1. Vorlesung

Zwischen Traum und Hypnose:

Der Psychotherapeut im Stummfilm
(1895-1933)

Das ,,Geburtsjahr sowohl des Kinos als auch der Psychoanalyse
kann mit 1895 angesetzt werden: Freud veroffentlichte gemeinsam
mit Breuer die Studien zur Hysterie' in Wien, die Gebriider Lumiére
prasentierten die ersten offentlichen Vorfiihrungen ihrer ,,bewegten
Bilder* in Paris.

Wahrend Freud seine Traumdeutung?* schrieb, drehte George Mé-
liés in Paris seine verblifffenden Kurzfilme: In drei bis fiinf Minuten
wurden dem Publikum ,,Zauberkunststiicke“ prasentiert. So sah man
etwa einen Mann, der eine senkrechte Wand hinauflief oder eine
naiv-poetisch bebilderte Reise zum Mond. Wihrend die Gebriider
Lumiére das Publikum durch den Realismus ihrer Darstellungen eher
erschreckten — bekannt ist die Anekdote vom Publikum, das entsetzt
davonlief, als der Zug aus der Leinwand ,,herausfuhr —, versuchte
George Méligs, die anti-realistischen Potenziale des Kinos auszutesten.
In beiden Fillen aber ging es um Bewegung, um Darstellung von
Bewegung. Der tiberwiltigende Eindruck der ersten bewegten Bilder
griindete auf dieser erstmaligen technischen Darstellbarkeit von Be-
wegungsabldufen.

Zur gleichen Zeit beschiftigte sich die Proto-Psychoanalyse mit
der Frage, wie die statischen, unbewussten Bilder der traumatisieren-
den Szenen in der Seele ihrer Patienten durch Sprache, durch die
»talking cure“ bewegt und dynamisiert werden konnten, um so eine
Heilung zu bewirken. Verbliffend schnell und intensiv interessierten
sich die damaligen ,,Psycho-Wissenschaften“ fiir das neue Medium
des Kinematographen: Schon 20 Jahre zuvor hatten sich die Fotos
von Charcots Patientinnen grofSer Beliebtheit erfreut. Seine Lieblings-
patientin Augustine hatte Fotografien ihrer Anfille fur die Fans sig-

1 Freud, 1895
2 Freud, 1900
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1. Vorlesung

niert. Jetzt wurden in der Salpétriére von Charcots Nachfolgern auch
filmische Darstellungen hysterischer Anfille hergestellt.

Bereits kurz nach 1900 war die filmische Darstellung von abnormen
Bewegungsabldufen bei neurologischen und auch psychiatrischen
Krankheitsbildern zur Diagnostik und Ausbildung zum Standard in
vielen neuropsychiatrischen Kliniken in Europa und den USA geworden.
Trotz des Beharrens auf ,,Objektivitdit wurde kriftig inszeniert. Be-
kannt ist etwa das Beispiel eines italienischen ,,Lehrfilms* Gber einen
hysterischen Anfall von 1908: LA NEUROPATHOLOGIA. Camillo
Negro war sowohl Regisseur als auch Darsteller des behandelnden Arz-
tes. Dieser Film bot, wie viele andere Filme der damaligen Zeit, auch
erotische ,,Schauwerte“. Nachdem schon Charcot nur seine weiblichen
Patienten fotografieren lief3, blieb auch im Film die Exhibition der
Krankheitssymptome von Frauen fiir ein mannliches Publikum zentral.

Unabhingig davon gab es auch schon zahlreiche Versuche, das
neue Medium therapeutisch zu nutzen: Bereits 1914 gab es in 24
psychiatrischen Anstalten in den USA regelmifSig Filmvorfihrungen
fur die Patienten, angeblich mit sehr positiven Auswirkungen auf
deren Zustand. Gezeigt wurden kurze Filme dokumentarischen oder
komodiantischen Inhalts: vor allem tber Verfolgungsjagden, Tiere,
»Eingeborene* etc.

