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Spurensuche
Anton Kaes

Die Aufsitze, die in diesem Band versammelt sind, haben eines gemeinsam: sie
verhalten sich zum Gegenstand ihrer Untersuchung detektivisch: Jede, auch noch die
weitliufigste Spur wird verfolgt. Die Konzentration auf einen Film (wie auch Langs
Film von einem spezifischen Mordfall ausgeht) erfordert Kombinations- und Assozi-
ationsvermogen, Kenntnis von multidiszipliniren Ordnungen des Wissens (Krimino-
logie, Psychologie, Physiognomie, Soziologie, usw.) und eine Kreativitit, die sich auch
das Verborgene vorstellen kann.

Einen Finzelfilm zum Thema einer Essaysammlung zu machen, dafiir eignet sich
Langs ,M* nicht zuletzt, weil der Film selbst ein Ritsel zu entziffern versucht. Ein
Mord ist geschehen, der nach Aufklirung sucht. Wo lassen sich Hinweise finden —am
Tatort selbst oder im direkten oder weiteren Umfeld? Wo ist die Evidenz fiir Vermu-
tungen, Verdichtigungen, Annahmen und Unterstellungen? Und umgekehrt, welche
Interpretationen lassen die Indizien zu? Was ist die Bedeutung einer Handschrift, ei-
nes Pfeifens, eines Kleidungsstiickes? Es dauert nicht lange, bevor man versteht, dass
die Aufklirung eines Mordfalls auch Licht auf die Aufklirer und die gesellschaftlichen
Normen wirft, denen sie gehorchen. Fiir Lang ist der nicht gezeigte Mord auch An-
lass fiir die Analyse eines historischen Moments am Ende der Weimarer Republik. Wie
verhielt man sich um 1930/31 in der Viermillionenstadt Berlin in einer Krise, wie war
Macht verteilt, und wie haben sich Einstellungen zum Staat, zum Gesetz und zur Ge-
sellschaft in die Denk- und Verhaltensweisen nicht nur des einsamen Mérders, sondern
auch der organisierten Verbrecher und der staatlichen Kriminalpolizei eingeschrieben?
Welche verborgenen psychologischen Wunden hat der Film um 1931 freigelegt? War es
das Trauma des Massenmordens im Ersten Weltkrieg, das sich in Weimars beriichtigten
Serial Killers* zwanghaft wiederholte, oder die moralische Verrohung durch Inflation
und Wirtschaftskrise? Selbst die zeitgendssischen Rezensenten und Interpreten zu der
Zeit waren nicht nur am Film allein interessiert. Es war von Anfang an klar, dass es in
»M* weniger um Kindermord als um die Desintegration einer Gesellschaft unter dem
Zeichen einer immanenten, aber nicht fassbaren Bedrohung geht. Im Nachhinein wis-
sen wir, dass 1931 das eigentliche Jahr war, in dem die Demokratie verloren ging.

Kurz nach dem 11. September 2001 hat ein amerikanischer Blogger die Atmosphire
nach den Terroranschligen mit der angsterfiillten und paranoiden Stimmung in Langs
~M verglichen. In beiden hitten die Unsichtbarkeit und Ungreifbarkeit des Feindes
Reaktionen von Misstrauen und Verfolgungswahn ausgelést. Fragen von Verdacht und
Verdichtigung, Uberwachung und geheime Staatsgewalt sind heute nicht weniger ak-
tuell als zum Ende der Weimarer Republik, ebenso wie Ausschluss und Markierung von
Aufenseitern auf Praktiken verweisen, die unabhingig von den Nazis ihre eigene lange
Geschichte besitzen.

Langs kritische Intelligenz besteht darin, nicht nur die Verfolgung des Titers, son-
dern den hohen gesellschaftlichen Preis der Verfolgung zu zeigen. Filmisch verstirke
er die Paranoia durch einen bewussten Einsatz des Tones: durch Geriusche weif} der
Zuschauer, dass etwas vorhanden ist, auch wenn nichts sichtbar ist. Kein Stummfilm
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Zur Theorie der Spielfilmrhetorik mit Blick auf Fritz Langs ,M“
Joachim Knape

Die rhetorische Frage bei der Filmrezeption lautet, ob und wie hier jemand das Den-
ken des Zuschauers auf dem Weg des Hor- und Seherlebens emer kiinstlich-medialen,
virtuellen Welt verindern will und kann. Die historische Urform dieser Art kiinstlich
herbeigefithrter Schau-Erlebnisse ist die theatrale Inszenierung, zu der sich auch schon
der Philosoph Aristoteles, der Archeget der Rhetoriktheorie, gedufiert hat. Seine The-
orien des Dramas sowie der rhetorischen Botschaft dienen im Folgenden als Leitfaden
fiir eine neue Grundlegung der Filmrhetorik.

