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Wie Dokumentarfilme uns emotional anregen:
Vodka Factory und Forever Yours

von Tina Naber

Die Erforschung von emotiven Wirkungen von Filmen ist in der filmwissen-

schaftlichen Auseinandersetzung ein stark vernachlassigtes Feld. Einige wenige
Beitrage haben sich in der Vergangenheit vornehmlich mit Spielfilmen aus-
einandergesetzt, den Dokumentarfilm dabei aber ganzlich auflen vor gelassen.
Mit dem Buch «Dokumentarfilm und Emotion» (2009) habe ich sowohl psycho-
logische Theorien zur Erkldarung von Emotionen als auch spielfilmtheoretische
Konstrukte erstmals auf den Dokumentarfilm bezogen.

Da die Tagungsreihe ZDOK Theorie und Praxis zusammen bringen mdchte,
werde ich versuchen, meine wissenschaftlichen Erkenntnisse maglichst an-
wendungsbezogen darzulegen. Mein Ziel ist es, dem Publikum bzw. dem Leser
dieses Beitrags ein Handwerkszeug mitzugeben, um eigene und/oder fremde
Filme in ihrer Erzahlweise auf die Frage hin zu untersuchen, wie es ihnen
gelingt, den Zuschauer emotional anzusprechen. Durch diese Betrachtungs-
weise lassen sich meiner Auffassung nach spannende und erkenntnisreiche
Aufschlisse fiir das eigene filmische Schaffen und die dramaturgische Gestal-
tung von (Dokumentar-)Filmen generieren.

Die Filme der diesjéhrigen Tagung FOREVER YOURS (Regie: Mia Halme) und
VODKA FACTORY (Regie: Jerzy Sladkowski) stehen stellvertretend fiir den Trend
im Kinodokumentarfilm, personliche, anriihrende oder dramatische Geschich-
ten zu erzahlen, in denen es um Menschen, ihr Leben und Schicksal geht. Dabei
kommen sie dem Spielfilm sehr nahe. Ausgehend von emotions-psychologischen
und filmtheoretischen Konzepten mochte ich diese beiden Filme im Folgenden
exemplarisch auf ihre emotiven Wirkungen untersuchen, wobei ich mich jedoch
vor allem auf den Film VODKA FACTORY beziehen mochte. Da beide Filme ihre
Protagonisten in den Mittelpunkt stellen, spielt besonders die Anteilnahme
durch Sympathie- und Empathieprozesse eine entscheidende Rolle bei der
emotionalen Beteiligung des Zuschauers. Diese Prozesse miissen einerseits im
Zusammenhang mit der Narration mitsamt ihrer Informationsvergabe und
Krisenstruktur sowie andererseits mit der Informationsverarbeitung und
den Bewertungsprozessen des Rezipienten betrachtet werden. Auch Wechsel-
wirkung mit anderen emotiven Prozessen gilt es dabei zu bericksichtigen. Und
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auch: welche Mittel stehen dem Dokumentarfilm dabei Uberhaupt zur Ver-
figung? Wie unterschiedet er sich hierin vom Spielfilm und welche Gemeinsam-
keiten gibt es? In meiner exemplarischen Analyse beider Filme mochte ich
hierauf Antworten geben.

Doch zunachst zu den Emotionen und zur entscheidenden Ausgangsfrage, wie
Emotionen iberhaupt entstehen. Dies mdchte ich anhand eines einfachen
Beispiels - einer Prifungssituation - moglichst plausibel darlegen.

Jeder hat im Laufe seiner Biographie Priifungen absolviert und erinnert sich
vielleicht noch relativ genau an die eine oder andere Prifung und was einem
dabei durch den Kopf ging. Im glinstigsten Fall ist man wahrend einer Priifung
der Auffassung, dass man sie mit links bewaltigen kann, im ungtinstigeren Fall,
dass man schlecht vorbereitet ist. Derjenige, der die Priifung als kein Problem
ansieht, fuhlt sich wahrscheinlich zuversichtlich, womdglich gelassen oder
vielleicht gar freudvoll. Der ahnungslose Priifling empfindet vielleicht Angst,
Panik...oder womdglich Gelassenheit?

Was ich versuche an diesem Beispiel deutlich zu machen, ist, dass ein und die-
selbe Situation ganz unterschiedliche Emotionen hervorrufen kann, je nachdem
wie sie bewertet wird (vgl. Scherer 1999, S.637). Entscheidend fiir das Zustande-
kommen einer Emotion ist, ob die Situation in der Person ein Anliegen hervor-
ruft, z.B. indem die Situation an Zielen, Bedirfnissen oder Einstellungen der
Person riihrt (vgl. Frijda 1986, S.335). Deutlich wird an dem oben beschriebenen
Beispiel, dass Emotionen und Kognitionen in einem starken wechselseitigen
Verhaltnis zueinander stehen. Diese als Bewertungs- oder Appraisaltheorien
bezeichneten Ansatze zur Erklarung von Emotionen haben in der Psychologie
einen grof3en Stellenwert erlangt und finden eine breite Akzeptanz, da sie andere
Ansatze wie z.B. neurophysiologische nicht ausschlieen und teilweise mit inte-
grieren.