Am 07.12.1913 erschien in der romischen Zeitung Tribuna ein
Bericht tuiber eine Filmvorstellung in der Irrenanstalt von Perugia, in
dem die heilsamen Wirkungen dieser Vorfithrungen betont wurden:

»Das Kino muss seine heilenden Wirkungen auf die kranken Geis-
ter tibertragen und wird mehr erreichen als Zwangswaschung,
Zwangsjacke und Gummizelle.

Noch in demselben Jahr wurde der Artikel mehrmals nachgedruckt,
u. a. fur eine osterreichische Film-Fachzeitschrift mit dem Titel Das
Kino im Irrenbaus.

Dass auch Patienten selbst von der therapeutischen Wirkung des
Films uiberzeugt waren, zeigt ein frithes Beispiel aus Amerika: Mrs.
Johanna Goldbach war (laut Motography 1912) der treueste Stamm-
gast im Kino von Long Island. Sie liebte die Stummfilme, die sie in
erster Linie als Therapie gegen ihre nervosen Beschwerden aufsuchte.
Nun sei sie bereits vollig genesen, komme aber weiterhin aus Freude
an den Filmen ...*

3 vgl. Caneppele & Balboni, 2006, S. 72
4 zit. n. Caneppele & Balboni, 2006, S. 72
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Sehr bald tauchten die ersten Therapeuten im Film auf (es handelte
sich uibrigens lange Zeit ausschliefSlich um Minner). Diese Filme wa-
ren wenige Minuten lang, daher darf man hier keine subtile Charak-
terzeichnung erwarten. Ein frithes Hollywood-Beispiel dafiir ist
DR. DIPPY’S SANATORIUM aus dem Jahr 1906: Es handelt sich
bei diesem Film um eine harmlose Komodie fiir die ganze Familie.
Die Insassen eines ,,Irrenhauses® tiberwiltigen ihre Warter und bre-
chen aus, konnen aber vom spater im Film auftretenden Anstaltsleiter
Dr. Dippy unschwer und gewaltlos wieder zur Rison gebracht wer-
den. Er bringt ihnen einen grofSen Picknickkorb auf die Wiese, wo sie
lagern, der Film endet mit dem gemtitlichen gemeinsamen Schmausen
von ,,Apple-Pie“. Natiirlich ist dieser Streifen weder aus psychothe-
rapeutischer noch aus filmhistorischer Sicht tiberhaupt von Bedeu-
tung. Allerdings sehen wir hier bereits ein Klischee des Psychiaters,
das in den nichsten fiinfzig Jahren fast unverandert und haufig re-
produziert wird.

In Dr. Dippy sieht Irving Schneider das erste Beispiel eines der drei
»uberdauernden Psychiater-Klischees im Hollywood-Film*“: Die an-
deren beiden nennt er Dr. Wonderful und Dr. Evil:*

Dr. Dippy ist eigentlich liebenswert, allerdings ein bisschen licher-
lich. Er tragt einen Frack, einen langen Bart und eine Brille. Er bewegt
sich etwas ungeschickt, wirkt aber insgesamt freundlich und durchaus
um seine Patienten bemiiht. Die Vorlaufer dieser Klischee-Gestalt fin-
den sich in der Commedia dell’arte, bei Moliére und als aufgeblasen-
pomposer Arzt in zahllosen Theaterstiicken. Insgesamt ladt Dr. Dippy
eher zum Schmunzeln oder lauten Lachen ein — ebenso wie andere
Karikaturen, die eine Autorititsfigur der Licherlichkeit preisgeben.

Dr. Evil hingegen entspricht dem Klischee des verriickten Wissen-
schafters, der seine Patienten ausbeutet oder ihre Krankheit boswil-
ligerweise erst erzeugt. Dr. Evils literarische Vorldufer entstammen
der schwarzen Romantik: In der deutschen und englischen Literatur
des 19. Jahrhunderts finden wir zahllose dunkle Hypnotiseure, Mes-
meristen und sonstige Scharlatane oder Wunderheiler. Je nach Epoche
variieren die Attribute dieser bedrohlichen Figuren vom Labor a la
Dr. Frankenstein bis zu glitzernden High-tech-Apparaturen. Am ge-
fahrlichsten aber wirkt oft die Fahigkeit dieser Bosewichte, durch
Suggestion und Einfithlung ihre Opfer zu steuern. Dr. Evil kann immer
auch gelesen werden als Sinnbild der Angst vor mentaler Beeinflus-
sung, Gedankenlesen, Gehirnwische etc.