Rhetorik als Problem in der neueren Filmforschung

Die Theorie der Filmrhetorik ist am Anfang des 21. Jahrhunderts immer noch auf
einem unterentwickelten Stand.' Zum Einen wird die Spezifik des Films gegeniiber
dem unbewegten Bild nicht geniigend reflektiert, zum Anderen entstehen Missver-
stindnisse durch eine naive Analogisierung mit der Rede? oder anderen verbalsprachli-
chen Textsorten, was dazu verfiithrt, den Film figuren- und sprechakttheoretisch oder
auch narratologisch analysieren zu wollen.? Fin weiteres Problem besteht darin, dass
regelmafig die spezifische Differenz von Asthetik und Rhetorik ignoriert und dem-
entsprechend mit ungenauen Modellen und Termini gearbeitet wird.* Beginnen wir
mit unseren Uberlegungen zu diesen grundlegenden Fragen beim Kino als dem Me-
dium, Das Kino ist als Medium (d.h. als ,Einrichtung zur Speicherung und Sendung

! Eher positiv wire hier die vom rhetorisch-persuasionstheoretischen Ansatz ausgehende Arbeit
von John Harrington: The Rhetoric of Film. New York u.a. 1973 hervorzuheben.

? Wenn in solchen Fillen der Begriff ,Rede’ metaphorisch, also uneigentlich gebraucht wird,
dann ist das Wort kein brauchbarer wissenschaftlicher Terminus mehr, der als solcher immer eigentlich
zu sein hitte. Wenn mit dem Begriff ,Rede’ aber vergleichend eine Systemstelle in der rhetorischen
Fachsystematik markiert werden soll, dann ist dies angebracht, weil darin die Frage steckt, ob der
Film im Kommunikationsgeschehen jene systematische Position einnehmen kann, die im Bereich rein
verbalsprachlich-rhetorischer Interaktion die Textgattung ,Rede’ innehat.

3 Auf die Sprechakttheorie rekurriert auch Klaus Kanzog: Grundkurs Filmrhetorik, Miinchen
2001 (= diskurs film 9). Zur grundsitzlichen Fragwiirdigkeit einer Ubertragung der Sprechaktche-
orie auf Kunstprodukte siehe Joachim Knape: Rhetorik der Kiinste. In: Ulla Fix / Andreas Gardt /
Joachim Knape (Hg.): Rhetorik und Stilistik / Rhetoric and Stylistics. Ein internationales Handbuch
historischer und systematischer Forschung / An International Handbook of Historical and Systematic
Research. Berlin / New York 2008, Bd. 1, S. 894-927, hier: S. 899-905 (= HSK. Handbiicher zur Sprach-
und Kommunikationswissenschaft / Handbooks of Linguistics and Communication Science 31.1).