Wenn ein Prifling also trotz des drohenden Scheiterns gelassen reagiert, ist
daraus zu schlieflen, dass er die Situation nicht negativ bewertet, vielleicht weil
fir ihn das Bestehen nicht entscheidend ist, weil er sein Studium abbrechen will
oder weil er weif3, dass er die Prifung wiederholen kann. Vielleicht hat er auch
einen Super-Spickzettel, von dem er glaubt, dass dieser ihn retten kann. Viel-
leicht ist er sonst ein Uberflieger und die Priifung ist fiir seine Gesamtnote nicht
wirklich bedeutsam. Die Ausgestaltung einer Emotion ist dementsprechend
nicht nur abhangig von der Bewertung der Situation, sondern auch von der
Einschatzung der Handlungsmdglichkeiten. So kann das Wissen Uber den
Spickzettel in der Tasche trotz bedrohlicher Priifung das Gefiihl von Gelassen-
heit hervorbringen. Doch wenn sich der Priifling an dieser Stelle die Gefahr, die
ein Spickzettel mit sich bringen kann, vor Augen fiihrt, dass namlich beim Er-
wischtwerden moglicherweise der ganze Abschluss fraglich ist, wird er Gefiihle
wie Bedrohung und Angst empfinden. Neben der Wahrnehmung der Hand-
lungsmaglichkeiten ist es fir das Zustandekommen einer Emotion also auch
entscheidend, wie die Handlungsmdglichkeiten bewertet werden. Der Emotions-
psychologe Frijda spricht davon, dass diese drei kognitiven Bewertungen -
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Einschatzung der Situation, Einschatzung der Handlungsmdglichkeiten und
Bewertung dieser Handlungsmdglichkeiten - die jeweilige situative Bedeu-
tungsstruktur («situational meaning structure») herausbilden, die fir die jeweils
hervorgerufene Emotion verantwortlich ist (vgl. Frijda 1986, S. 194). Ein und
dasselbe Ereignis kann, abhangig davon wie es bewertet wird, welche Aspekte
hervorgehoben, beachtet oder ignoriert werden bzw. wie die situative Bedeu-
tungsstruktur («situational meaning structure»] des betreffenden Momentes
eingeschatzt wird, eine Vielfalt an Emotionen hervorrufen.

Das obige Beispiel des Studenten, der zunachst seinen Spickzettel als Rettung,
dann aber als Gefahr ansieht und dementsprechend sich aus Gelassenheit in
Angst veranderte, zeigt, dass Emotionen nicht statisch sind, sondern dass sie
als mehrdimensionale Prozesse aufzufassen sind. Eine Neubewertung der
Situation ruft auch eine neue Emotion hervor. Die kognitive Bewertung hat also
entscheidenden Einfluss auf die Fortentwicklung der Emotion. Frijda benennt
diesen Prozess auch als informationsverarbeitend (vgl. ebd. S. 453). Die Bewer-
tung der «situativen Bedeutungsstruktur» ist dabei auch abhangig von Faktoren
wie Erfahrungen, sozialen Normen und Stimmungen.

An dieser Stelle ein kurzer Einschub zu der Differenzierung von Emotionen und
Stimmungen, da sie genauso fir die Rezeption von Filmen - besonders von
solchen mit eher episodenhafter und sujetloser Struktur - von Bedeutung sind.
In der Regel sind die Ausldser von Stimmungen wesentlich diffuser, d.h. haufig
fehlt auch der klare Bezug zu einem Ausloser und es liegen gar mehrere vor
(vgl. Schmidt-Atzert 1996, S.25). Sie gelten zwar als weniger intensiv, bestehen
aber Uber langere Zeit fort. Jeder kennt aus seiner eigenen Erfahrung wie z.B.
die Reihung von kleinen Missgeschicken dazu fiihren kann, dass sie uns sozu-
sagen als Hintergrundtonung den ganzen Tag «begleiten».

Mit diesem Hintergrundwissen tber «affektive Zustande» madchte ich nun zur
Ausgangsfrage kommen, wie es Filmen gelingt, Emotionen und Stimmungen
beim Zuschauer auszuldsen.