5 Schneider, 1985, S. 53-67
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Das positive Gegenbild zur Bedrohung durch Dr. Evil ist der ideali-
sierte Heiler mit iibermenschlichen Kriften: Dr. Wonderful! Dieselben
empathischen und intellektuellen Qualitdten, die Dr. Evil zur Bedro-
hung fiir die ganze Welt machen, sind bei diesem positiven Kontrast-
bild die Garantie fiir Hilfe und Heilung — oft Heilung durch Liebe zu
seinen Patientinnen. Dr. Wonderful evoziert (Ubertragungs-)Gefiihle
von Bewunderung und Verliebtheit. Je nach Bedarf kann er edel-
vergeistigt und asketisch oder aber als sinnlicher Traumprinz auftre-
ten.

Alle drei Psychiater-Klischees des Kinos sind Erben alter Figuren des
Theaters oder des Rituals, alle drei Klischees illustrieren jeweils unter-
schiedliche Gefiihle gegeniiber geliebten, gehassten oder verlachten
Autorititsfiguren. Jedem dieser drei Klischees entspricht ein Filmgenre:
Dr. Dippy eignet sich wunderbar als Komodienfigur, wihrend Dr. Won-
derful meist in Melodramen auftritt. Das Reich des Dr. Evil hingegen
ist der dunkle Thriller, der Film noir. Uber Jahrzehnte der Filmgeschich-
te kann man auch die Abfolge verschiedener Klischees bei der Darstel-
lung einer ganz spezifischen therapeutischen Praxis nachzeichnen: So
erleben wir Psychoanalytiker im Kino bis zu den Fiinfzigerjahren meist
als Dr. Wonderful, danach haufig als dimonische Vertreter des Dr. Evil,
seit den Neunzigerjahren wahrscheinlich am haufigsten als skurrile Dr.
Dippys. Diese Abfolge in der ,,Ubertragungsbeziehung* Hollywoods
zur Psychoanalyse wiederum ist ein getreues Abbild des gesamtgesell-
schaftlichen Stellenwertes dieser Methode.

Eines der frithesten Beispiele fir Dr. Wonderful im Kino zeigt uns
einen Therapeuten, der durch die Macht der Filmbilder eine todge-
weihte Patientin heilt und rettet:

Le Mystéere des Roches de Kador (L. Perret 1912)

1912 entstand ein Stummfilm, der anlisslich seiner Wiederentdeckung
bei einem Festival im Jahr 1995 in Pordenone als ,,erster Film tiber
die Psychoanalyse”® gefeiert wurde — eine fast schon rithrende Fehl-
einschitzung: LE MYSTERE DES ROCHES DE KADOR (in
Deutschland und Osterreich wurde er unter dem weniger ,,trashigen®
Titel: EWIGE ZEUGEN gezeigt). Der Regisseur Léonce Perret schuf

6 Sierek, 1995, S. 39
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ein lupenreines Melodram mit einer klassischen Dreiecks-Konstella-
tion:

Die junge Suzanne de Lormel lebt bei ihrem Vormund Graf Fer-
nand de Kéranic in der Bretagne. Der verschuldete Vormund drangt
sein Miindel zur Heirat, um an ihr Erbe zu gelangen. Sie aber ist
gliicklich verliebt in den Kapitdn Jean d’Erquy. Als Graf Kéranic dies
entdeckt, lockt er den Kapitin — durch Filschung eines Briefes in
Suzannes Handschrift — zu einem Stelldichein in der Meeresbucht bei
den Felsen von Kador. Dort will er ihn und Suzanne toten, denn auch
im Falle ihres Todes oder einer unheilbaren Krankheit fillt das Ver-
mogen an ihn!