* Die Beitrige von Anke-Marie Lohmeier: Art. ,Filmrhetorik®. In: Gert Ueding (Hg.): Histo-
risches Worterbuch der Rhetorik. Tubingen 1996, Bd. 3, Sp. 347-364; Helmut Schanze: Rhetorik und
Kinematographie. In: Renate Lachmann / Riccardo Nicolosi / Susanne Stritling (Hg,): Rhetorik als
kulturelle Praxis. Miinchen 2008, S. 241-253 (= Figuren 11); Gesche Joost: Bild-Sprache. Die audio-
visuelle Rhetorik des Films. Bielefeld 2008 (= Film) sind unter diesen Aspekten teilweise duflerst
kritisch zu sehen (z.B. Joosts Sicht der Rhetorik als ,,Maschine®).
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von Texten*”) technisch-konkret gesehen duflerst komplex konfiguriert. Fiir seine
beiden, in theoretischer Hinsicht untrennbar verbundenen Leistungen (1) Speichern
und (2) Senden bedarf es eines komplexen technischen Apparats, der regelmiflig vom
Aufnahme-Set in einem Studio bis hin zum Kinosaal reicht.* Auch bei den Fernseh-
und Video-Medialisierungsvarianten des Films ist der technische Aufwand beim ,Me-
dium* im strengen, in der neueren Rhetoriktheorie iiblichen Verstindnis dieses Begriffs
immer noch relativ hoch. Nur mit diesem spezifischen medientechnischen Aufwand
wird die Intexion, also die Einbringung des als semiotische Gréfie fassbaren Produkts,
d.h. des fertigen Films (als Textur), in menschliche Kommunikationszusammenhinge
moglich.” Anders gesagt: Jemand stellt unter den genannten spezifischen Medienbe-
dingungen des Kinos einen Spielfilm her und bringt ihn unter diesen Bedingungen so
in ein Kommunikationsgeschehen ein (z.B. indem er ihn in einem Kinosaal vorfiihrt),
dass andere Menschen mit diesem Film etwas im kommunikativen Sinn anfangen kén-
nen. Diese vage und umstindliche Ausdrucksweise ist von mir bewusst gewihlt, denn
es ist keineswegs einfach zu bestimmen, was alles die Menschen im Kinoerlebnis (ver-
standen als Kommunikationserlebnis) mit Filmen anfangen. Fiir den Rhetriker spitzen
sich diese Uberlegungen natiirlich auf die Frage zu, was sich spezifisch rbetorisch beim
Spielfilmerleben ereignet. Bevor wir dieser Frage nachgehen, sind aber noch einige
Uberlegungen zum Ergebnis des filmmedialen Produktionsprozesses, also zum Status
des Films selbst nétig,

Als was existiert der Film in der Kommunikation? Thm kommt in Abgrenzung zu
seinem Medium (dem Kino) der theoretische Status eines Textes im Sinne des semio-
tisch erweiterten Textbegriffs zu (d.h. hier: eines begrenzten geordneten Zeichenkom-
plexes in kommunikativer Absicht, der beim modernen Tonfilm aus diversen Kodes
und Impulsen auf den Ebenen von Visualitit im Allgemeinen, bewegter Bildlichkeit im
Besonderen sowie Sprachartikulation, Tonalitit und Geriusch konstruiert wird).® Als
Text oder Textur muss der Film wiederum in diverse Gattungen aufgeteilt werden. Die
Gattungen determinieren nicht nur die Produktion der Filme, sondern steuern in Form
von Gattungserwartungen auch die Rezeption hochgradig.

Nicht ausschliefilich, aber insbesondere beim Spielfilm muss eine weitere Kategorie
in die Uberlegungen einbezogen werden, die seit der Antike in der Kunstkommuni-
kation eine Rolle spielt: die Kategorie Werk.” Von einem Werk spricht man, wenn ein

* Joachim Knape: ,, The Medium is the Massage?” Medientheoretische Anfragen und Antworten
der Rhetorik. In: J. K. (Hg.): Medienrhetorik. Tiibingen 2005, S. 17-39, hier: S. 22.

¢ Vgl. die Vorstellungen vom technischen Dispositiv Kino bei Jean-Louis Baudry: Ideological
Effects of the Basic Cinematographic Apparatus. In: Philip Rosen (Hg.): Narrative, Apparatus, Ideo-
logy. A Film Theory Reader. New York / Oxford 1986, S. 286-298.

7 Joachim Knape: Rhetorik. In: Klaus Sachs-Hombach (Hg.): Bildwissenschaft. Disziplinen,
Themen, Methoden. Frankfurt a. M. 2005, S. 134-148, hier: S. 142f.

# Naheres zum auflerordentlichen, mehrschichtigen semiotischen Komplexititsgrad der Film-
textur und zur theoretischen Unterscheidung der Ebenen von Kode, Text, Medium und Mediensys-
tem bei Knape: ,The Medium is the Massage?“, S. 20-28.

