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Carl Plantinga

Die Szene der Empathie und
das menschliche Gesicht im Film’

Einer der bislang am wenigsten erforschten Aspekte von Kino und Fernsehen ist
die Sinnlichkeit dieser Kommunikationsformen — der direkte Appell an Auge
und Ohr (vgl. Prince 1993). Sowohl die Literatur wie der Film erzihlen von Cha-
rakteren, Plots und Schauplitzen. Doch nur der Film (und das Fernsehen) bedie-
nen sich dabei fotografischer Bilder und aufgezeichneter Tone. Im vorliegenden
Text mochte ich darlegen, dass besonders der Einsatz des menschlichen Gesichts
in Empathieszenen einen signifikanten wvisuellen Aspekt des Films darstellt.
Denn wie der Filmtheoretiker Béla Baldzs schon vor vielen Jahren schrieb, hat die
Groflaufnahme des Gesichts einen zentralen Platz im Kino inne, weil sie sich auf
die vorsprachliche Kommunikation riickbezieht: «Die ausdrucksvolle Gebirde
[...], die Geste, ist die Urmuttersprache der Menschheit» (1949, 36).

In vielen Filmen kommt eine Szene vor, in welcher der Fortgang der Erzih-
lung zeitweise langsamer wird und die inneren Erlebnisse einer privilegierten
Figur die Aufmerksamkeit absorbieren. In dieser Art Szene, welche ich die Sze-
ne der Empathie nenne, sehen wir das Gesicht der Figur, typischerweise in
Groflaufnahme, entweder als einzelne Einstellung von langer Dauer oder als
Element einer Point-of-View-Struktur, die zwischen Einstellungen des Ge-
sichts und Einstellungen dessen, was er oder sie sieht, alterniert. Hier muss
mehr intendiert sein, als uns lediglich tiber die Gefiihle einer Figur zu informie-
ren: Solche Szenen sollen zugleich dazu dienen, empathische Reaktionen bei
den Zuschauern in Gang zu setzen.

Im klassischen Kino stehen die wichtigsten Empathieszenen oft am Ende des
Films. YANKEE DooDLE DANDY (USA 1942, Michael Curtiz) zum Beispiel pra-
sentiert James Cagney als den beriihmten Broadway-Songschreiber, Schauspie-
ler, Dramatiker und Produzenten George M. Cohan. Der Film idealisiert Co-
han, indem er ihn als witzig, ehrlich, loyal, bescheiden, patriotisch und als vita-
les Theatertalent portratiert. Falls wir bereit waren, uns auf die filmische Dar-

A.d.U.: Carl Plantingas Aufsatz The Scene of Empathy and the Human Face on Film ist zuerst
erschienen in: Passionate Views. Film, Cognition, and Emotion. Hg. v. Carl Plantinga & Greg
M. Smith. Baltimore: The Johns Hopkins University Press 1999, S. 239-255 u. 286-288. Uber-
setzung und Abdruck mit freundlicher Genehmigung von Carl Plantinga und The Johns Hop-
kins University Press.
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stellung einzulassen, haben wir am
Ende voll fir die Figur Partei ergrif-
fen. In der letzten Szene tritt der geal-
terte Cohan 1940 aus dem Weiflen
Haus, nachdem er gerade die Ehren-
medaille des Kongresses fiir seinen
«Beitrag zur amerikanischen Gesin-
nung» empfangen hat. Auf der Strafe
trifft er auf eine Militirparade, deren
Teilnehmer sowie die Menschenmen-
ge um sie herum Ower There singen,
sein bertihmtes patriotisches Lied aus
dem Ersten Weltkrieg. Cohan
schliefft sich der Parade an, singt je-
doch nicht mit, so dass ihn sein Ne-
benmann fragt: «Was ist los, Oldti-
mer? Erinnerst du dich nicht an das
Lied?» Bald darauf erfolgt ein Schnitt
auf eine 21-sekiindige Frontalaufnah-
me Cohans, die in eine Abblende
ubergeht, welche den Film beschliefit.
In dieser Einstellung fahrt die Kame-
ra zurick, wihrend Cohan auf sie zu-
marschiert, bis sein Gesicht in Grof-
aufnahme erscheint (siche Abbildun-
gen). Er beginnt, zunichst zogernd,
zu singen. Doch bald beleben sich sei-
ne Ziige, eine Trine rollt tiber die
Wange, und er stimmt aus voller Keh-
le in den Chor der Menge ein.

Die in der Filmwissenschaft wohl
bekannteste Empathieszene ist jene, in der Stella (Barbara Stanwyck) am Ende
von STELLA Darras (USA 1937, King Vidor) in einer Regennacht die Hochzeit
threr Tochter, die sich ihr entfremdet hat, von der Strafie aus beobachtet. Doch
ich mochte hier trotzdem die Empathieszene aus YANKEE DoopLE DANDY ins
Zentrum stellen, um der Annahme zu begegnen, dass solche Szenen ausschliefi-
lich weibliche Charaktere fokussieren und sich nur an ein weibliches Publikum
richten. Wie ich weiter unten ausfithren werde, schreiben einige Wissenschaft-
ler Frauen hohere empathische Fihigkeiten zu als Mannern. Das mag der Fall
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sein, doch Empathieszenen beschrinken sich nicht auf so genannte «Frauenfil-
me», sondern kommen in einer groflen Zahl von Genres vor, und sie betreffen
nicht nur Frauen. Man denke etwa an die Groflaufnahme von Chaplin am Ende
von Crry LigHTSs (LICHTER DER GROSSSTADT, USA 1931, Charles Chaplin), als
die Blumenverkauferin (Virginia Cherrill) herausfindet, dass der zerlumpte und
verlegene Tramp ihr Wohltiter ist; oder an die Szene kurz vor Ende in BLADE
Runner (USA 1982, Ridley Scott), in welcher der Replikant Batty (Rutger
Hauer), nachdem er Deckard (Harrison Ford) das Leben gerettet hat, traurig
seinen bevorstehenden Tod erwartet. Empathieszenen erfolgen also in diversen
Genres und fokussieren weibliche wie mannliche Charaktere.

Ich mochte im Folgenden den Einsatz des menschlichen Gesichts in der Sze-
ne der Empathie beschreiben. Zunichst werde ich ausfithren, dass der Gesichts-
ausdruck im Film nicht nur Emotionen iibermittelt, sondern auch affektive
Prozesse auf Seiten der Zuschauer bewirkt, klirt und verstirkt — vor allem sol-
che empathischer Art. Dies ist moglich, weil der Anblick des Gesichts mittels
motorischer Nachahmung [motor mimicry], mimischem Feedback [facial feed-
back] und Gefiihlsansteckung [emotional contagion] solche Reaktionen auslo-
sen kann. Zweitens mochte ich die verschiedenen empathischen Prozesse defi-
nieren und erldutern, um besser zeigen zu konnen, wie die Prisentation des
Gesichts zur Einfiihlung in die Figur beitragt. Und drittens werde ich darlegen,
wie die Filmemacher das menschliche Gesicht in der Empathieszene einsetzen,
und die Strategien beschreiben, die entwickelt wurden, um das affektive Poten-
zial des Gesichts zu maximieren.

