbereiche;

b) die Identifizierung und Beschreibung der einzelnen Ausdrucksbewegungs-
einheiten als Segmente der kompositorischen Mikrostruktur einer Szene;

c) die Beschreibung des Zusammenspiels der jeweiligen Ausdrucksbewe-
gungseinheiten innerhalb einer szenischen Komposition als dynamisches Mus-
ter, sowie die Qualifizierung dieses Musters als expressive Verlaufsform, die ei-
nen bestimmten Affektbereich aktiviert.

Das Ziel dieser Vorgehensweise ist es, die temporale Struktur filmischer Ge-
staltung zu erfassen und dabei vor allem ihre affektmodellierende Funktion in
einer analytischen Beschreibung nachvollziehbar zu machen — als Affektdrama-
turgie in Bezug auf den gesamten Film, als Ausdrucksbewegung in Bezug auf
die expressiven Verlaufsformen, die als szenische Einheiten wahrnehmbar sind.
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Multimodale Metaphern und audiovisuelle Bedeutungskonstitution

Eines der wichtigsten Ergebnisse der vorgestellten theoretischen Uberlegun-
gen besteht darin, die Frage nach der Bedeutungskonstitution audiovisueller
Bildmedien auf der Ebene der Zuschauerwahrnehmung anzusiedeln. Der Zu-
gang iiber genretheoretische Konzepte riickt die unterschiedlichen Affektpoeti-
ken des Hollywoodkinos als exemplarische Gegenstinde in den Blick, an denen
grundlegende Muster audiovisueller Affektrhetorik studiert werden konnen.
Wie weit aber lésst sich eine deskriptive Methode entwickeln, die unabhingig
von Genrepoetiken das Zusammenspiel von perzeptiven, affektiven und kogni-
tiven Prozessen von Zuschauern als Vorgang der Bedeutungskonstitution auf
der Ebene der temporalen Struktur audiovisueller Bilder zu spiegeln vermag?

Ein Ansatzpunkt ergab sich fiir uns aus dem linguistischen Modell der kon-
zeptuellen Metapher, wie sie von Lakoff/Johnson® verstanden und verschie-
dentlich auf den Film angewandt wird (Fahlenbrach). Was aber sind audio-
visuelle Metaphern? Wie realisieren sie sich im Hinblick auf das zeitlich
ausgestaltete Filmerleben? In filmtheoretischer Perspektive begreift Deleuze,
ohne dass er hierzu eine ausfiihrliche Theorie entwickeln wiirde,® die Metapher
im Anschluss an Eisenstein als Verschrinkung affektiver und kognitiver Prozes-
se im Bild: Als Einheit von Bild und Begriff integriere die Metapher «das Den-
ken in das Bild».® Dieses Verstindnis der Metapher als dynamischer Prozess
unterscheidet sich grundlegend von den aktuellen medienwissenschaftlichen
Ansitzen, welche sie als eine statische, bedeutungsgebende Einheit begreifen.®

Weiterfithrend waren demgegeniiber aus unserer Sicht Ansitze zur linguis-
tischen Gestenforschung, die — wie Eisenstein und Deleuze — die temporalen
Dynamiken metaphorischer Bedeutungsgebung betonen und als Aktivierung
von Metaphern konzeptualisieren.® Mit Blick auf die gestische Artikulation in
der face-to-face-Kommunikation wurden hier Methoden entwickelt, die es er-
lauben, die Aktivierung von metaphorischen Bedeutungen im Prozess multi-
modaler Kommunikationsakte zu beobachten und zu analysieren.®

So konnte etwa in einer Reihe von Videoanalysen von face-to-face-Konver-
sationen gezeigt werden, dass der metaphorische Bedeutungsgehalt wihrend
einer verbal vorgetragenen Erzihlung in der gestischen Ausdrucksbewegung
sukzessive entfaltet und damit buchstiblich verkorpert wird. Zum Beispiel be-
richtet ein Mann von seinem beruflichen Werdegang. Er beschreibt die Phase,
in der er sich orientieren musste, die Verzégerungen und Abzweigungen, be-
vor es zu der entscheidenden Weichenstellung kam, die ihm freie Babhn verschatt-
te. Und wihrend er sukzessive die Elemente eines metaphorischen Szenarios
verbal benennt, lassen seine Gestikulationen den Bildgehalt der Metapher,
die seine Rede lenkt, vor den Augen des Zuhorers entstehen: die Skizze eines
Zuges, der rangiert, bis das richtige Abfahrtsgleis gefunden ist. Die gestische
Ausdrucksbewegung entfaltet sukzessive ein mentales Wahrnehmungssche-
ma, das den Bedeutungsgehalt der Metapher verkorpert.®® Man kann deshalb
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annehmen — entsprechend den Ansitzen von Lakoff/Johnson und Gibbs® —,
dass die kognitive Aktivierung von Metaphern unmittelbar mit der mentalen
Simulation von perzeptiven und Action-Schemata gekoppelt ist. Das ldsst uns
zum einen vermuten, dass die Metapher als ein perzeptives Schema bereits
wirksam ist, bevor sie verbal explizit aktiviert, d. h. bewusst eingesetzt wird; zum
anderen, dass die Bedeutung von Metaphern sich als temporale Struktur in der
(Re-)Aktivierung von Wahrnehmungsszenarien entfaltet, denen die spezifische
Affekequalitit der simulierten Sinnesempfindungen mitgegeben ist.