® Knape: Rhetorik der Kiinste, S. 896f.
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Artefakt kommunikativ freigestellt ist, d.h. als , Text"® nach irgendeinem asthetischen
Programm ,gemacht’ wurde und dann als selbstandige Entitiit situationserlost und
nicht mehr blof} anlassbezogen in einen Kommunikationsprozess eingebracht wer-
den kann und soll (Entpragmatisierung), wobei die ,Kunstfrage‘ im engeren Sinn nicht
unbedingt eine Rolle spielen muss. Bei Aristoteles hat eine solche Textur den Status
eines Poiéma, also von etwas kunstgerecht Gemachtem, oder den eines kiinstlich her-
gestellten Artefakts. Wenn man in der Neuzeit im Zusammenhang mit einem solchen
kommunikativ freigestellten Artefake (etwa einem Spielfilm) von einem ,Werk" dieses
oder jenes Urhebers spricht, wird damit automatisch eine besondere Erwartungshal-
tung ausgedriickt. Sie bezieht sich auf die Vermutung, dass Werkproduzenten beson-
ders anspruchsvolle intrinsisch-dsthetische Werkkalkiile beim ,Machen® der Textur
vornehmen. Gerade beim klassischen Spielfilm dringt sich im allgemeinen Verstindnis
der Werkbegriff einerseits angesichts der besonderen Medialisierungsumstinde, ande-
rerseits aufgrund der besonderen textlichen Herauslésung aus den iiblichen einfachen
Diskursstrukturen der direkten Alltagskommunikation auf.

So ist es auch bei Fritz Langs Spielfilm ,M. Fine Stadt sucht einen Mérder” aus dem
Jahr 1931 in Hinblick auf die Rhetorikfrage von entscheidender Bedeutung, dass dieses
Werk ein Exemplar der Filmgattung Spielfilm und hier der Subgattung oder Filmsorte
Kriminalfilm darstellt und nicht etwa des Dokumentarfilms. Warum? Weil an die Gat-
tung Spielfilm als Teil des stillschweigenden Verstehenskontrakts jene Interpretations-
anweisung gekniipft ist, die allen Texten eignet, welche dem markierten Kommunikati-
onsmodus der kiinstlerischen oder kunstaffinen Sonderkommunikation unterliegen."
Wie der sprechende deutsche Gattungsbegriff Spielfilm schon andeutet, geht es bei
dieser Gattung nicht um die Dokumentarfunktion (im Sinne von Faktenprisentation),
die der Film auch erfiillen kénnte, sondern um das bewusste Spzel mit dem Aufbau von
virtual realities bzw. possible worlds als ,kulturellen Gebilden“'2, kurz: um Fiktionali-
tit.”® Das kommunikative Ziel dieser Art von Spielfilmtexturen ist es also, uns das Er-

“Ein begrenzter, geordneter Zeichenkomplex in kommunikativer Absicht. In der modernen
Poetik- und Filmtheorie ist in Hinblick auf die Begrenztheit des Textes auch von ,.closure” die Rede:
,The notion of closure is connected to the sense of finality with which a piece of music, a poem, a
story, or a typical movie concludes. It is the impression that exactly the point where the work does
end is just the right point.“ Noél Carroll: The Philosophy of Motion Pictures. Malden, MA / Oxford
/ Carlton 2008, S. 134 (= Foundations of the Philosophy of the Arts 2).

1" Knape: Rhetorik der Kiinste, S. 898-906.

2{Jmberto Eco: Lector in fabula. Die Mitarbeic der Interpretation in erzihlenden Texten. A.d.
Ital. v. Heinz-Georg Held. Miinchen, Wien 1987, S. 164 (= Edition Akzente); zur possible world-
Theorie vgl. auch Joachim Knape: Virtualitit und VIVA-Video World. In: Christoph Jacke / Eva Kim-
minich / Siegfried ]. Schmidt (Hg.): Kulturschutt. Uber das Recycling von Theorien und Kulturen.
Bielefeld 2006, S. 207-222 (= Cultural Studies 16).