Gesichtsausdruck und Gefiihlsansteckung

Es ist klar, dass Regisseure das menschliche Gesicht einsetzen, um die Zu-
schauer tiber die Gefiihle der Charaktere zu unterrichten. Noél Carroll (1996a)
hat eine Analyse vorgelegt, in der er zeigt, wie solche Informationsvermittlung
tunktioniert. Carroll interessiert der Einsatz des Gesichts in Verbindung mit
der Point-of-View-Montage. In einer solchen Struktur wird eine Einstellung
des Gesichts — Carroll nennt dies, in Anschluss an Ed Branigan (1984), eine
Punkt/Blick-Einstellung — mit einer so genannten Punkt/Objekt-Einstellung
konfrontiert, d.h. mit einem Blick auf das, was die Figur sicht. Carroll bezeich-
net die Punkt/Blick-Einstellung als Orientierungshilfe, weil sie uns tiber den
«allgemeinen emotionalen Zustand» einer Figur in Kenntnis setzt, deren
Gesicht wir betrachten. Die Punkt/Objekt-Einstellung richtet uns darauf aus,
indem sie uns zeigt, was die Figur sieht oder was ihre Gefiihle auslost.
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Die Punkt/Blick-Einstellung identifiziert die jeweilige Emotion nur pau-
schal, denn ohne Kenntnis der jeweiligen Umstinde kann ich nur ungefahr er-
fassen, was in einer Figur vorgeht (Carroll 1996a, 130-132). Eine Punkt/Blick-
Einstellung von Jeff (James Stewart) in REAR Winpow (Das FENSTER zUM
Hor, USA 1954, Alfred Hitchcock) macht mich beispielsweise auf seine stei-
gende Angst aufmerksam; aber erst die Punkt/Objekt-Einstellung von Lisa
(Grace Kelly) in der Wohnung des Morders und von diesem an der Haustiir,
wie er im Begriff ist einzutreten, klart mein eigentliches Verstindnis fiir die Ge-
fuhle Jeffs. So begreifen wir, dass er nicht um seine eigene Sicherheit besorgt ist
oder ungerichtete Angst empfindet, sondern befiirchtet, dass Lisa entdeckt
werden und in Gefahr kommen konnte. Die Point-of-View-Montage kann uns
also auf effiziente und wirkungsmaichtige Weise iiber die Gefiihle der Figuren
aufkliren.

Doch trotz ihrer Relevanz ist die Point-of-View-Struktur fir die effektive
Ubermittlung von Gefithlen im Kino keine notwendige Bedingung, denn auch
auf andere Weise lasst sich zeigen, was die Charaktere bewegt. Man denke zum
Beispiel an das musikalische Motiv, das uns die Anwesenheit des Hais in Jaws
(Der weisse Hat, USA 1975, Steven Spielberg) signalisiert. Dartiber hinaus und
im Grunde wichtiger fir unseren Zusammenhang ist die Tatsache, dass auch
eine vereinzelte Groflaufnahme die Zuschauer oft schon tber die wichtigsten
Gefiihle einer Figur in Kenntnis setzt, da ihnen ja bekannt ist, welche Mimik auf
welche Emotionen schlieffen lasst.

Um dies naher zu erkliren, sollten wir die psychologische Forschung zur
transkulturellen Lesbarkeit des mimischen Ausdrucks heranziehen. Paul Ekman,
einer der wichtigsten Vertreter der Auffassung, dass Mimik universell funktio-
niert, geht von finf oder sechs Basisemotionen aus, die rund um den Globus ver-
standlich sind. Fir ihn ist evident, «dass es fiir mindestens fiinf Geftihlskatego-

1 Charles Eidsvik (1997) ist der Meinung, die transkulturelle Lesbarkeit mimisch ausgedriickter
Basisemotionen im Film sei durch die Allgegenwart Hollywoods verursacht und Hollywood
habe in der Tat eine mehr oder weniger universelle Sprache fiir den menschlichen Gesichtsaus-
druck entwickelt. Auflerdem nimmt Eidsvik an, dass diese «Sprache» nur ungefahr der realen
Mimik entspreche. Doch dieser Ansatz miisste zunichst begriinden, wie es Hollywood tiber-
haupt gelingen konnte, seine Stellung zu festigen. Wie haben frithe Zuschauer die filmische
Mimik interpretiert, bevor Hollywood diese «Sprache» entwarf? Wenn die frithen Zuschauer
den Gesichtsausdruck der Schauspieler gar nicht deuten konnten, dann wird es schwierig, die
Beliebtheit des Kinos jener Tage zu erkliren. Und wenn sie andererseits dazu in der Lage wa-
ren, so miisste es dafiir eine Erklirung geben. Eine solche frithe Lesbarkeit der Mimik wiirde
fiir ihre Universalitit sprechen und nicht dafiir, dass Hollywood ein eigenes Ausdruckssystem
entwickelt hat. Ich selbst bin der Meinung, dass der mimische Ausdruck der Schauspieler seine
Wurzeln in der realen Mimik hat. Selbst das tibertriebene Mienenspiel von Jim Carrey griindet
auf Ubertreibungen, die im realen Leben vorkommen.
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rien spezifische mimische Ausdrucksweisen gibt und dass diese Entsprechungen
fur alle Kulturen gleichermaflen Geltung besitzen» (1982, 142).

Ekman, Carroll E. Izard (1971; 1977) und Silvan S. Tomkins (1962) gehen alle
bis zu einem gewissen Grad von der gleichen «Impuls-Hypothese» [efference
hypothesis] aus, der Annahme, dass die universelle Verstindlichkeit mimischen
Ausdrucks ein zugrunde liegendes, angeborenes «Programm» voraussetze, das
den mimischen Ausdruck jeder Basisemotion steuert. Diese Emotionspro-
gramme, so die Hypothese, senden automatisch nervliche Impulse oder «Bot-
schaften» an die Gesichtsmuskulatur, die — ohne sich durch soziale Konventio-
nen «aushebeln» zu lassen — das Mienenspiel erzeugen. Dies kann zum Teil
erkliren, warum Basisemotionen universell lesbar sind, ganz unabhingig da-
von, ob ein Film in Japan, Frankreich oder Brasilien gezeigt wird.'

Alle erwihnten Studien erhirten den Befund, dass der mimische Ausdruck
fir Basisemotionen transkulturell gleichartig ist, schlieffen aber kulturelle Va-
rianten von Gefiithlsausdruck oder Gefiihlsverstandnis nicht aus. Ekman zum
Beispiel ist der Meinung, dass die universellen Tendenzen zu gleichem mimi-
schen Ausdruck fiir gleiches Gefiihl durch soziale Konventionen partiell affi-
ziert werden, da es in manchen Kulturen nicht gestattet ist, bestimmte Gefiihle
zum Ausdruck zu bringen. Diese Regeln zur Angemessenheit des mimischen
Verhaltens griinden auf vielen Faktoren, unter anderem dem jeweiligen sozia-
len Kontext, dem Status oder dem Geschlecht. Auflerdem sind zwar die Aus-
drucksweisen fiir die Basisemotionen wie Angst oder Trauer universell, die Mi-
mik bei Scham, Neid oder anderen weniger zentralen Emotionen wird dagegen
starker kulturell differenziert.”

Die Ubermittlung der Gefiihlsinformation ist zwar sehr wichtig, aber nur ein
Teil des Ganzen; dartiber hinaus nimlich vermag der Anblick des menschlichen
Gesichts eine emotionale Reaktion im Betrachter auszulosen. Dass beides
geschehen kann, gilt sowohl fir unseren Alltag wie fiirs Kino, und zwar mittels
verschiedener Prozesse, so der Gefiiblsansteckung, die durch affektive Nach-
abmung oder durch mimisches Feedback erfolgt. Gefiiblsansteckung bezeich-
net das Phinomen, dass wir uns die Emotionen oder affektiven Zustinde von