In einer hochdramatischen Szene sieht der getduschte Kapitan die
vom Grafen vergiftete und ohnmachtige Suzanne am Strand liegen,
eilt verzweifelt zu ihr, wird vom Schurken de Kéranic angeschossen,
versucht noch, sich und Suzanne ins rettende Boot zu schleppen,
bricht zusammen. Suzanne erwacht aus ihrer Ohnmacht, sieht den
Geliebten reglos im Sand liegen, halt ihn fiir tot — ihr schwinden
neuerlich die Sinne ... Viele Wochen spiter ist jedoch der Kapitidn
wieder genesen. Suzanne aber verharrt durch den Schock in Apathie
und Stupor, in ,unheilbarer Umnachtung®, reagiert auf keinerlei Rei-
ze. Der bose Vormund kann daher ihr Erbe fiir sich in Anspruch
nehmen. Aber es gibt noch Hoffnung: Der verzweifelte Verlobte bit-
tet den berithmten Professor Williams um Hilfe, ,,einen der bedeu-
tendsten Arzte der Neuzeit“, der ,,mit der Anwendung der Kinema-
tographie auf Gemiutskranke“ berihmt geworden ist. Dieser
Professor dreht jetzt gemeinsam mit dem Verlobten einen ,,Film im
Film“, in dem dargestellt wird, was in der fiir Suzanne traumatischen
Szene wirklich geschah. Suzanne wird im Rollstuhl in den Vorfiihr-
raum gebracht, der Film wird ihr gezeigt, und wihrend der Vorfiih-
rung erwacht sie wunderbarerweise aus ihrem halb-komatosen Zu-
stand. Sie wankt auf die Leinwand zu, erkennt sich im Film und fillt
geheilt und gliicklich ihrem Verlobten in die Arme ... (Zwischentitel
des Stummfilms: ,,Sie weint, sie ist gerettet. Sie ist geheilt, ihre Erin-
nerung kehrt zurtick.“).”

Sigmund Freud ware wohl wenig amiisiert gewesen uber die Rezen-
sion, die in der ,,Ersten Internationalen Filmzeitung® von Hans Joa-
chim von Winterfeld geschrieben wurde:

7 Diese Inhaltsangabe orientiert sich am Beitrag von Kessler & Lenk, 2006,
S.41f.
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\ Arzte-Kreise wird der Film besonders interessieren. Versucht er
doch die Freud’sche Theorie, daf$ das getriibte Unterbewusstsein
durch Wiederholung der Vorginge geweckt werden kann, zu
erhdirten.”®

Realistischerweise kann man die ,,Quellen“ des Regisseurs Léonce
Perret eher in einen kulturellen Kontext des damaligen franzésischen
Interesses sowohl fiir Parapsychologie als auch fiir moderne Techno-
logien einordnen. Trotzdem ist der Verweis des Rezensenten auf die
Psychoanalyse verstindlich. Immerhin heifst es zu Beginn der ,,Studi-
en zur Hysterie®:

,» Wir fanden nimlich, anfangs zu unserer gréfSten Uberraschung,
dass die einzelnen hysterischen Symptome sogleich und ohne Wie-
derkebr verschwanden, wenn es gelungen war, die Erinnerung an
den veranlassenden Vorgrund zur voller Helligkeit zu erwecken,
damit auch den begleitenden Affekt wachzurufen |[...] und wenn
der Kranke den Vorgang in moglichst ausfiihrlicher Weise schil-
derte und dem Affekt Worte gab.*

Das Bild muss also zum Wort und zur Erzdhlung werden, damit die
Heilung eintreten kann.

Die oben genannten frihen Beispiele aus jenen Jahren, als die Bil-
der im Kino ,,laufen lernten*, konnen wir uns vorstellen als Mischung
von ,,bebilderter Wochenschau“, moglichst verbliiffenden Tricks und
,,Kulturfilmen* iiber exotische Volker und Tiere. In den ersten Filmen
ging es um Jahrmarkt, Kirmes und Budenzauber, nicht um Theater
und Hochkultur. Im Riickblick auf diese Kinderjahre des Kinos
schrieb Kracauer 1947:

»Der Film in jener ganzen Zeit trug die Ziige eines Gassenjungen
und war wie ein verwabrlostes Geschopf, das sich in der Unter-
schicht der Gesellschaft umbertrieb.“'°