nteressant ist, dass Fritz Lang bewusst die Grenze faktual / fiktional zu verwischen sucht,
wenn er den Film mit einem Gong beginnen lsst, den das zeitgendssische Publikum mit Nachricheen
assoziert (Vgl. Anton Kaes: M. London 2006 (2001), S. 9f. (= BFI Film Classics) oder ,.M* als ,,den
Film der Tatsachenberichte® bezeichnet (Vgl. Fritz Lang: Mein Film ,M* - ein Tatsachenbericht. In:
Die Filmwoche Nr. 21 (20.5.1931), S. 655-657 (Vgl. Materialien in diesem Band). Auch beim Pro-
paganda-Spielfilm wird beim Verstehensframe regelmiflig die Behauptung mitgeliefert, der Spielfilm
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lebnis eines imaginativen Nachvollzugs einer denkbaren Realitit zu erméglichen. Der
Spielfilm zeigt uns ein in der Wurzel kiinstliches Arrangement, das fiir uns im Prozess
der Wahrnehmungsverarbeitung zur Realititsillusion werden kann; wir meinen im Mo-
ment der Performanz, dass wir — wenn wir das Filmerlebnis einmal mit dem Seherlebnis
eines Zugreisenden vergleichen — durch das ,Zugfenster des Films auf eine reale Welt
schauen, so wie wir es vom Theater her kennen. Die theatralische Auffithrung geht
wiederum auf eine klassische literarische Gattung, auf das Drama zuriick, fiir das Aris-
toteles bereits wohlweislich eine ganz eigene Theorie entworfen hat: die Poetik.

Die dramatische Urtheorie (auch fiir den Spielfilm)

Wias bietet die aristotelische ,,Poetik® fiir eine Theorie? Sie ist im Kern eine Konstrukti-
onstheorie, eine Theorie der Simulation (Mimesis) mit Hilfe von Texturen. Und sie steht
in Differenz zur Kommunikationstheorie der Rhetorik, der Aristoteles nicht ohne Grund
eine andere Theorieschrift widmet. In der ,,Poetik® geht es um die Frage, wie sich werk-
hafte Textkonstrukte schaffen lassen, mit deren Hilfe sich das Handeln (gr. drima'* oder
prixis) insbesondere von Menschen darstellen lisst. Was Aristoteles genau untersuchen
will, geht aus seiner produktionstheoretisch gedachten Tragédiendefinition hervor. Die
tragodienschaffende Art der Textproduktion sei, schreibt er: ,Simulation (mimésis) von
Handelnden und nicht durch Bericht (apangelia), die Jammer und Schauder hervorruft
und hierdurch eine Reinigung (kdtharsis) von derartigen Erregungszustinden (pdshémata)
bewirkt (Arist. Poet. 6. Kap.). Folgende Aussagen enthilt diese Definition:

1. Thema der Dramenpoetik sind die simulierenden, wirklichkeitsillusioniren Dar-
stellungstechniken oder Reprisentationen, die unter dem Begriff der Mimesis subsu-
miert sind, nicht aber das berichtende Erzihlen. Aristoteles nimmt hier zwei wichtige
und kategorische Unterscheidungen vor. Sein Anliegen ist nach heutigem Sprachge-
brauch einerseits vor allem die Fiktionsdsthetik, womit er einen wichtigen Traditions-
strang in der europidischen Asthetikgeschichte begriindet.”® Er unterscheidet anderer-
seits streng das Erziblen (Apangelic oder Diegese) von der gezeigten, aber fingierten
darstellenden Simulation (Mimesis) des Dramas, was wir mit Henry James auf das
Gegensatzpaar telling und showing bringen kénnen.* Zweifellos erfiillt der moderne
Spielfilm die kithnsten, wenn auch in der Antike kaum ertriumten Perspektiven der
aristotelischen Mimesistheorie.

habe eigentlich einen normalkommunikativen Status und sei daher letztlich blof als reenactment zu
beurteilen.

“Die dramatischen Werke eines Sophokles und anderer werden ,,,Dramen genannt: sie ahmen
ja sich Betitigende (drdntes, von drin) nach® (Arist. Poet. 3. Kap.). Ich zitiere die ,Poetik® hier und
im Folgenden mit kleineren Varianten nach der Ubersetzung von Manfred Fuhrmann. Aristoteles:
Poetik. Gr. / Dt. Ubers. u. hrsg. v Manfred Fuhrmann. Stuttgart 1982

“Fur thn ist die Strukturisthetik (die Gérard Genette mit Bezug auf verbalsprachliche Texte
»Diktionsasthetik“ nennt) nachgeordnet. In der rémischen Poetik eines Horaz hingegen tritt sie an
die erste Stelle. Vgl. Joachim Knape: Poetik und Rhetorik in Deutschland 1300 bis 1700, Wiesbaden
2006, S. 56 und 58 (= Gratia 44).