2 Einer der Autoren, die von Ekmans Meinung abweichen, ist Alan J. Fridlund, der glaubt, mi-
mischer Ausdruck sei vielmehr ein Mittel sozialer Kommunikation als Zeichen innerer Emo-
tionen. Er argumentiert, dass in vielen Fillen das Gesicht die Gefiihle eher verberge als aus-
driicke. Meiner Meinung nach geht Fridlund jedoch zu weit. Zwar ist es sicher richtig, dass die
Mimik der Kommunikation dient, doch bedeutet dies nicht, dass Ekman und andere Unrecht
haben, wenn sie von «inneren Emotionen» sprechen. Was jeweils der Fall ist, entscheidet sich
je nach Kontext.
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anderen Menschen «holen». Dies geschieht auf verschiedene Weise und in vie-
len Kontexten. Wenn unsere Freunde lachen oder licheln, wihrend sie uns
etwas erzihlen, lachen oder licheln wir als Reaktion darauf oft ebenfalls, selbst
wenn uns die Komik des Erzihlten entgeht: Thr Lachen ist ansteckend. Lehrer
kennen das Phinomen, dass nur ein Schiiler vernehmlich zu giahnen braucht,
und die halbe Klasse gahnt mit. Bei Sportanldssen kann eine begeisterte Menge
unsere Erregung steigern, wihrend ein Raum voller niedergeschlagener Men-
schen unsere Energie aufsaugt und uns in Lethargie versinken lisst. Bei Kino-
oder Theaterbesuchen konnen wir haufig feststellen, dass enthusiastische Bei-
fallsbekundungen einander verstirken, wihrend ein mattes Publikum auch
Film oder Stiick blutleer und langweilig erscheinen lasst. Béla Baldzs hat bereits
den Stellenwert der Gefithlsansteckung fiir das Kino erkannt, wenn er die
Wichtigkeit nichtverbalen Ausdrucksverhaltens betont. Er schreibt: «Die
Mimik der anderen betrachtend und begreifend, ertasten wir nicht nur unsere
gegenseitigen Geftihle, wir erlernen sie auch. Die Geste ist nicht nur ein Pro-
dukt des Affekts, sondern auch seine Erweckerin» (1949, 39). Auch wenn wir
manchmal die Befindlichkeit unserer Mitmenschen ignorieren, so haben wir
doch die Tendenz, uns von Stimmungen und Emotionen anstecken zu lassen.’

Die Ansteckung muss nicht vom menschlichen Gesicht ausgehen, sondern
kann ebenso durch die Korpersprache einer anderen Person oder das Lachen
der Menge ausgelost werden. Doch gebithrt dem Gesicht eine zentrale Rolle.
Ein unverzichtbares Stiick des psychologischen Puzzles bildet dabei die affek-
tive Nachahmung. Elaine Hatfield et al. sind der Meinung, dass alle Menschen
dazu neigen, «Mimik, Stimmfiihrung, Korperhaltung und Bewegungen anderer
automatisch zu imitieren und ihr eigenes Ausdrucksverhalten darauf abzustim-
men» (1994, 48). Nur ein kleiner Teil dieser Anwandlungen ist uns bewusst. Da
unser Gehirn «modular» ist und daher fahig, verschiedene Prozesse parallel zu
bewiltigen, konnen wir die Gefiihle einer Person beobachten, wihrend wir an-
dere Dinge tun, beispielsweise ein Gesprach fiihren oder einer Geschichte fol-
gen. Wichtiger fiir unseren Kontext ist jedoch, dass wir diese Gefiihle nicht nur
beobachten, sondern oftmals auch den Gesichtsausdruck unserer Dialogpart-
ner Uibernehmen.

Dasselbe geschieht manchmal, wenn wir andere Menschen im Kino oder auf
Video sehen. In einem der einschligigen Experimente — mit allesamt dhnlichem
Resultat — nahmen die Versuchsleiter heimlich Studierende auf, die ein dreimi-
nitiges Video anschauten, auf dem jemand entweder eine gliickliche oder eine

3 Fiir eine substanzielle Untersuchung des Phinomens der Gefiihlsansteckung vgl. Elaine Hat-
field et al. 1994.
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traurige Geschichte erzihlte. Eine andere Gruppe wurde gebeten, den jeweili-
gen Gesichtsausdruck der Probanden zu beurteilen. Wie zu erwarten, spiegelte
deren Mimik die des Geschichtenerzihlers (Hsee et al. 1990).

So weit entspricht dies unserer intuitiven Erwartung. Doch die nichste Hy-
pothese ist weniger selbstverstandlich: Heute sind sich die meisten Theoretiker
einig, dass unsere subjektiven Gefithle durch mimisches Feedback beeinflusst
werden, so dass derjenige, der einen Gesichtsausdruck imitiert, tatsichlich auch
die ausgedriickte Emotion entwickelt. Gemaf§ dieser Hypothese 16st unser
Mienenspiel ein eigenes Feedback aus, das im duflersten Fall unsere Gefiihle
diktiert, zumindest aber beeinflusst. So wird meine subjektive Traurigkeit ver-
starkt, wenn ich im Kino die Mimik einer traurigen Figur iibernehme; handelt
es sich um ein angsterfiilltes Gesicht, kann mir dies ebenso Angst einflofen
oder mein Gefiihl der Spannung erhohen.

Extreme Vertreter der Impuls-Hypothese behaupten, dass mimisches Feed-
back allein schon ausreiche, um Gefiihle auszuldsen, oder dass dieses Feedback
fir emotionale Prozesse nachgerade essenziell sei (Tomkins 1962; Izard 1971).
Am gegensitzlichen Pol der Forschung wird die schwichere Hypothese vertre-
ten, dass mimisches Feedback die Emotionen lediglich unter bestimmten Be-
dingungen beeinflusse, fiir sich allein aber nichts ausrichten konne. Nico Frijda
(1986, 236) zum Beispiel vertritt die Meinung, dass das mimische Feedback
«nicht der Hauptdeterminant von Gefiihlserlebnissen ist und keine ausreichen-
de Bedingung daftir darstellt». Und er behauptet weiter, mimisches Feedback
werde nur und nur dann wirksam, wenn es andere Gefithlsprozesse erginze, die
bereits im Gang sind.

Ich habe nicht die Absicht, mich auf eine Abwigung zwischen den starken
und schwachen Versionen der Feedback-Hypothese einzulassen. Vielmehr pla-
diere ich dafiir, lediglich von der schwachen Version auszugehen, also der Auf-
fassung, dass mimisches Feedback unser emotionales Erleben nur dann beein-
flusst, wenn es andere Gefithlsprozesse erganzt. So werde ich im Folgenden auf
Strategien eingehen, die Filmemacher bei der Prisentation des menschlichen
Gesichts verfolgen, um empathische Reaktionen auszulosen. Sollte sich erwei-
sen, dass die stirkere Version der Hypothese tatsichlich zutrifft, wird dies mein
Argument natlirlich stirken.
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Zuschauerempathie

Unsere Beziehung zu filmischen oder literarischen Charakteren ist lange Zeit mit
dem vagen Begriff der Identifikation bezeichnet worden, doch der Begriff des
Sich-Einlassens auf die Figuren [character engagement]' trifft die Sache besser.
Der Ausdruck Identifikation ist irrefihrend, weil er impliziert, dass wir unser
Selbst im Anderen verlieren, so dass unsere Identitit als eigenstindiges, separates
Individuum aufgegeben oder geschwicht wird. Doch auch wenn ein solches
Aufgehen in einer Figur sicherlich vorkommt, stellt es nicht die einzige Moglich-
keit dar, sich in Leinwandcharaktere einzufiihlen, und bildet wohl nicht den
Normalfall. Wie andere Forscher bereits dargelegt haben, lassen wir uns auf die
Figuren aus der Warte unseres separaten Selbsts ein oder «von auflen» (vgl. Car-
roll 1990, 88-96; Currie 1995, 164-197). Sich-Einlassen ist also weiter gefasst und
neutraler als Sich-Identifizieren, und es vermag das breite Spektrum von Erfah-
rungen zu umgreifen, die unser Verhaltnis zu den Figuren kennzeichnen, von der
anbetenden Verehrung bis zur aktiven Ablehnung, von der affektiven Nachah-
mung bis zum Abscheu.* Sich-Einlassen umfasst Empathie und Antipathie,
Sympathie und Gleichgiiltigkeit, und es driickt keinesfalls ein Verschmelzen mit
den Gedanken, Gefiihlen oder gar Identititen der Charaktere aus.’