Die Aktvierung von Metaphorizitit ist ein dynamischer Prozess, dessen
zeitliche Gestalt sich ganz unterschiedlich darstellen kann und sowohl einen
lingeren Zeitabschnitt eines Diskurses umfassen als auch in kurzen, verdich-
teten Episoden auftauchen kann. In dieser zeitlichen Struktur ergab sich fiir
uns die grundlegende Verbindung zum Konzept der Ausdrucksbewegung. Ana-
log zum Verhiltnis von Geste und Metapher in der Gestenforschung wird die
Strukturierung des Films durch zeitlich gestaltete Bewegungsfigurationen als
eine Artikulationsebene analysiert, die mit der Aktivierung metaphorischer Be-
deutungskonstitution verwoben ist.

In einer Serie von Fallstudien einer interdisziplinidren Arbeitsgruppe haben
wir diese Methoden der qualitativen Analyse von Alltagskommunikation mit
der oben dargestellten Analyse audiovisueller Ausdrucksbewegungen zusam-
mengefiihrt und an verschiedenen Gegenstinden (Feature Film, TV) erprobt.®

Ein zentraler Unterschied zur Anwendung von eMAEX im Kontext filmi-
scher Genres besteht bei der Untersuchung multimodaler Metaphern darin,
dass die grundlegende dramaturgische Struktur der untersuchten Filme nicht
an den grofieren affekttheoretischen Kontext des Genres riickgebunden wer-
den kann. Anstatt genregebundene Standardszenen zu identifizieren, muss hier
eine andere Vorgehensweise fiir den systematischen Zugriff auf kompositori-
sche Segmente angewandt werden. Dabei werden in einem ersten Schritt die
zentralen audiovisuellen Metaphern der jeweils untersuchten Filme bestimmt.
Geleitet von diesen Metaphern, kann dann in einem zweiten Schritt die drama-
turgische Makrostruktur der Filme als metaphorisch strukturierte Anordnung
und Abfolge der szenischen Kompositionen von Ausdrucksbewegungseinheiten
diagrammatisch visualisiert werden. So wird es moglich, die Muster aufzuzei-
gen, in denen bestimmte metaphorische Komplexe innerhalb eines dynami-
schen metaphorischen Feldes aufeinander verweisen bzw. einander wechsel-
seitig aktualisieren (Abb.2). Die mikro-perspektivische Analyse dieser Muster
geschieht entsprechend des dreistufigen Modells auf der Ebene von Szenen
und Ausdrucksbewegungseinheiten.

Die bisher durchgefiihrten Untersuchungen legen wesentliche strukturelle
Merkmale der Verbindung von filmischer Expressivitit und metaphorischen
Feldern als Prinzip audiovisueller Bedeutungskonstitution offen.® So hat sich
bereits gezeigt, dass die Gestaltungsmuster der Ausdrucksbewegung konkrete
Empfindungsqualititen, die keine Entsprechung auf der Ebene reprisentierter
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SPELLBOUND (Alfred Hitchcock, USA 1945)
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semantischer Einheiten (Dialog, Handlung, Ikonografie und Verbal- oder
Schriftsprache) haben, in die Aktivierung eines metaphorischen Komplexes
einfithren. Damit erweisen sich affektive Qualititen fiir die Bedeutungskon-
struktion als konstitutiv, die unmittelbar auf das Wahrnehmungserleben einer
spezifischen audiovisuellen Komposition zuriickgehen. Umgekehrt zeigt sich,
dass die Aktivierung von Metaphern eine basale Bedeutungsstruktur innerhalb
audiovisueller Bewegungsbildkompositionen ausbildet, die der affektiven Wer-
tigkeit expressiver Ausdrucksformen eine semantische Ausrichtung gibt.

Wir gehen davon aus, dass die auf diese Weise entstandenen Analysen tem-
poraler Muster von Ausdrucksbewegungen und Aktivierungsverliufen eine Ma-
trix der Bedeutungskonstitution audiovisueller Darstellung als affektiv grun-
dierten Rezeptionsprozess beschreiben. In dieser Perspektive kann die Analyse
multimodaler Metaphern in audiovisuellen Medien eine Beschreibungsebene
er6ffnen, die den Prozess der Bedeutungskonstitution als ein Ineinandergreifen
von Wahrnehmungsempfindungen, Affizierungs- und Verstehensprozessen be-
obachtbar werden lisst.
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Abb.2 Die Elaborierung meta-
phorischer Felder in Spellbound

(USA 1945)
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Empirische Mediendsthetik und neurowissenschaftliche
Emotionsforschung