Dies war wohl auch der wichtigste Grund dafur, dass Freud das Kino
in seinen Anfangsjahren und auch spiter ,,nicht einmal ignorierte*:
Abgesehen von seinem prinzipiell eher konservativen Kulturge-
schmack versuchte er peinlich, jegliche Nihe zu Hypnose, Scharlata-
nerie und Jahrmarktzauber zu vermeiden — immerhin war die auch
von ihm geteilte Begeisterung fur die Hypnose und ihre Heilwirkun-

8 Kessler & Lenk, 2006, S. 51
9 Freud, 1895,S. 9
10 Kracauer, 1984, S. 22
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gen erst wenige Jahre vorbei, und die Gleichsetzung von Hypnose,
Hellseherei, Mesmerismus mit den beginnenden psychoanalytischen
Behandlungsmethoden waren nicht dazu geeignet, den so ersehnten
wissenschaftlichen Status der Psychoanalyse zu festigen. Entschieden
hatte sich Freud sicher von jenem amerikanischen Film distanziert,
in dem 1925 zum ersten Mal im amerikanischen Kino das Wort ,,Psy-
choanalytiker verwendet wurde:!!

BOOMERANG erzahlt die Geschichte eines Arztes, der aus Man-
gel an Patienten ein Sanatorium griindet und dafiir eine Kranken-
schwester anstellt, die sich als Hellseherin entpuppt. Die beiden ver-
lieben sich ineinander, heilen ihre Patienten, das Sanatorium floriert
— Happyend!

Trotz dieser im Riickblick rihrend primitiven Darstellungen sind
die ersten ,,Psychos“ in den Stummfilmen sicher fiir sehr viele Men-
schen ,,wirkmichtig® geworden in der Formung ihrer inneren Bilder
davon, worin die ,, Therapien® dieser ,,Psychodoktoren® bestiinden.
So haben sie wohl schon damals die Erwartungshaltung potenzieller
Patienten vorgeprigt, bevor diese zum ersten Mal das Behandlungs-
zimmer betraten.

1900 erschien Freuds Traumdeutung, bereits 1901 bot die franzo-
sische Pathé einen Drei-Minuten-Film mit dem Titel TRAUM UND
WIRKLICHKEIT an. Der naive Streifen amiisierte ein Jahrmarkts-
Publikum, faszinierte aber auch die Schriftsteller des Fin de Siécle mit
ihrem Interesse an seelischen Vorgiangen und psychischen Storungen.
Sie versuchten zu ergriinden, warum die so primitiven, flackernden
Bilder etwas leisten konnten, was ihre subtilen Texte oft vergeblich
anstrebten. So schrieb auch der so elitire Dichter Hugo von Hof-
mannsthal schon 1913 ein ,, Traumspiel“ als Filmskript: DAS FREM-
DE MADCHEN. Auch er machte sich Gedanken iiber die Funktion
des Kinos fiir ein Massenpublikum:

» Was die Leute im Kino suchen, ist der Ersatz fiir die Trdume. Sie
wollen ibre Phantasie mit Bildern fiillen, in denen sich Lebenses-
senz zusammentfasst, Bilder, die aus dem Inneren des Schauenden
gebildet sind. Denn solche Bilder bleibt ihnen das Leben schuldig.
Dass diese Bilder stumm sind, ist ein Reiz mebr. Stumm wie die
Trdume. “'?

11 vgl. Gabbard & Gabbard, 1999, S. 37 f
12 Hofmannsthal, 1921, S. 28 f
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Im Kino wurden also die Traume der Massen gepragt und formatiert:
Bis heute ist fiir uns Hollywood die ,, Traumfabrik* geblieben: So
lautete schon der Titel eines trivialen (aber auch kritischen) Romans
von Ilja Ehrenburg aus dem Jahr 1931. Schon vor 1911 gab es im
deutschsprachigen Filmverleih tiber hundert Filme, deren Titel auf
einen Traum anspielte. Dem entsprach auch das Interesse vieler Freud-
Schiilerinnen und -Schiiler am Kino als einer Kunstform, die den
Begriffen der Traumarbeit, der freien Assoziation in der Analyse na-
her kam als die Literatur:

Otto Rank wurde durch den Film DER STUDENT VON PRAG
(1913) zu seiner berithmten Studie Der Doppelginger angeregt und
betonte die Uberlegenheit des neuen Mediums, das durch seine deut-
liche Bildsprache psychologische Tatbestinde klarer fassen konne als
die Dichter und dadurch das Verstiandnis dieser Vorginge erleichte-
re."?