Wo ist nun, unter diesen zahlreichen Varianten des Sich-Einlassens, die Empa-
thie zu verorten? Fest steht, dass sich die Forschung tiber ihre genaue Natur nicht
einig ist." Ich mochte damit beginnen zu sagen, was Empathie nicht ist: Zunichst
bezieht sie sich nicht lediglich auf eine einzige Emotion. Fast alle Definitionen
behaupten, dass Empathie nur gegeben sei, wenn wir die emotionalen Prozesse
einer anderen Person, zumindest partiell, teilen. Entwickeln wir Empathie mit ei-
nem frohlichen Menschen, so fithlen wir Freude oder Gliick, im Falle eines trau-
rigen Menschen Traurigkeit. Kehren wir zur beschriebenen Stelle aus YANKEE
DoobpLe Danpy zuriick, so bedeutet Empathie mit Cohan eine Mischung aus
Anteilnahme, Bewunderung und vielleicht Mitleid, es geht also um ein ganzes
Biindel unterschiedlicher Emotionen (vgl. Lazarus 1991, 287-289).

4 Diesen Ausdruck gebraucht Murray Smith (1995). In meinem Aufsatz Affect, Cognition, and
the Power of Movies (1993) hatte ich noch fiir den Begriff «Identifikation» pladiert, habe mich
aber inzwischen der herrschenden Meinung angeschlossen.

A.d.Red.: Vgl. dazu auch den Beitrag von Hans J. Wulff (2003) Empathie als Dimension des
Filmverstehens. Ein Thesenpapier. In: Montage/AV 12,1, S. 136-161.

5 Berys Gaut (1999, 200ff.) versucht den Begriff «Identifikation» zu rehabilitieren. Aber ob-
wohl seine Definition sicherlich einen Fortschritt darstellt, wird der Begriff auf Grund seiner
vagen Verwendung in der Umgangssprache nach wie vor fiir Verwirrung sorgen. Es empfichlt
sich daher, eine prazisere Terminologie zu entwickeln.

6 Dolf Zillman (1991) gibt einen Uberblick iiber die verschiedenen Theorien zur Empathie.
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Empathie besteht aus der Fahigkeit oder Disposition zu wissen, zu fithlen und
darauf zu reagieren, was in einer anderen Person vorgeht, und der Begriff bezeich-
net zugleich diesen Prozess. Die Fahigkeit des Empathisierens mag mir manch-
mal abgehen, zum Beispiel wenn ich gerade mit eigenen Problemen kimpfe und
eine Weile nicht darauf geachtet habe, was meine Mitmenschen empfinden. Be-
merke und verstehe ich dies zwar, kann aber nicht entsprechend reagieren, dann
stehe ich diesen Leuten vermutlich gleichgiiltig oder feindselig gegentiber,
und/oder meine empathischen Fihigkeiten sind nur schwach entwickel.

Kehren wir zu YANKEE DoobpLE DANDY zuriick, so konnen wir zumindest
zwei Prozesse gleichzeitig beobachten, die beide fiir die Empathie im Allgemei-
nen charakteristisch sind. Beim ersten handelt es sich um eine Art mentaler Si-
mulation, mittels derer wir das Befinden des Anderen imaginieren, uns damit
befassen. Dabei stellen wir uns nicht notwendig vor, Cohan zu sein, sondern er-
schlieffen lediglich, was er gerade denken oder fithlen muss: zum Beispiel Stolz
auf seine Verdienste und patriotischen Eifer, wenn er sich der marschierenden,
singenden Menge anschliefit. Nachdem er als «Oldtimer» angesprochen wurde,
empfindet er vielleicht einen Hauch von Selbstmitleid und Bedauern, dass ihn
das Publikum weitgehend vergessen hat und sich das Ende seines Lebens nahert
(seine Eltern und seine Frau sind bereits verstorben).

Zweitens empfinde ich Empathie nur, wenn meine Gefiithle mit den mutmaf3-
lichen Gefiithlen Cohans kongruent sind. In kongruenter Weise auf die Geftihle
eines Anderen zu reagieren bedeutet, gemeinschaftlich oder solidarisch mit die-
ser Person zu empfinden, ihre Ziele oder Wiinsche zu bejahen. Fiihle ich Miss-
billigung oder Verachtung fiir Cohan, wenn er in das Lied Over There ein-
stimmt, so driickt dies Gleichgiltigkeit oder Abneigung aus. Andererseits
verrate ich Solidaritit, wenn ich mit Mitgefiithl, Bewunderung oder Verehrung
reagiere; ich teile Cohans Erfahrungen und hege vielleicht selbst dhnliche Ge-
fihle. Weder die Empathie noch die affektive Kongruenz, auf der sie griindet,
verlangen, dass ich exakt dieselben Gefiihle entwickle, die ich mir bei Cohan
vorstelle. Kongruenz der Geftihle gentigt, um von Empathie zu sprechen.

Einige Wissenschaftler unterscheiden streng zwischen sympathischen und
empathischen Reaktionen auf filmische Charaktere. Alex Neill zum Beispiel
schreibt, dass Sympathie und Empathie zwar «auf Andere ausgerichtete» Emo-
tionen darstellen, Sympathie aber beinhaltet, dass wir #m eine Person firchten,
wihrend wir bei Empathie die gleiche Furcht wie sie empfinden. Neill postu-
liert, dass meine Reaktion im Falle der Sympathie die Gefiihle der anderen Per-
son nicht widerspiegeln muss: Ich kann Mitleid mit oder Angst um jemand fiih-
len, ganz gleich, was in diesem Menschen vorgeht. Grundsitzlich kann ich auch
Sympathie hegen, ohne tiberhaupt etwas zu empfinden. Andererseits ist gemifl
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Neill Empathie nur dann gegeben, «wenn man dasselbe oder dieselben Gefiihle
entwickelt wie jemand anderes» (1996, 175-177).

Doch der Unterschied zwischen Empathie und Sympathie ist weit diffuser,
als diese Ausfithrungen vermuten lassen. Wenn Jacques vom Fahrrad fillt,
kann ich empathisch reagieren, ohne seine Gefihle zu teilen. Ich kann bei-
spielsweise Mitleid empfinden, wihrend er selbst sich nur tiber den Fufigin-
ger drgert, der den Unfall verursacht hat. Ich halte meine Reaktion fiir empa-
thisch, obwohl meine Gefiihle ganz andere sind als seine. Auflerdem kann ich
Empathie fir Cohan am Ende von YankeE DoobpLE DanDy entwickeln und
Bewunderung und Mitgefiihl fiir ihn empfinden, auch wenn er sich selbst
nicht bewundert (moglicherweise fiihlt er Stolz und Selbstmitleid). Wie ge-
sagt, Empathie erfordert zwar eine kongruente Reaktion, doch wir miissen die
Gefiihle der anderen Person nicht vollinhaltlich ibernehmen.

Definieren wir Empathie als geteiltes Geftihl und Sympathie als Anteilnahme
ohne ein solches Gefiihl, so wird es schwierig zu bestimmen, wo die Empathie
aufhort und die Sympathie beginnt. Wahrscheinlich, so méchte ich behaupten,
kann ich nie genau dasselbe Gefiihl entwickeln wie die Person, mit der ich em-
pathisiere. Die ibernommene Empfindung kann zwar von gleicher Art sein, ist
aber im allgemeinen lingst nicht so intensiv. Dies scheint vor allem bei filmi-
schen Charakteren der Fall zu sein, denn auf irgendeiner Ebene ist uns natiirlich
bewusst, dass sie fiktional sind. Doch selbst wenn wir fiir einen Augenblick von
dem Problem absehen, das durch die Fiktionalitit der Charaktere entsteht,
bleibt nach wie vor zu fragen: «Welche Emotionen einer Figur muss ich tiber-
nehmen, damit wir von Empathie sprechen konnen?» Andererseits geht wohl
die Annahme zu weit, dass unsere Sympathie dort endet, wo wir die Gefiihle ei-
ner anderen Person teilen. In jedem Falle ist die Unterscheidung zwischen
Sympathie und Empathie nicht genau zu treffen.