Da Kognitionen und Emotionen in solch engem Verhaltnis zueinander stehen, ist
die Verarbeitung von Informationen eine wichtige Grundlage, um die Entstehung
von Emotionen zu erklaren. Der Schlissel fiir die Evozierung von Emotionen
liegt in der Informationsvergabe eines Werkes, die eng mit der Dramaturgie und
der Narration zusammenhangt. Um einen Film auf sein emotives Potential
zu untersuchen, kommt es darauf an, genau zu bertiicksichtigen, welche Infor-
mationen der Film an welcher Stelle des Filmverlaufs liefert. Es ist also uner-
lasslich sich mit der genauen Struktur eines jeden Werkes auseinanderzusetzen
(Naber 2009, S.95). Aber nicht nur fir die Analyse im Nachhinein, sondern ge-
rade im Entstehensprozess z.B. im Rohschnitt kann eine solche dezidierte
Konzentration auf die Informationsvergabe helfen, das Filmwerk mit einem ge-
wissen analytischen Abstand auf sein emotives Potential und damit auch seine
dramaturgische Starke hin zu untersuchen. Diese Betrachtungsweise erlaubt
es, die Informationsvergabe geschickt zu steuern, mitunter auch Informationen
zurlickzuhalten, um sie dann erst spater einzulosen, was in der kognitiven
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bzw. neoformalistischen Filmtheorie auch als Retardation beschrieben wird
(vgl. Bordwell 1985, S.37). Obwohl viele Dokumentarfilmregisseure und Cutter
geschickt mit der Informationsvergabe spielen, ist meine Erfahrung als
Producer, dass im Schnitt meist eher intuitiv vorgegangen wird. Meines Erach-
tens lohnt es sich mitunter jedoch, diese gewohnten Bahnen zu verlassen und
den Blickwinkel auf die kognitive und emotionale Beteiligung des Zuschauers zu
richten, um so mitunter zu einem ganz anderen narrativen und dramaturgischen

Aufbau zu gelangen.

Im Folgenden mdéchte ich nun anhand der beiden Filme VODKA FACTORY und
FOREVER YOURS Prozesse der kognitiven und emotiven Verarbeitung des Zu-
schauers verdeutlichen, indem ich auf grundlegende Prinzipien eingehe. Eine
eingehende Analyse kann in diesem Rahmen nicht geleistet werden. Da bei der
Untersuchung emotiver Wirkungen davon ausgegangen wird, dass die textuellen
Strukturen die Prozesse des Rezeptionsprozesses vorzeichnen, werden hypo-
thetische Wirkungen beschrieben, die selbstverstandlich von Rezipient zu Rezi-
pient unterschiedlich sein kénnen.

Direkt zu Beginn von VODKA FACTORY sehen wir eine junge Frau (Valja), die ihrer
Freundin von ihrem Traum berichtet, Schauspielerin zu werden. Durch das
Fenster scheint eine trostlose Landschaft und in der nachsten Einstellung folgen
unwirtliche, verschneite Landschaftsaufnahmen
aus der russischen Eindde und die Aufnahme eines
Straflenschildes, welches anzeigt, dass Moskau
knapp 1.000 km entfernt liegt.

Der Zuschauer ist nun aufgefordert, sich aus diesen
ersten Informationen einen Reim zu machen und er

I want to be an actresss beginnt Hypothesen aufzustellen, die sich auch auf
Why not?

den weiteren Verlauf der Handlung beziehen. Dazu
gleicht er — wie auch im wirklichen Leben - die ein-
gegangenen Informationen mit seinem Vorwissen
ab und greift auf vorhandenes gespeichertes Wissen
zurick. Er sucht dabei nach Wissenseinheiten so
genannten Schemata, die hinreichend dhnlich sind
und die er auf diese Situation anwenden kann. Der
«Schemaabgleich», der bei der Informationsverar-
beitung stattfindet, wird nicht bewusst wahrgenom-
men, sondern verlauft automatisch und dient dazu,
die aufgenommen Informationen zu organisieren
(vgl. Ohler 1994, S.143).

Schon die ersten Bilder in VOKDA VACTORY machen
die Diskrepanz zwischen Valjas Traum und ihrer
Realitat mehr als deutlich. Wir alle kennen Ge-
schichten von Madchen aus der Provinz und ihren

) grofen Traumen und wissen, dass sie (haufig) einen
MOSCOW — CHELYABINSK

hohen Grad an Realitatsferne aufweisen und dass
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sie (haufig) zum Scheitern verurteilt sind. Dieses Schema, das des «Provinz-
madchen mit groen Traumen», drangt sich bei Valja formlich auf, und als Zu-
schauer schatzen wir deshalb das Erreichen ihres Ziels als ehrgeizig und eher
unwahrscheinlich ein. Deutlich wird hier, wie stark verquickt Schemata, Bewer-
tungen und Hypothesen sind. Auch Emotionen spielen hier eine Rolle, was im
Folgenden noch deutlicher wird.

Da wir in der beschriebenen Erdffnungssequenz noch sehr wenig tber Valja
wissen, sind wir ziemlich im Ungewissen, ob unsere Vermutung bestand haben
kann und unsere Hypothesen sind deswegen eher schwach ausgepragt.