Obwohl es in Wien um 1910 schon an die hundert ,,Film-Theater*
gab, blieb Freud selbst am Kino weiterhin desinteressiert. Laut seinem
Biographen Ernest Jones konnte er erst 1909 anlasslich eines Besuches
in New York von seinem aufgeschlosseneren Schiiler Sandor Ferenczi
zumindest einmal zu einem Kinobesuch tiberredet werden. Neben
dem aufgeregten Ferenczi verfolgte er jedoch nur still vergniigt ,,einen
jener primitiven Filme voll wilder Verfolgungen“!*. Zumindest einmal
aber spiiren wir aus einem Brief Freuds an seine Familie, dass auch
er der Magie des Kinos nicht vollig gleichgiiltig gegentiberstand: 1907
berichtete er aus Rom von einer ,, kinematographischen Vorfithrung*
auf der Piazza Colonna, beschrieb die Spannung im Publikum und
den ,,Zauber® dieser Bilder."

Die zweite Generation der Analytiker aber war fasziniert vom psy-
chologischen Potenzial des Kinos: In ihrem Essay-Tagebuch In der
Schule bei Freud von 1912/1913 beschrieb Lou Andreas-Salomé ihre
vergniiglichen Kinobesuche gemeinsam mit Viktor Tausk im Wiener
Urania-Kino. Als naive Zuschauerin schwirmte sie von den Tierfil-
men, als Analytikerin erkannte sie aber auch die Moglichkeiten des
Kinos, durch die Raschheit der Bildfolge die Sprunghaftigkeit des
menschlichen Vorstellungsvermogens zu imitieren und dadurch see-
lische Erregungen darzustellen.'®

13 Rank, 1914,S. 7

14 Jones, 1984, Bd. 2, S. 76

15 in: Sierek, 1995, S. 40

16 Andreas-Salomé, 1983, S. 103
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Hanns Sachs lieferte in seinem Aufsatz zur Psychologie des Films
1929 auch Hinweise, wie ein Regisseur durch Betonung von Details
Emotionen ,,aufdecken® konne:

wDer Film scheint eine neue Art zu sein, die Menschheit zur be-
wussten Anerkennung des Unausdriickbaren (gemeint: des Unbe-
wussten) zu treiben durch Verschiebung der inneren Vorginge auf
kleine, zufdllige dufSere Handlungen. "’

Dieser Befund wurde von der Filmwissenschaft voll inhaltlich bestai-
tigt: So zitiert Kracauer Horace Kallen zur psychologischen Funktion
von Nahaufnahmen, in denen beildufige Handlungen ,,zu sichtbaren
Hieroglyphen bislang nicht wahrgenommener Dynamik menschlicher
Beziehungen“ aufgewertet wiirden.'® Sachs und Kracauer beschreiben
also fast identisch die Macht der filmischen Gestaltung zur Uberset-
zung inneren psychischen Erlebens in dufSerlich wahrnehmbare, durch
formale Gestaltung bewegende Bilder. Im Gegensatz zu den Traum-
bildern gehoren diese Eindrucke nicht nur dem Traumer, sie werden
vom gesamten Publikum geteilt, konnen beliebig oft betrachtet und
»bearbeitet“ werden — analog zu Tagtraumen. Diese der Literatur
tiberlegene Fihigkeit des Kinos zur Visualisierung von Phantasien,
zur Vermittlung einer ,, Traumarchitektur® beschaftigte nattrlich vor
allem jene Schriftsteller, die mit der Auflosung klassischer, linearer
Erzihlmuster experimentierten:

Virginia Woolf beschrieb ihre Faszination im Kino durch ,eine
geheime Sprache, die wir fithlen und sehen, aber niemals sprechen.“"’
Diese geheime Sprache, dieser fast hypnotische Einfluss der Bilder auf
den Zuschauer in seiner dunklen Kinohohle wurde aber auch als
potenzielle Massenhypnose und Gefahr empfunden. Der Experte fiir
die literarische Darstellung der Angst, Franz Kafka, ging gern und oft
ins Kino. Er stellte fest, dass der Film das bis dahin ,,unbekleidete
Auge® uniformiere, dass dabei aber die Leinwandbilder die Herr-
schaft ibernahmen durch die Raschheit ihrer Bewegungen und dem
schnellen Wechsel der Bilder: ,,Der Blick bemachtigt sich nicht der
Bilder, sondern diese bemachtigen sich des Blicks.“?° Das Kino wird
also von den Intellektuellen erlebt als Chance zum Sichtbarmachen
von Traumbildern, zum Traumen eines gemeinsamen Traums, aber
auch als Gefahr, von diesen Bildern hypnotisiert zu werden.

17 Sachs, 1929, S. 122 f
18 Kracauer, 1984, S. 13
19 Woolf, 1975, S. 227
20 Janouch, 1981, S. 178
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Zu dieser Faszination passen auch zwei Erzahlungen von der hypno-
tischen Macht des Kinos: Der geheimnisvolle englische Filmregisseur
und Hypnotiseur Geoffrey Mulins kam (laut Filmwoche von 1917)
auf die Idee, seine Schauspieler zur Steigerung ihrer darstellerischen
Leistungen zu hypnotisieren — angeblich mit Erfolg! Und 1921 wurde
(laut Kinorundschau) im Kinosaal einer Moskauer Universitit ein
Film tber Hypnose und Suggestion vorgefiihrt, in dem ein Professor
die Hauptdarstellerin hypnotisierte. Dieser Professor war bei der Vor-
fithrung des Films anwesend und gab dem Publikum zusitzliche In-
formationen. Angeblich vollig unerwartet sowohl fiir ihn als auch fiir
alle Anwesenden fielen mehrere Personen im Publikum schon bei der
ersten Szene in hypnotische Trance ... Laut damaligem Artikel
»-.. glaubte man, dass die Moglichkeit der parallelen Hypnose sich
auch wissenschaftlich ausbeuten lassen wird“.%!

Und wirklich interessierte sich schon damals die noch junge Wis-
senschaft der Psychologie fiir diese Schnittstelle von individuellem
und kollektivem Unbewussten und vor allem fiir die Moglichkeiten
der Manipulation im Kino und durch den Film: 1916 beauftragte das
Hollywood-Studio Paramount Pictures den Experimentalpsychologen
Hugo Munsterberg von der Harvard University mit der Entwicklung
filmischer Testverfahren fiir die ,,Publikumsforschung®. (Die entstan-
dene Serie von Testfilmen mit dem schonen Titel TESTING THE
MIND ist leider nicht erhalten ...). Die Faszination durch das ,,Op-
tisch-Unbewusste“ wurde auch von der Werbung und vor allem von
der Politik aufgenommen:

In einem ersten Riickblick kurz nach der Katastrophe des National-
sozialismus zeichnet Siegfried Kracauer 1947 in seinem filmwissen-
schaftlichen Klassiker Von Caligari zu Hitler** die psychologische
Geschichte des deutschen Films in der Zwischenkriegszeit nach: Er
betont die Urangst der Deutschen in der Weimarer Republik vor dem
Verlust ihrer Seele, dem Entzug des eigenen Willens. Diese Angst vor
der hypnotischen Wirkung eines dimonischen Fihrers (aber auch die
Sehnsucht eben danach) erklart das massenhafte Auftreten der dunk-
len und allmachtigen hypnotischen Verfihrer im expressionistischen
deutschen Film: Auch wenn sie am Ende des Films besiegt oder be-
straft werden, bleibt der dimonische visuelle Eindruck auf das Publi-
kum ungebrochen! Zwei der Namen dieser allmichtigen ,,Psycho-

21 vgl. Caneppele & Balboni, 2006, S. 64 f
22 Kracauer, 1984
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