Die Tatsache, dass geteiltes Gefiihl und anteilnehmende Sympathie ineinan-
der tibergehen, muss jedoch nicht problematisch sein. Schliefflich flieffit Rot stu-
fenlos ins Orange, aber kaum jemand wiirde abstreiten, dass es sich um zwei
verschiedene Farben handelt. Allerdings gibt es bei Empathie und Sympathie
keine klar bestimmbaren Punkte auf der Skala, an denen wir sie festmachen
konnten. Nehmen wir zum Beispiel die Sympathie: Es bleibt zweifelhaft, ob sie
als Anteilnahme definiert werden sollte, die keine kongruenten oder geteilten
Geftihle erfordert. Alex Neills Unterscheidung zwischen Empathie und Sym-
pathie entspricht nicht den Definitionen der Worterbiicher, die typischerweise
auf das Kriterium «geteiltes Gefiithl» rekurrieren, wenn sie das Wort «Sympa-
thie» erliutern. Auflerdem kann im normalen Sprachgebrauch der Rekurs auf
geteiltes Gefithl Empathie nicht stichhaltig von Sympathie abgrenzen. Beide
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konnen eine gleichartige moralische und affektive Haltung gegentiber einer an-
deren Person implizieren, und beide verlangen keine identischen Empfindun-
gen bei Beobachter und Beobachtetem.

Fiir unseren Kontext ist es besser, die Definition nicht allzu strikt zu fassen,
denn weder handelt es sich um einen eingleisigen Prozess, noch ist er bereits
hinreichend erforscht. Empathie kann mehrere unterschiedliche Getfiihle zei-
tigen, die sich auseinander entwickeln und ineinander tibergehen. Sie umfasst
sowohl kognitive wie physiologische, willktrliche und unwillkiirliche Pro-
zesse, sowohl die Moglichkeit, sich die Befindlichkeit einer Figur von auflen
vorzustellen, wie — in vermutlich begrenzten Fillen — die Vorstellung, diese
Figur zu sein. Am wichtigsten ist jedoch, dass sie auf dem zeitlichen Prozess
der Narration beruht und sich im Verbund mit dem Strom von Bewertungen
und Vermutungen entfaltet, die durch diese Narration angeregt werden.

Das Gesicht in der Szene der Empathie

Am hiufigsten wird das menschliche Gesicht im Film eingesetzt, um Auskunft
uber die Reaktionen einer Figur zu geben. Empathieszenen gehen jedoch dart-
ber hinaus. Am Ende von STELLA DALLAS Zum Beispiel verweilt die Kamera auf
Stellas Gesicht, als sie die Hochzeit ithrer Tochter durchs Fenster beobachtet.
Selbst nachdem wir verstanden haben, was die Situation impliziert, kehren wir
immer wieder auf Stellas Gesicht zurtick. Um Carrolls Terminologie zu benut-
zen, «Ausmafd und Fokus» ihrer Gefiihle sind hinreichend vermittelt, und den-
noch ist ihr Gesicht weiterhin auf der Leinwand zu sehen. Wie oben schon
gesagt, gibt es nicht nur Auskunft tiber Gefiihle, sondern es veranlasst auch eine
emotionale Reaktion bei uns.

Diese Unterscheidung — Gefiihlsreaktionen beim Zuschauer auslésen und
Informationen iiber die Gefiihle der Figuren an ihn tibermitteln — wurde weiter
oben bereits getroffen. Doch wir miissen auch zwischen den auslosenden und
den bedingenden Momenten affektiver Reaktionen unterscheiden. Filmische
Gefiihlsansteckung ist nicht nur von der Machart des Films abhingig — seinen
gefithlsauslosenden Mitteln —, sondern ebenso von den Reaktionsbedingungen,
wie zum Beispiel von der Rezeptionssituation und von individuellen Unter-
schieden bei den Zuschauern.” Eine der heftigsten affektiven Erfahrungen in
meinem gesamten Kinoleben konnte ich wahrend einer ausverkaufen Vorfiih-
rung des Horrorfilms ALIEN (ALIEN —DAs UNHEIMLICHE WESEN AUS EINER

7 Um diese Unterscheidungen geht es Susan Feagin 1996, S. 25-31.
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FREMDEN WELT, USA 1979, Ridley Scott) machen. Das Publikum ging duflerst
lebhaft mit; Angst und Spannung im Kino waren mit Hinden zu greifen und
steckten an, weil so viel gefliistert und geseufzt wurde. Rufe und Schreie im Au-
ditorium verstirkten die Schocks und Uberraschungen, die der Film bot. Denn
die Ansteckung vollzieht sich nicht nur zwischen Charakteren und Zuschau-
ern, sondern ebenso von Zuschauer zu Zuschauer.® So stellt die Rezeptionssi-
tuation einen bedingenden Faktor fiir die affektive Reaktion dar.

Individuelle Unterschiede der Zuschauer bilden einen weiteren bedingenden
Faktor. Es ist klar, dass verschiedene Menschen unterschiedliche Fihigkeiten
besitzen, andere Personen zu verstehen und auf sie zu reagieren. Manchen ge-
lingt dies schneller und genauer als anderen; manche neigen mehr dazu, Gefiihle
zu Ubernehmen, wihrend andere eher mit eigenen Emotionen reagieren. Bei-
spielsweise konnte sich das Geschlecht signifikant auf diese Prozesse auswir-
ken. Einige psychologische Untersuchungen zeigen, dass Frauen — zumindest
in der westlichen Kultur - viele Emotionen stirker zum Ausdruck bringen und
nichtverbalen Gefiihlsausdruck besser zu lesen verstehen als Minner (Saarni
1993; Brody/Hall 1993). Dies deutet darauf hin, dass Frauen in der westlichen
Kultur eine hohere Fahigkeit zur Empathie besitzen.

Bedingende Faktoren dieser Art spielen bei der filmischen Empathie eine
Schliisselrolle, werfen aber komplexe Fragen auf, die ganze Forschungspro-
gramme beschiftigen konnten und deutlich den Rahmen des vorliegenden Tex-
tes sprengen. Ich mochte mich vor allem mit den auslésenden Momenten be-
schiftigen — mit filmischen Mitteln, die Reaktionen generieren —, weniger mit
den bedingenden Faktoren. Im Weiteren werde ich von einem Zuschauer aus-
gehen, der sich auf den Film eingelassen hat und emotional so reagiert, wie die
Filmemacher es vorgesehen haben. Dies bedeutet jedoch nicht, dass ich alterna-
tive Formen der Reaktion leugnen oder verwerfen will.

Empathie mittels des dargestellten Gesichts auszulosen ist keine simple Sa-
che. Das menschliche Gesicht kann zwar als Stimulus fiir Emotionen dienen,
aber eine solche Funktion stellt sich weder automatisch ein, noch ist sie unpro-
blematisch. Wie bereits erwihnt, besagt ja die schwache Impuls-Hypothese,
dass mimisches Feedback ausschliefflich dann zu emotionalem Erleben fiihrt,
wenn es Gefithlsprozesse erginzt, die bereits im Gang sind. Aulerdem driickt
das Gesicht Emotionen auf sehr komplexe Weise aus. In vielen Situationen
wandelt es sich dauernd, die Mimik ist in stindigem Fluss — ein klares Indiz fiir
die fliichtige Natur von Denken und Fithlen. Das kann zu Schwierigkeiten bei

8 Aufderanderen Seite konnen natiirlich gewisse Verhaltensweisen einer Menge — zum Beispiel
Rufe und Pfiffe oder stindiges Reden — unsere affektiven Reaktionen schwichen.
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der Deutung fithren. Um die Dinge noch komplizierter zu machen, wird das
Gesicht nicht ausschliefllich zum Ausdruck von Gefiihlen verwendet, sondern
gleichzeitig noch fiir vieles andere, so zum Beispiel fiir Gesprichssignale und
zum Verbergen von Emotionen. Da viele Filmemacher diese Zusammenhinge
intuitiv begreifen, setzen sie besondere Strategien ein, damit wir moglichst em-
pathisch auf ein Gesicht reagieren.