Ganz allgemein betrachtet, ist die Aufstellung von Hypothesen beim Dokumen-
tarfilm im Gegensatz zum Spielfilm recht vage und instabil, da sie an die (vor-
filmische) Realitdt gebunden sind und sich ihr Eintreten deswegen weniger
vorhersehen lasst. Der Spielfilm hingegen hat u.a. die Méglichkeit, auf Genre-
wissen aufzubauen und kann so die Hypothesenbildung des Zuschauers viel
gezielter steuern. So weif3 der Zuschauer aufgrund seiner vorherigen Film-
erfahrung, dass beispielsweise die Femme Fatal im Film Noir selten Gutes be-
deutet oder dass in einem Liebesfilm sich meist ein Hindernis in den Weg stellt,
bevor die Liebenden am Ende gliicklich vereint sein werden.

Doch ob nun Dokumentarfilm oder Spielfilm: Hypothesen verdandern sich im
Filmverlauf. Weniger stark bei Genrefilmen - die in ihrer Reinform Varianten des
immer gleichen Musters sind - starker beim nichtgenregeleiteten Spielfilm und
beim Dokumentarfilm.

Mitunter werden Hypothesen im Laufe der Narration verworfen oder sie verfe-
stigen sich durch die Bestatigung der Ausgangshypothese wie in VODKA FACTO-
RY unsere Befiirchtung, dass Valjas Traume unrealistisch sind.

In einer spateren Szene zieht Valjas Kollegin in der
Vodkafabrik ihr Talent auf ziemlich unmittelbare und
brutale Art in Zweifel und mokiert sich dariber,
dass Valja zwar immer davon rede, Schauspielerin
werden zu wollen, dass sie aber nie etwas dafir
tun wirde. Fir uns als Zuschauer verstarkt sich
an dieser Stelle die Ausgangshypothese und wir
beflirchten ein Scheitern Valja’'s, und hegen die leise
Hoffnung, dass die Aussage der Kollegin nicht zu-
treffen moge. Doch bereits in der nachsten Szene
erfahrt unsere Ausgangshypothese Bestatigung. Als
Valja abends im Bett versucht einen Text zu rezitie-
ren, wird offensichtlich, dass sie kaum Begabung
besitzt. Darauf folgende Szenen zeigen Valja beim
Schauspielunterricht, doch auch trotz intensivster
Bemihung ihrer Lehrerin, wird auch hier ihr Talent

If an aclress has to cry, nicht zu Tage geférdert. Die anfangliche Hypothese,
she should'dgjit properly.

dass sie einen naiven Traum lebt, wird also immer
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at our house‘a. little,while?

mehr bestatigt. Die Zuschaueremotionen wandeln sich im Filmverlauf von
leichter Belustigung und Befiirchtung, dass ihr Talent nicht ausreicht, zu der
Hoffnung, dass Valja aus ihrem naiven Traum erwachen mdoge.

An diesem Beispiel zeigt sich gut, wie der jeweilige Wissenstand im Filmverlauf
auch fir die Evozierung entsprechender Emotionen mitverantwortlich ist und
wie es, um die emotiven Wirkungen eines Filmes zu entschlisseln, genau zu
betrachten gilt, wie die Informationen im Werk angelegt sind und was der
jeweilige Wissensstand des Zuschauers ist.

Die Hypothesenbildung ist allerdings nicht nur fir gerade auftauchende Emo-
tionen relevant, sondern auch fiir das Entstehen von Spannung bzw. Interesse,
dass sich an verschiedenen Punkten der Narration ausbildet und als eine per-
manente und dominante Emotion im Idealfall den ganzen Film lber anhalt. Die
Bildung von Hypothesen bindet den Zuschauer an eine Erzahlung und sie sind
damit entscheidend fir sein Interesse und Spannungserleben (vgl. hierzu auch
Tan 1996, S.111). Die leitende spannungsvolle Frage ist: Wie wird es weiter-
gehen? Dadurch wird eine Erwartungshaltung aufgebaut und wahrend manche
Hypothesen sich schnell auflosen - wie bei Valja und ihrem Talent - ziehen sich
manche Uber eine ldngere Zeitspanne hin und ldsen sich mitunter erst gegen
Ende des Films auf wie bei Valja die Frage, ob sie wirklich den Schritt nach
Moskau wagt. Man kann davon ausgehen, dass je grof3er die Partizipation durch
Problemlosung und Hypothesenbildung des Zuschauers ist, desto grofer ist

auch sein Interesse.