Vgl ebd.,, S. 107.
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2. Gegenstand der Simulation sind Handlungen bzw: handelnde Wesen (von Envi-
ronmentsimulationen, die beim Spielfilm extrem realititsnah gehalten werden kinnen,
ist bei Aristoteles noch nicht die Rede).

3. Die simulative Darstellung soll starke Affekte hervorrufen (bei der Tragodie sind
es Jammer und Schauder; bei der Komodie wire es das Lachen tiber Licherliches oder
Hissliches).

4, Das Hervorrufen von Affekten fithrt im Ergebnis zu Erregungsabfuhr und psy-
chischer Entspannung (einerseits wird damit innere Ruhe fiir den Menschen méglich,
andererseits ist damit eine Voraussetzung fiir emotionsbefreites Nachdenken geschaf-
fen, d.h. ein Denkraum der Besonnenheit freigelegt).

Im Folgenden machte ich die dramatische Urtheorie des Aristoteles mit ihren ver-
schiedenen Aspekten hinsichtlich einer Abgrenzung der Asthetik von der Rbetorik des
Films spezifizieren. Dabei soll es zunichst um die Asthetik gehen, die sich poetolo-
gisch entlang der fiktionsdsthetischen Ebene (speziell des Dramentextes / Drehbuchs),
der strukturisthetischen Ebene sprachlicher und filmischer Mittel und zuletzt der perfor-
mativen Ebene des theatralischen bzw. kinematographischen Vorzeigens reorganisiert.

Auf der fiktionsisthetischen Ebene werden mit Aristoteles zwei Aspekte rele-
vant: Die erfundenen und szenisch aneinandergereihten Handlungsereignisse miissen
normalerweise eine Handlungskohirenz, eine Geschichte oder eine Story (myithos,
lat. fabula) konstituieren und die handelnden Figuren miissen mit threm jeweiligen
Charakter (éthos / Image) und ihrer personalen Beschaffenheit in dieser Geschichte
eine Rolle spielen kénnen.

Dramentheorie und Narratologie begegnen sich auf der tiefenstrukturalen poetolo-
gischen Ebene von Story oder Fabel.” Sowohl beim Drama als auch bei der Erzihlung
kann man den Handiungsgang nimlich als Geschichte kondensieren.' Mancher Film-
theoretiker meint daher, dass der Spielfilm als narrativ und nicht etwa dramatisch auf-
zufassen sei. Die Basisfabel legt zwar eine zeitliche Abfolge von Ereignissen fest, diese
muss der Plot aber gar nicht vollstindig realisieren. ,Dies geschieht auch in Filmen:
es kiissen sich zwei, es fallen Kalenderblitter herab, und man sieht ein Kind in emner
Wiege. Was ist in der Zwischenzeit geschehen?!” Der Spielfilm arbeitet also mit vielen
Handlungs-Leerstellen, die uns als Zuschauer aber nicht wirklich irritieren® Wie der

7Insofern kann der italienische Semiotiker Umberto Eco auch von ,narrativen Strukturen in
nicht-narrativen Texten sprechen (Eco: Lector in fabula, S. 132). Eco unterscheidet mit den russi-
schen Formalisten noch genauer zwischen den analytischen Kategorien Fabel und Plot: ,Die Fabel
ist das grundlegende Schema der Erzihlung, die Logik der Erzihlung, die Syntax der Personen, der
zeitlich geordnete Ablauf der Ereignisse. Der Plot indes ist die Geschichte, wie sie uns tatsichlich
vor Augen gestellt wird, ,wie sie an der Oberfliche erscheint mit ihren zeitlichen Verschiebungen,
Spriingen, Einblendungen von vorangegangenen und zukiinftigen Ereignissen (beziehungsweise An-
tizipationen und flash-backs)“. (Ebd., S. 128).

18 Jemand hat einmal behauptet, die Fabel von Kénig Odipus [Drama des Sophokles] kénne
zusammengefafit werden als ,sucht den Schuldigen!™ (Ebd., S. 129).

1YEbd., S. 260.