Aufmerksamkeit

Unsere Aufmerksamkeit muss auf den Gesichtsausdruck einer Figur fokussiert
sein, damit Gefihlsansteckung zustande kommt. Dies kann auf vielerlei Art
gesteuert werden, etwa durch Groflaufnahmen, durch geringe Tiefenschirfe
oder durch Point-of-View-Strukturen. Empathieszenen riicken in ihrem Ver-
lauf oft immer niher an eine Figur heran, ein stilistisches Mittel, um unsere Auf-
merksamkeit auf deren inneres Erleben zu lenken. Am Ende von STELLA DAL-
LAs erfolgen Schnitte aus einer Halbtotalen zu einer Amerikanischen, dann zu
einer Nahen und von dort zu einer eigentlichen Groffaufnahme der Protagonis-
tin, so dass die Gefthlsansteckung langsam zunehmen kann. In der letzten Ein-
stellung des Films bewegt sich Stella auf die Kamera zu, und wihrend sie ihre
Schritte beschleunigt, kommt sie so nahe, dass wir ihr Gesicht fokussieren kon-
nen. Die Kamera bewegt sich weiter auf sie zu, um diesen Einblick ins Innere
progressiv zu steigern, und fordert uns auf, uns nun ganz und gar auf ihren Aus-
druck zu konzentrieren.

Dauer

Eine Einstellung (oder Szene) muss lang genug sein, um der Reaktion, die aus-
gelost werden soll, Raum zu geben. Viele Groflaufnahmen und andere Einstel-
lungen auf das Gesicht sind zu kurz, um dies zu erlauben, und sollen uns auch
nur von den Gefiihlen einer Figur in Kenntnis setzen. Dagegen dauern die Ein-
stellungen einer Empathieszene typischerweise linger.

Die durchschnittliche Einstellungslinge im Mainstream-Film hat seit den
1960er Jahren stindig abgenommen. 1981 betrug sie etwa zehn Sekunden. Bei
einigen Actionfilmen ist die Einstellungsdauer viel kiirzer, beispielsweise bei
Die HARD WITH A VENGEANCE (STIRB LANGSAM: JETZT ERST RECHT, USA 1995,
John McTiernan,): 3,1 Sekunden; T Crow (D1 Kr#E , USA 1994, Alex
Proyas): 2,7 Sekunden und THe Fucitive (Aur DER FrLucHT, USA 1993,



20 Carl Plantinga montage/av

Andrew Davis): 3,9 Sekunden.” Die Gesamtzahl der Einstellungen eines Kino-
films soll heute circa 1.200 betragen. Wenn wir von dieser Zahl und von zwei
Stunden Spielzeit ausgehen, dann durfte die durchschnittliche Einstellungslan-
ge ungefihr sechs Sekunden betragen.”

Vergleichen wir das Ergebnis mit der Einstellungslinge in Empathieszenen.
Beispielsweise kommt Ada (Holly Hunter) in THE P1ano (Das Piano, AUS/ F
1993, Jane Campion) auf der Insel an, die ihre neue Heimat werden soll, muss
aber ihr Klavier, ihr wichtigstes Ausdrucksmittel, am Strand zurticklassen. Fine
Gruppe von Minnern fiihrt sie tief in den Dschungel, und sie erreichen schliefi-
lich einen Aussichtspunkt, von dem aus Ada ihr verlassenes Instrument sehen
kann. An dieser Stelle erfolgt eine 21 Sekunden dauernde Groflaufnahme ihres
betriibten Gesichts. Spater im Film, nachdem das Klavier gegen ihren Willen ver-
kauft wurde, sehen wir eine ahnliche Groflaufnahme, diesmal 33 Sekunden lang.

Doch es geniigt nicht, lediglich die Einstellungslingen zu betrachten, um die
Bedeutung der Dauer in Szenen der Empathie zu erkunden. Charakteristisch
fiir solche Szenen ist eine Point-of-View-Struktur, die zwischen Punkt/Blick-
Einstellungen und Punkt/Objekt-Einstellungen alterniert. Dabei wird die Ge-
samtdauer solcher Strukturen zur relevanten Variablen. Am Ende von STELLA
Darvas gibt es keine Einstellung, die so lange wihrt wie die in THE P1ano; und
sogar auf dem Hohepunkt sehen wir nur eine 15-sekiindige volle Groflaufnah-
me Stellas. Doch die gesamte Szene, wihrend der wir immer wieder aus Punkt/
Objekt-Einstellungen der Hochzeitszeremonie auf ihr Gesicht zurtickkom-
men, dauert tiber zwei Minuten. Als weiteres Beispiel kann die berithmte
Schlussszene von Crty LicHTs dienen, in welcher die ehemals blinde Blumen-
verkduferin in dem Tramp ihren Wohltiter erkennt. Hier alterniert der Film
iiber eine Minute zwischen Groflaufnahmen der beiden Gesichter, auf denen
sich ein ganzes Spektrum von Gefiihlen malt. Am Ende von BLADE RUNNER er-
zahlt Roy Batty Deckard seine personlichsten Erinnerungen, senkt den Kopf
und stirbt. Wir sehen eine Groffaufnahme Battys, die fast eine Minute anhalt
und nur durch kurze Punkt/Blick-Einstellungen Deckards unterbrochen wird.

Der empathische Prozess vollzieht sich in der Zeit; Gefithle brauchen Zeit,
um sich zu etablieren. Deshalb bleiben die Gesichter entweder ausreichend lan-
ge stehen, oder aber wir kehren innerhalb einer Point-of-View-Struktur immer

9  Diese Zahlen entstammen Carroll 1996b, 22. Carroll iibernimmt die Statistik aus Barry Salt
1992, 263 u. 283, sowie aus Gesprichen mit David Bordwell.

10 Vgl. Hora 1995, 98 und Primes 1995, 22. Carroll (1996b) verwendet diese Quellen, um zu zei-
gen, dass die heutige Durchschnittslinge von Einstellungen etwa der von 1981 entspricht. Die
Statistiken, sollten sie korrekt sein, besagen jedoch, dass sich die durchschnittliche Linge von
10 auf 6 Sekunden verkiirzt hat.
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wieder zu ihnen zuriick. Emotionen sind auflerdem ihrem Wesen nach trige:
Haben sie sich einmal ausgebreitet, lassen sie sich nicht so schnell vertreiben.
Dies kann zum Teil erkliren, warum so viele, insbesondere mitleidheischende
Empathieszenen am Filmende stehen, an einem Punkt der Erzahlung, an dem
wir unseren Gefiihlen freien Lauf lassen kénnen, ohne unser Verstindnis der
weiteren narrativen Entwicklung zu belasten.

Parteinahme

Unsere Parteinahme [allegiance] fiir eine Figur, deren Gesicht wir sehen, ist mit
verantwortlich dafir, welches Maf§ an Gefiihlsansteckung und Empathie wir
erreichen. Psychologischen Befunden zufolge ist es wahrscheinlicher, dass wir
die Gefiihle derer ibernehmen, mit denen wir Verwandtschaft empfinden
und/oder die wir uns dhnlich erachten, als derer, die uns fremdartig vorkom-
men (Hatfield et al. 1994, 148). Auflerdem reagieren wir schneller mit Gefiihls-
ansteckung auf Menschen, die wir mogen. Fiihlen wir keine Bindung zu einer
Filmfigur oder sogar ausgeprigte Antipathie, ist die Wahrscheinlichkeit empa-
thischer Reaktionen herabgesetzt. Obwohl wir mehr oder weniger unwillkiir-
lich auf Gesichter reagieren, distanzieren wir uns doch leichter von jemand, der
uns gleichgiiltig ist, lassen unsere Aufmerksamkeit wandern oder widersetzen
uns sogar dem affektiven Stimulus.