In FOREVER YOURS erfahrt der Zuschauer bereits direkt zu Beginn der Episode
«Mette und Miko» sehr viel Uber deren familidare Konstellation. Durch Tafel-
einblendungen werden Hintergriinde erzahlt und die weitere Einwicklung vor-
gezeichnet: Die Geschwister werden nach einiger Zeit im Heim und finf Jahren
bei einer Pflegefamilie zu ihrer leiblichen Mutter zurtickkehren. Als Zuschauer
: gehen wir davon aus, dass dieses Unterfangen
fur alle Beteiligten nicht einfach sein wird und es
tauchen Fragen auf, wie diese Reunion gelingen
wird und ob die leibliche Mutter nun in der Lage sein

-’_
sl ' wird, fir ihre Kinder zu sorgen. Trotz des Vorwissens

4

wie es in der Geschichte weiter geht - wir wissen
o bereits zu Beginn, was passieren wird - sind die

o

Mom, could you stay Hypothesen relativ diffus, weil sich kaum erahnen

lasst, wie sich die Zusammenfiihrung gestalten wird
und was die spezifischen Konflikte sein werden.
Unser Interesse heftet sich daran, wie sich die anti-
zipierten Schwierigkeiten l6sen werden.

Im weitern Verlauf bekommen wir Hinweise Uber
auftauchende Probleme. Die Hypothese und Be-
firchtung einer schwierigen Familienzusammen-
fihrung wird besonders durch Mikos Verhaltens-
auffalligkeiten bestarkt. Und auch die plotzlich
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durchscheinende Trauer der Pflegemutter unter-
mauert diese Hypothese genauso wie die Frage, ob
die leibliche Mutter es schafft, neben ihren vier
Schaferhunden fiir ihre zwei Kinder zu sorgen. Diese
Problematiken nahren das Interesse am Fortgang
der Handlung.

'Something/in me Da, wo Konflikte auftauchen, werden Emotionen -
B ik T darunter auch das Interesse - besonders stark her-
vorgerufen. Der Konflikt ist nicht nur zentral
im Dramaturgieverstandnis, sondern auch in der
Psychologie wird davon ausgegangen, dass sie
eine hervorgehobene Stellung bei der Emotions-
entstehung haben, da Reizmaterial, das nicht den
gangigen Erwartungen entspricht, Erregung her-

vorruft (vgl. Wuss 2002, S.182).

In FOREVER YOURS sind die Konflikte besonders in
der «Episode Mette und Miko» eher schwach und
finden im Inneren der Personen statt. Es gibt hier
kein kollidierendes Handeln oder offene Konflikte
zwischen den verschiedenen Figuren. Alle sind sich
einigermafen einig und als Zuschauer hegen wir
daher die Erwartungen, dass die Zusammenfiihrung
am Ende gelingen wird. Die Hypothesenbildung
bleibt also im Filmverlauf relativ konstant und in

eine Richtung ausgebildet.

Anders ist dies bei VODKA FACTORY. Nicht direkt zu Filmanfang, sondern nach
viereinhalb Minuten erfahren wir, das Valja einen Sohn hat. Durch dieses
Wissen verandert sich die Bewertung von Valja und folglich wandelt sich auch
die Zuschaueremotion.

Festzuhalten ist an dieser Stelle: Valja befindet sich in einem inneren Konflikt,
weil ihr Kind ihren Zielen im Wege steht. Als Zuschauer beginnen wir uns zu
fragen, wie sie ihren Traum Schauspielerin zu werden, mit einem Sohn erreichen

will. Wird sie es gar wagen, ihren Sohn hinter sich zu lassen?

Auch wenn wir es hier wie bei FOREVER YOURS mit einem Konflikt zu tun haben,
der sich im Inneren der Figur abspielt, wird das Interesse des Zuschauers
besonders stark hervorgerufen, weil hier eine Entscheidung noch aussteht. Wie
wird sie sich entscheiden? Der Zuschauer sucht dazu aktiv nach Hinweisen, so
genannten «Cues» und der Film liefert dafiir gegenlaufige Informationen.
Einerseits liefert der Film zwischendurch immer wieder Szenen, in denen sich
Valja liebevoll um ihren Sohn kiimmert. Als Zuschauer hoffen wir in diesen
Situationen, dass sie ihren Traum verwirft und sich fir ihren Sohn entscheidet,
dies vor allem vor dem Hintergrund, dass der Zuschauer erkennen musste, dass
Valja das Talent fehlt.
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Doch der Entscheidung fiir ihren Sohn stehen ihre
Vorbereitungen entgegen, dass sie beginnt Schau-
spielunterricht zu nehmen und dass sie mit ihren
Kollegen und Freunden immer wieder dariber
spricht, nach Moskau zu gehen oder dass sie ihren
Sohn immer wieder unabgesprochen bei ihrer

& Mutter Tatiana abliefert.
|! your child and go.

I'm not going to help you anymore.

«

-l can'thave a child at work! Konflikt mit der Mutter im Filmverlauf immer mehr
| o one will'check up on you now.