Die oben dargelegten methodischen Ansitze schaffen eine wesentliche Voraus-
setzung, die eingangs entwickelten theoretischen Annahmen in das Feld expe-
rimenteller Forschung zu tragen: Bringen doch die beschriebenen analytischen
Modellierungen von Rezeptionsprozessen temporale Strukturmuster in den
Blick, die sich unmittelbar in ein Verhiltmis zu physiologischen Prozessen — und
damit auch zu neurowissenschaftlichen Kognitions- und Emotionsmodel-
len — setzen lassen. Daraus ergibt sich nicht nur die Méglichkeit, empirische
Forschungsergebnisse auf zentrale Positionen filmwissenschaftlicher Theorien
zur Zuschaueraffizierung riickzubeziehen. Das entscheidende Potenzial einer
solchen Forschung sehen wir darin, theoretische Modelle der Medienwissen-
schaft zum Wechselspiel von Wahrnehmungsempfindung, Affizierungs- und
Verstehensprozessen in die psychologische Grundlagenforschung einzubrin-
gen.

Damit eroffnet sich fiir die experimentelle Forschung eine Beobachtungs-
ebene, die in zweifacher Hinsicht ein Desiderat psychologischer Emotions-
forschung aufnimmt. Zum einen sehen wir die Moglichkeit, Modelle zur
temporalen Dynamik von Prozessen komplexen Emotionserlebens in die neu-
ro-psychologische Emotionsforschung einzubringen. Ausgehend von den be-
schriebenen Analysemodellen versuchen wir, experimentelle Anordnungen zu
entwickeln, die zeitlich ausgedehnte Erfahrungsdimensionen wie Stimmung,
Atmosphire oder Gefiihl in den Blick nehmen — wihrend bislang in der neu-
rowissenschaftlichen Forschung Emotionsmodelle dominieren, die auf mikro-
episodische Strukturen von Emotionen abheben.® Zum anderen versuchen wir,
die temporale Dynamik des Zusammenspiels von kérperbasierten Affektpro-
zessen und Prozessen der Bedeutungskonstruktion greifbar zu machen und in
die linguistische Forschung zum Embodiment von Bedeutungskonstruktionen
einzubringen. Indem wir diesem Desiderat begegnen, schaffen wir zugleich ei-
nen Ausgangspunkt, um die Forschungsfelder der kognitiven Psychologie und
der Neuroisthetik tiber die Untersuchung audiovisueller Strategien der Emoti-
onalisierung zu verbinden.

Aufgaben einer empirischen Medienésthetik

Die in den vorangegangenen Abschnitten angestellten Uberlegungen fragen,
entlang der aktuellen Emotionsforschung, nach den Moglichkeiten einer empi-
rischen Medienforschung, die sich auf grundlegende Aspekte filmwissenschaft-
licher Theoriebildung stiitzt. In welchem Mafie diese Theoriebildung fortlau-
fend durch Modelle und Begriffe aus empirisch geprigten Forschungsfeldern
beeinflusst wird, haben die eingangs angestellten Betrachtungen zur kogniti-
ven Filmtheorie exemplifiziert. Umgekehrt sollte der theoretische Exkurs zur
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dsthetischen Dimension filmischer Erfahrung deutlich machen, dass sich ge-
rade die Frage der Affektmobilisierung durch audiovisuelle Medien nicht auf
der Ebene der reprisentierten Inhalte entscheiden lisst. Vielmehr muss jede
Analyse der Medienwirkung die #dsthetischen Erfahrungsmodalititen audiovi-
sueller Bildinszenierungen untersuchen, wie sie prototypisch in den Poetiken
des Kinos konzipiert und entfaltet worden sind. Was wir vorgestellt haben, ist
der Versuch, die an diesen Poetiken entwickelten Analysemodelle der Filmwis-
senschaft zu einer deskriptiven Methode auszuarbeiten, die den Anspriichen
qualitativer empirischer Forschung entspricht. Es ging uns also nicht darum,
punktuell einzelne Begriffe, Modelle oder Verfahren empirischer Emotions-
forschung — sei es aus der kognitiven oder der neurowissenschaftlichen Psy-
chologie — in die Medienwissenschaft einzufithren. Vielmehr sollten umgekehrt
Moglichkeiten herauspripariert werden, wie Modelle und Methoden der Film-
wissenschaft neue Beobachtungsbereiche der Emotionsforschung erschlieffen.
Dies betrifft sowohl die sozialwissenschaftliche Medienforschung als auch die
neurowissenschaftliche Grundlagenforschung in Psychologie und Linguistik.
Gilt es doch in dem einen wie in dem anderen Bereich, mit den isthetischen
Erfahrungsmodalititen audiovisueller Bilder eine Dimension medialer Affekt-
gestaltung in den Blick zu riicken, die sich weder auf die reprisentierten Inhalte
noch auf die Logik von Stimulus und Response bringen lisst.

Gerade mit Blick auf die stereotyp behauptete emotionale Macht der audio-
visuellen Bilder gilt immer noch der Griindungssatz moderner Medienwis-
senschaft: The medium is the message. Es ist die Erfahrungsform audiovisueller
Bilder selbst, die als Inhalte zu analysieren sind.
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Abb.1 Aufbau der Picknick-Szene fiir Powers of Ten, 1977.
Zu sehen auch eine vergrofierte Aufnahme aus der Vorab-

version, Rough Sketch, 1968
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