Der narrative Gehalt

Der narrative Kontext bildet vermutlich den komplexesten und bedeutsamsten
Auslosefaktor fiir empathische Prozesse. Da es sich zum Teil um kognitive
Reaktionen handelt, muss die Erzdhlung die richtige Basis herstellen, damit sich
Empathie auch entwickeln kann. Eine ungeniigende oder unangemessene
Handlungsfiihrung wird unserer Tendenz zur Einfithlung entgegenwirken
oder diese gar verhindern.

Weil wir den sozialen Diskurs (mehr oder weniger gut) beherrschen, ist uns klar,
dass unsere Mitmenschen ihr Gesicht fiir eine ganze Reihe von Zwecken nutzen.
So dient es in der Offentlichkeit mit grofferer Wahrscheinlichkeit dazu, Gefiihle zu
verbergen oder das Gesprich zu unterstiitzen, als dazu, das Seelenleben zu offen-
baren. In Szenen der Empathie driickt das Gesichtjedoch die inneren Regungen
einer Figur aus. Deshalb zeigen solche Szenen die Charaktere bevorzugt dann,
wenn die Zuschauer von der Wahrhaftigkeit ihres Ausdrucks ausgehen konnen.
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Zum Beispiel prisentieren viele Filme eine Figur allein oder jedenfalls zu ei-
nem Zeitpunkt, an dem sie sich unbeobachtet glaubt. In solchen Augenblicken
gelten die sozialen Regeln nicht, es gibt keinen Anlass, sich zu verstellen, und
das Gesicht driickt die wahren Empfindungen aus. In den oben erwihnten Sze-
nen aus THE P1aNno weilt niemand in Adas Nihe, keiner kann ihr betriibtes Ge-
sicht sehen. Im Falle von YANKEE DoopLE DANDY und StELLA DALLAS befin-
den sich die Protagonisten zwar in der Offentlichkeit, aber niemand achtet auf
sie. In BLADE RUNNER weif} Roy Batty, dass Deckard ihn beobachtet; doch weil
er am Rande des Todes steht, braucht er seine Gefiihle nicht mehr zu verbergen
oder seine Mimik zu kontrollieren, im Gegenteil: Er legt eine Art Gestandnis
ab, enthiillt seine personlichsten Erinnerungen und duflert tiefstes Bedauern. In
all diesen Fillen liefern die Filme einen Kontext, in dem wir das Gesicht als Zei-
chen einer wahren inneren Empfindung deuten diirfen.

Der narrative Kontext ist also relevant insofern, als wir wissen miissen, ob ein
Gesichtsausdruck o6ffentlich wahrgenommen werden kann oder nicht. Doch
der Kontext muss die Zuschauerempathie auch in moralischer Hinsicht recht-
fertigen. Wir setzen unsere Empathie nicht leichtfertig ein oder gewahren sie
bedingungslos, und wir verhalten uns vorsichtig, wenn wir glauben, man wolle
uns zur Einfiihlung in Figuren verleiten, die diese nicht verdienen, oder emotio-
nal in so genannte «sentimentale Situationen» hineinziehen." In MRr. Hor-
LAND’s Oprus (USA 1995, Stephen Herek) konnen wir einen exemplarischen
Fall solcher Sentimentalitit beobachten. Glenn Holland (Richard Dreyfuss)
spielt einen ehrgeizigen Musiker und Komponisten, der aus ckonomischen
Griinden gezwungen ist, eine Stelle als Lehrer anzunehmen. Er ist von seiner
Karriere so besessen, dass er seinen behinderten Sohn vernachlissigt hat. Doch
Holland erkennt, dass er ein schlechter Vater war, und beschliefit, seine Ver-
saumnisse wieder gutzumachen. Er leistet Bufle in Form eines improvisierten
Soloauftritts im Rahmen eines 6ffentlichen Konzerts, bei dem er John Lennons
Lied Beauntiful Boy (Darling Boy) an seinen Sohn richtet, der im Auditorium
sitzt. Doch warum sollten die Filmzuschauer diesen plotzlichen Gesinnungs-
wandel akzeptieren, da sie, abgesehen von dem improvisierten Auftritt, kaum
einen Beweis fiir Hollands viterliche Besserung erhalten? Und warum sollte
das fiktionale Konzertpublikum sich dafiir interessieren, da selbst personliche
Bekannte von Holland kaum tiber die schlechte Beziehung zwischen Vater und
Sohn informiert sein diirften? (Und dies lisst noch auler Acht, dass hier ein
mittelmafliger Singer die Zuhorer plotzlich mit einem Solo tberrascht.) Die

11 In meinem Aufsatz Emotion and Ideological Film Criticism (1997) beschaftige ich mich aus-
fithrlicher mit dem Phinomen der Sentimentalitat.
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empathische Publikumsreaktion, die der Film offenbar vorsieht, erscheint un-
verdient und unwahrscheinlich und ist daher sentimental.

Um Sentimentalitit zu vermeiden und die Zuschauerempathie hinreichend
zu rechtfertigen, miissen Empathieszenen in einen moralischen Kontext gestellt
werden, der relativ viel Information tber die entsprechende Figur enthilt.
Auch deshalb stehen solche Szenen oft am Schluss eines Films, wenn sich der
Kontext bereits voll entfaltet hat. Unsere Reaktion auf die Protagonistin am
Ende von STELLA DALLAS erfolgt erst, nachdem ihr Charakter und ihre Situati-
on dargelegt worden sind. Doch konnen Empathieszenen natiirlich auch mitten
in der Filmhandlung vorkommen, wie so oft bei Capra. Zum Beispiel erfolgt die
Szene der Empathie in MR. SMITH GOESs TO WASHINGTON (MR. SMITH GEHT
NACH WASHINGTON, USA 1939, Frank Capra) am Lincoln Memorial, wo Jef-
ferson Smith (James Stewart) den Verlust seiner Ideale und den korrupten Zu-
stand der Welt beklagt. Nach den Ermutigungen seiner Sekretirin (Jean Ar-
thur) beschlielt er jedoch, den Kampf fortzusetzen, was zu dem optimistischen
Ende fithrt, das wir von Capra erwarten.

Um den richtigen Kontext bereitzustellen, versuchen viele Filme empathi-
sche Prozesse erst dann auszuldsen, wenn die Protagonisten schon eine Art
Prufung oder Opfer hinter sich haben, am Ende ihres Lebens stehen oder, in
manchen Fillen, sogar bereits verstorben sind. Wie wir gesehen haben, spielt
sich die empathische Szene in YANKEE DoopLE DANDY am Ende von Cohans
Leben ab. In SteLra Darras erfolgt sie, nachdem Stella ihre Beziehung zur
Tochter selbstlos geopfert hat; in BLADE RUNNER, nachdem Batty Deckards
Leben gerettet hat und dem eigenen Tod ins Auge blickt. In vielen Filmen hingt
unsere empathische Reaktion von der Uberzeugung ab, dass die Figur sie ver-
dient. In THE P1ano geht es darum, ob wir Adas tiefen Schmerz tiber den Ver-
lust des Klaviers als angemessen empfinden. Oder, um ein anders gelagertes
Beispiel anzufiihren, falls wir in MRr. SmMiTH GOES TO WASHINGTON glauben,
dass Jefferson Smith von Anfang an hoffnungslos naiv war, werden wir uns
wohl kaum in seine Verzweiflung tiber die korrupte Regierung einfiihlen.