Als Zuschauer stehen wir im standigen Zweifel da-
riber, wie sich die Handlung weiterentwickelt und im
Filmverlauf und je nach Wissenstand wechseln wir
zwischen den gegenldufigen Hypothesen hin und her.
Dadurch steigert sich die Spannung kontinuierlich.

Neben diesem inneren Konflikt, also ihrer Entschei-

dung fur oder gegen den Sohn, spitzt sich auch der

zu. Die Traume beider Frauen stehen sich gegen-
seitig im Weg. Wahrend Valja vom Glick in der Ferne traumt, sucht ihre Mutter,
die ihre beiden Kinder nach der frihen Trennung von ihrem alkoholabhangigen
Mann allein aufgezogen hat, nach einem Mann, mit dem sie ihre Zukunft teilen
kann.

Als eine alte Jugendliebe auftaucht und klar wird, dass sich ihre Mutter Besseres
vorstellen kann, als noch ein Kind grof3zuziehen, wird die Hoffnung des Zu-
schauers weiter bestarkt, dass Valja beginnt einzusehen, dass sie ihren Traum

nicht realisieren kann.

Weitere Informationen im Filmverlauf Gber die Monotonie und Trostlosigkeit in
Valjas Heimat lassen uns als Zuschauer aber auch in die andere Richtung hoffen,
dass es ihrirgendwie gelingt, sich davon zu befreien. Als Zuschauer sind wir hier
standig hin- und hergerissen. Diese Stimmung wird beispielsweise auch erzeugt
durch die immer wiederkehrenden Einstellungen der Arbeit und des Trans-
portierbands in der Vodkafabrik. Hier werden also wiederholt «Cues» in der
Erzahlung ausgelegt, die diese verlorene Stimmung eher unbewusst beim
Zuschauer hervorrufen.

Je mehr im Filmverlauf die Perspektive von Valjas Mutter dargestellt wird,
beginnen wir uns auch fir sie zu wiinschen, dass sie ihr Glick findet. Dem
Zuschauer ist klar, dass sich beide Wiinsche gegenseitig ausschlieBen und am
Ende des Films bestatigen sich die anfanglichen Beflirchtungen des Zuschauers:
Valja geht ohne ihren Sohn und die Mutter beendet ihre neue Bevziehung. Da der
Film im weiteren Verlauf subtile Hinweise lieferte, dass der neue Mann vielleicht
auch nicht eine so gute Wahl ist, ist der Zuschauer damit vermutlich einiger-
mafen versohnt und nimmt dies auch mit einer gewissen Erleichterung auf.

Mit Valjas Entscheidung am Ende l6st VODKA FACTORY die gegenlaufigen Hypo-
thesen des Zuschauers auf, welche die Spannung den ganzen Film Uber auf-
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rechterhalten haben. Offen bleibt hingegen, ob sie
es in Moskau schaffen wird.

Zusammenfassend ldsst sich fir die Erzeugung von
Spannung bzw. Interesse folgendes sagen:

e Der Fortgang der Handlung und die damit verbun-
dene Hypothesenbildung sind beim Dokumentarfilm

im Gegensatz zum Spielfilm einer viel gréfBeren
Unsicherheit unterworfen, weswegen auch Spannung bzw. Interesse starker
empfunden werden kann.

e Werden im Dokumentarfilm in der Exposition Konflikte aufgebaut, erwartet
der Zuschauer zumindest teilweise eine Losung zum Ende des Films. Durch den
Realitatsbezug sind dem Dokumentarfilm selbstverstandlich Grenzen gesetzt
z.B. auch, was der Protagonist bereit ist, preis zu geben. Auch seine Maglich-
keiten der Dramatisierung sind begrenzt etwa hinsichtlich der Fallhdhe, dem
Verhaltnis von Pro- und Antagonist oder aufgrund der Nichtkalkulierbarkeit der
(vorfilmischen) Entwicklung und der Lésung von Konflikten.

e Die Herausbildung von Interesse ist im Dokumentarfilm in der Regel nicht an
Genreerwartungen gebunden, sondern an Alltagswissen.

Dennoch kann auch der Dokumentarfilm an Genreerfahrungen des Zuschauers
ankniipfen und zwar durch so genannte Genremikroskripts (Smith 2003, S.48).
Genremikroskripts oder Genremikroschemata sind intertextuelle Erwartungs-
muster fiir Szenen und Sequenzen, die sich durch unsere Seherfahrungen mit
anderen Filmen gebildet haben. Diese Genremikroskripts beeinflussen die
Hypothesenbildung und damit auch die Emotionen der Zuschauer.

Ein Beispiel ist in der Friseurszene in Vodka Factory angelegt, in der die Musik
und die Montage Assoziationen mit dem Genre des Liebesdramas wecken und
wir als Zuschauer darauf programmiert werden, dass es um das Gelingen der
Liebe schlecht bestellt ist und ein Unhappy-End droht. Wir erwarten hier also
eine ahnliche Entwicklung wie in einem Liebesdrama. Durch verschiedene
redundante Cues im Film wie die Wiederholung des Musikthemas wird eine
hoffnungslose Stimmung aufgebaut, die eher unbewusst wahrgenommen wird.
Doch die Wiederholungen sorgen dafiir, dass sie dem Zuschauer immer be-
wusster werden.

Obwohlich bereits viel Gber Emotionen gesprochen habe, habe ich eine wichtige
Tatsache bisher unerwahnt gelassen, dass namlich im Film anders als bei All-
tagsemotionen nicht die eigene Person und das eigene Wohlbefinden betroffen
sind, sondern die Emotionen sich in den meisten Fallen auf die Filmfigur richten.
Auch die zuvor angesprochenen Handlungsmaglichkeiten als konstituierend fur
die Auspragung der Emotion treffen fiir den Film nicht zu. Denn der Zuschauer
hat auBBer dem Film zu folgen, nicht die Méglichkeit aktiv am Geschehen be-
teiligt zu sein. Hieraus ergeben sich nun zweierlei Konsequenzen fir das Rezep-
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tionsverhalten. Einerseits bemiht sich der Zuschauer um passive Kontrolle,
dass heif3t bessere Voraussicht und damit Antizipation der kommenden Ereig-
nisse (vgl. Wuss 2005, 5.215), was letztlich eine kognitive Bewertung und damit

emotionale Erregung impliziert.

Neben der Antizipation der Handlung ist der Zuschauer andererseits um den
Nachvollzug der Situation der Figuren bemiiht, wobei die Probleme der Figur
nie vollstandig mit dem des Rezipienten identisch sind. Der imaginare Mitvollzug
der Problemldsungsprozesse geschieht laut Wuss sowohl tiber passive als auch
aktive Kontrolle der Situation. Indem wir uns empathisch in die Situation der
Figur versetzen, suchen wir einerseits «nach dem Ldsungsweg im Sinne einer
aktiven Kontrolle» und anderseits einer besseren Voraussicht des Handlungs-
verlaufs (passive Kontrolle).

Bei den auf die Figur gerichteten Emotionen kann man zwischen empathischen
und sympathischen unterschieden (vgl. Eisenberg 2000, S.678). Letztere sind
Emotionen, die sich auf die Figur beziehen, die aber nicht mit den Emotionen
der Filmfigur Ubereinstimmen. Ein Beispiel hierfir ist die Schlussszene, in der
wir Mitleid fur Valjas Mutter und ihren Sohn empfinden und im Gegenzug Ab-
lehnung gegeniber Valja, die vielleicht auch mit einem gewissen Verstandnis
durchmischt ist. Unsere Emotionen sind von denen der drei Protagonisten
verschieden. Man kann sympathische Emotionen auch mit Anteilnahme oder
Besorgnis umschreiben, wobei anzumerken ist, dass diese Gefiihle auch negativ
besetzt sein kdnnen, wie hier unsere Emotionen gegeniiber Valja. Sympathische
Emotionen hangen damit zusammen, wie die Figur im Laufe der Narration
charakterisiert und beschrieben wird (ldentifizierung), welchen Einblick wir
in ihren Blickwinkel auf die Dinge bekommen (Ausrichtung) und schliefilich
wie der Zuschauer die Figur bewertet (Bindung) (Smith 1995b, S.81f.]).

VODKA FACTORY ist ein gutes Beispiel wie ein Film
durch geschickte Informationsvergabe die Sympa-
thieverteilung beeinflusst und gar mit ihr spielt.
Diese wird durch filmische Mittel wie Musik und
beobachtende GroBaufnahmen unterstiitzt. Was die
Sympathieverteilung angeht, erleben wir besonders
Valja in dem ganzen Spektrum von Abneigung lber
Verstandnis bis hin zur Anteilnahme. Ein Beispiel,

Mum wamed me about him.

dass Mitleid mit ihr hervorruft, ist die Szene in der
Vodkafabrik, in der sie ihren Kolleginnen ihre Bewerbungsfotos zeigt und diese
sich Uber Valja lustig machen. Diese Anteilnahme wird jedoch bereits in der
nachsten Szene mit Valja durch eine abneigende Haltung abgelést, als Valja
versucht, ihre Mutter davon abzubringen, sich mit dem neuen Mann einzulassen
und sie zu instrumentalisieren versucht, sich um ihr Kind kiimmert.