Szenen der Empathie werden oft sparsam eingesetzt, und die intensivsten
Augenblicke eines Films sind einer Art emotionalem und kognitivem Rest-
mee seines ideologischen Anliegens vorbehalten. In YaNkEE DooDLE DaN-
DY soll der Einsatz des Gesichts die rhetorische Absicht der Filmemacher
festigen, indem sie uns zur Empathie mit einem exemplarischen Menschen
fihren. Sollten wir den Werten, die er reprisentiert, misstrauen — dem pat-
riotischen Eifer zum Beispiel —, dann diirfte unsere empathische Reaktion
auf Cohan dadurch gebremst werden, dass wir diesem Eifer Widerstand ent-
gegensetzen. Wie alle anderen emotionalen Reaktionen ist auch die Ent-
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wicklung der Empathie voll in das moralische und ideologische Anliegen eines
Films integriert."”

Affektive Kongruenz

Die empathische Reaktion hingt auch von der affektiven Kongruenz zwischen
narrativem Kontext, dem Sich-Einlassen auf die Charaktere, verschiedenen fil-
mischen Stilmitteln und Techniken sowie den psychologischen Eindricken
und Reaktionen ab, die sie auslosen. In Art and Illusion beschreibt Ernst H.
Gombrich das Phinomen der Synisthesie als «das Hertiberspringen von Ein-
driicken aus einer sensuellen Modalitit in die andere» (1972, 366f). So konnen
zum Beispiel verschiedene Tone visuelle Impressionen suggerieren, und die
Klinge mancher Worter scheinen ihrer Bedeutung zu entsprechen, etwa «Fli-
cker», «Glitzern» oder «Platzen». Kiinstler interessieren sich seit langem fiir
solche visuellen und akustischen Ubereinstimmungen, die iiber transsensuelle
Erfahrungen hinaus in den Bereich der Affekte und Emotionen reichen. So deu-
ten einige Forschungsergebnisse darauf hin, dass Rezipienten formale Ele-
mente, wie zum Beispiel die geschwungenen oder zerrissenen Konturen einer
Zeichnung, mit Gefithlen wie Ruhe oder Nervositit in Verbindung bringen."”

Solche Befunde zur affektiven Kongruenz konnen fur die Filmwissenschaft
sicherlich fruchtbar werden, denn Film ist eine duflerst hybride Kunst, in der
sich Kompositionselemente wie Linie, Masse und Farbe mit Tonen wie Musik,
sprachlichen Klangmustern und Lirm mischen oder mit scheinbarer Bewe-
gung, Rhythmen und Kadenzen, und dies alles mit der realistischen Darstellung
von Personen und Schauplitzen. Zweifellos griinden affektive und synastheti-
sche Ubereinstimmungen in komplexer Weise auf natiirlichen, kulturellen und
personlichen Faktoren. Doch wir miissen die Ursachen affektiver Kongruenz
gar nicht ganz verstehen, um zu erkennen, welches emotionale Potenzial in ih-
nen steckt. So bewirkt etwa die Montagestruktur der Treppensequenz von
BroNENOSEZ PoTjoMKIN (PANZERKREUZER PoTEMKIN, UdSSR 1925, Sergej
Eisenstein) zusammen mit anderen formalen Mitteln und den dargestellten Er-
eignissen, dass wir Spannung und Erregung spuren.

Jeff Smith (1999) hat sich in seinem Aufsatz Movie Music as Moving Music:
Emotion, Cognition, and the Film Score besonders mit dem emotionalen Poten-

12 Aber es geht mir keinesfalls darum, Empathie zu mystifizieren - vgl. meinen in Anm. 11 zitier-
ten Aufsatz.

13 Eine erhellende Darstellung von Angemessenbeit [fittingness] findet sich bei Wolterstorff
1980.
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zial von Musik auseinandergesetzt und fihrt aus, dass sich affektive Kongruenz
einstellt, wenn sich die affektive Bedeutung der Musik mit derjenigen anderer fil-
mischer Elemente deckt oder sie dazu passt. Fiir meine Forschung ist dabei der
Befund besonders bedeutsam, dass der Beitrag der Musik vor allem dann wirk-
sam wird, wenn auch die anderen Elemente affektiv aufgeladen sind, so dass eine
stirkere Emotionalitit entsteht, als durch die Musik oder andere Mittel allein
hitte zustande kommen konnen.

Es versteht sich von selbst, dass diese Art von Kongruenz sich in besonderer
Weise auf die Szenen der Empathie auswirkt. Wenn das Ziel der Filmemacher da-
rin besteht, die Wahrscheinlichkeit von Geftihlsansteckung zu erhohen, dann ist
die transmodale Kongruenz eine nahe liegende Strategie. In der Tat ist die Musik
fur die meisten Empathieszenen unverzichtbar. Bei YANKEE DooDLE DANDY ho-
ren wir natlrlich eine mitreiflende Fassung von Over There, die unsere Bewunde-
rung fiir Cohan, fiir sein Talent und seine patriotische Hingabe erhoht. Wahrend
der Empathieszene am Ende von SteLLA DAaLLAs erklingt eine klagende Melodie
fur Streicher, welche die Mischung aus Gliick und Trauer ausdriickt, die wir Stella
zuschreiben. Assoziative Musik begleitet auch die entsprechenden Stellen aus
Brape Runner und THE Piano. Konventionelle Empathieszenen verwenden
Musik, um affektive Kongruenz zu erzielen und Getiihlsansteckung anzuregen.
Und da emotionale Nachahmung und Gefiithlsansteckung mit groflerer Wahr-
scheinlichkeit im Verbund mit anderen emotionalisierenden Prozessen auftreten,
kann man nachvollziehen, warum Musik und weitere emotionsverstirkende for-
male Mittel typischerweise in Szenen der Empathie vorkommen.

Fazit

Wie ich dargestellt habe, spielt das Gesicht auf der Leinwand eine wichtige
Rolle, um Zuschauerempathie fiir filmische Charaktere zu generieren. Gefiihls-
ansteckung ist ein unwillkiirliches Phinomen. Doch Empathie per se erfolgt
nicht unwillkirlich, oder jedenfalls nicht ginzlich. Mimische Nachahmung
und Gefuihlsansteckung sind nur Teile eines komplexeren Prozesses. Akzeptie-
ren wir eine schwache Version der Impuls-Hypothese, so wiirde mimische
Nachahmung nur dann die Zuschauerreaktionen beeinflussen, wenn sie im
Verbund mit anderen kongruenten und sich gegenseitig verstirkenden Fakto-
ren auftritt. Deshalb habe ich die Szene der Empathie als eine Kombination aus
Techniken und Strategien beschrieben.

Dies lasst jedoch eine Reihe von Fragen fur spatere Untersuchungen offen.
Man konnte sich auf den konventionellen Einsatz des menschlichen Gesichts in
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einzelnen Genres konzentrieren oder im Werk bestimmter Regisseure. Aufler-
dem habe ich nur von der Funktion des Gesichts gesprochen, Empathie auszu-
16sen, aber Groflaufnahmen des Gesichts erfiillen zugleich andere Funktionen.
Wie steht es zum Beispiel um Groflaufnahmen, die sich nicht in solche Kontex-
te einfiigen, wie ich sie beschrieben habe? Und wire es moglich, dass manche
Filme den unwillkiirlichen Prozess der Gefithlsansteckung einkalkulieren, aber
diese Ansteckung durch verschiedene Distanzierungsstrategien konterkarie-
ren? Auch kdnnte man die rhetorischen, ideologischen und isthetischen Ein-
satzmoglichkeiten von Gesichtern genauer untersuchen. All diese Fragen ver-
dienen eigene Studien, um das Gesicht auf der Leinwand weiter auszuloten.

Aus dem Amerikanischen von Christine N. Brinckmann
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