Man konnte die Verteilung von Sympathie im Zusammenhang mit der Infor-
mationsvergabe selbstverstandlich noch viel genauer analysieren. Mir geht es
in diesem Beitrag jedoch darum, die Grundprinzipien aufzuzeigen und eine
Sensibilitat dafir zu erzeugen, wie man durch bewusste Entscheidungen im
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Schnitt - also an welcher Stelle des Films welche Informationen preisgegeben
werden sollen - die kognitive und emotionale Beteiligung des Zuschauers gezielt
lenken kann und damit auch ein Spektrum von vielschichtigen Sympathie-
emotionen erzeugen kann.

Ein anderer Aspekt von filmevozierten Emotionen, der bisher unerwahnt blieb,
sind die empathischen Emotionen. Im Gegensatz zu sympathischen Emotionen
stimmen empathische Emotionen annahernd mit denen der Filmfigur Gberein.
Es ist hier nicht ein Abbild der Emotionen gemeint, sondern eher ein Nachvoll-
zug oder Simulation der Emotionen der Filmfigur (vgl. Smith 1995, S. 96).

Bei Valja fallt ein empathisches Einfiihlen einigermafien schwer, da sie uns
wenig Einblick in ihr Inneres gewahrt, indem sie nicht Uber ihre Gefiihle spricht
und wenig Geflihlsregungen zeigt. Als Figur ist Valja daher sehr undurchsichtig.
Mit viel Einfiihlungsvermdgen gelingt es dem Zuschauer vielleicht, sich in ihren
inneren Konflikt hineinzufiihlen und spiirt damit ein wenig ihre Zerrissenheit.

Bei Valjas Mutter hingegen bekommt der Zuschauer viel mehr Aufschluss tber
ihr Seelenleben, indem sie beispielsweise offen Uber ihre Verzweiflung spricht,
so dass wir uns auch besser in sie hineinversetzen kdnnen. Gleiches gilt fir die
meisten Figuren in FOREVER YOURS.

Im Vergleich zum Spielfilm stehen dem Dokumentarfilm beziiglich der Evo-
zierung von Sympathie und Empathie selbstverstandlich weitaus weniger Mittel
zur Suggerierung des Seelenlebens zur Verfligung
(POV, Darstellung von Gedanken etc.). Die Intensi-
vierung ist auch dadurch begrenzt, dass der Doku-
mentarfilm davon abhangig ist, was Protagonisten
bereit sind, vor der Kamera preiszugeben. Doch er
kann z.B. bestimmte Motive einsetzten, um Inner-
lichkeiten zu verdeutlichen (z.B. in FOREVER YOURS
die Aufnahmen der Natur aus dem Auto heraus);

ebenso Musik, Nahaufnahmen etc.

Die Orchestrierung von Empathie und Sympathie ist im Dokumentarfilm sicher-
lich begrenzt, aber Filme wie VODKA FACTORY zeigen, dass sie generell mdéglich
ist. Zudem ist es der Zuschauer im Alltagsleben gewohnt, auch subtile Gefiihls-
auflerungen zu lesen, so dass dokumentarische Personen haufig viel vielschich-
tiger wahrgenommen werden als Figuren im Spielfilm (vgl. Brinckmann 2005,
S.342).

Anders als beim Spielfilm, wo sich der Zuschauer bei starken Emotionen von
den Geschehnissen auf der Leinwand distanzieren kann, indem er sich ihre
Fiktionalitat vor Augen fiihrt, ist dies im Dokumentarfilm nicht mdglich. Des-
wegen kann man davon ausgehen, dass dokumentarisch evozierte Emotionen
eine besondere Intensitat aufweisen, was verschiedene Theoretiker und Studien
bestatigt haben (vgl. u.a. Frijda 1988, 5.352; Ortony, Clore & Collins 1990, S.61;
Schorr 1996, S.442).
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Zum Abschluss ist noch darauf hinzuweisen, dass
nicht nur die Filmfiguren beim Zuschauer Emo-
tionen auslosen, sondern auch der Film als Kunst-
werk. Der Filmtheoretiker Tan bezeichnet diese
Emotionen als Artefaktemotionen [vgl. Tan 1996,
S.82). Sie beziehen sich auf den Film als Kunstwerk
und konnen beispielsweise durch die filmischen
Mittel oder die Leistung des Regisseurs hervorge-

rufen werden.

Um hier ein Beispiel zu geben: Der Film VODKA FACTORY hat wahrend der
Tagung unter den Dokumentarfilminteressierten eine Kontroverse hervor-
gerufen. Einige empfanden Sladkowskis Vorgehen als manipulativ. Solcher
Arger kann dazu fiihren, dass der ganze kognitive und damit emotionale
Rezeptionsprozess davon bestimmt ist. Andere empfanden eher Annerkennung
und Bewunderung der Leistung des Regisseurs gegeniiber und konnten den
Film dadurch mehr genieflen und sich auf seine Erzahlung viel mehr einlassen.
Unbestreitbar kommt VODKA FACTORY mit seiner Dramaturgie und Figuren-
inszenierung dem Spielfilm sehr, sehr nahe.
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