2Vgl. Michael Barth / Christel Girtner / Klaus Neumann-Braun: Spielriume der Faszination oder
die Zuschauerirritation als dramaturgisches Prinzip in modernen Filmen. Betrachtungen zur Funktion von

19



Leser eines Romans inferiert der Zuschauer eines Spielfilms in solch einem Fall, d.h.
er schliefit auf die ausgelassenen Handlungen, weil er Weltwissen bzw. enzyklopidi-
sches Wissen besitzt, das ihm die Erginzung erlaubt. Er macht bei der Rekonstrukti-
on der Handlungslogik, um mit Eco zu sprechen, seine ,inferentiellen Spazierginge
im extratextuellen Universum der Intertextualitit, d.h. er aktiviert die Erinnerung
an vergleichbare Fille in anderen Spielfilmtexturen, ,und wartet dann darauf, daf} der
nachfolgende Stand der Fabel seine Voraussagen bestitigt oder ihnen widerspricht.!

Was die Riickfithrung des Spielfilms auf die Dramenisthetik im engeren Sinn bei
gleichzeitiger Ausschlieflung des Erzihlens (Narrativitit) betrifft, so gibt es in der For-
schung geteilte Ansichten. Diese beruhen aber letztlich auf dem in den Geisteswissen-
schaften manchmal zu beobachtenden Mangel an gedanklicher Unterscheidungskraft.
Ein Beispiel ist der ,Klassiker* James Monaco. Er ist sich in seinem Buch ,.Film verste-
hen“ unschliissig, wie er mit dieser Frage umgehen soll2 Auch wenn er sich letztlich
von der Analogie zwischen Roman und Spielfilm verabschiedet und der Szene den Pri-
mat in der Filmanalyse gibt, so bleibt seine Sicht doch theoretisch unterkomplex, und
ihm unterlaufen immer wieder terminologische Entgleisungen, sodass er dann z.B. von
»dramatischer Erzihlweise*? spricht (eine klare Contradictio in adiecto).

Spielfilm wie Theater stellen uns die Fiktionen der jeweiligen virtuellen Realitiit vor
Augen, sind mithin dem Modus der theatralen Deixis (Zeigen) und nicht dem der Di-
egese (Erzihlen) verpflichtet, ja darin liegt gerade die Differentia specifica von Thea-
ter und Spielfilm gegeniiber der Erzihlliteratur.?* Speziell im literarischen Dramentext
oder Drehbuch kommt der auch jeder dramatischen Deixis zugrundeliegenden Basis-
story allerdings mit Aristoteles eine ganz entscheidende Aufgabe zu. Sie soll die wich-
tigste Wirkung fiktionsisthetischer Konstrukte auslésen: grofie Empfindungen, starke
Affekte. Und auch heute noch weifl jeder Filmemacher: Am Script hingt alles. Das
noch nicht auf dem Theater inszenierte, zunichst noch rein literarische Drama (beim
Spielfilm wire es das Drehbuch) nihert sich auf dieser Ebene der blofien Erzihlung an:

biniren Oppositionen, narrativen Liicken und intertextuellen Referenzen am Beispiel des Kinofilms ., Angel
Heart*. In: Michael Charlton / Silvia Schneider (Hg.): Rezeptionsforschung, Theorien und Untersuchun-
gen zum Umgang mit Massenmedien. Opladen 1997, S. 170-194; Dorothee Kimmich: Die Bildlichkeit der
Leerstelle. Bemerkungen zur Leerstellenkonzeption in der frithen Filmtheorie. In: Wolfgang Adam / Holger
Dainat / Gunter Schandera (Hg.): Wissenschaft und Systemverinderung. Rezeptionsforschung in Ost und
West —eine konvergente Entwicklung? Heidelberg 2003, S. 319-339 (= Beihefte zum Euphorion 44).

2 Eco: Lector in fabula, S. 260.

% James Monaco: Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films.
Dr. v. Hans-Michael Bock. u. Brigitte Westermeier. Reinbek bei Hamburg 1980, S. 45-53. Nachdenklich
macht bei diesem Buch der noch deutlich spiirbare philologische Grunddukrus, der die semiotische An-
dersartigkeit von Filmtexturen nicht immer deutlich herausstellt, und der sich auch im englischen Ori-
ginaltitel How to Read a Film. The Art, Technology, Language, History and Theory of Film and Media
(London / New York 1977) niederschligt, als ob man es beim Film mit so etwas wie einem Schrifttext zu
tun habe, den man beim Interpretieren ,lesen® kénnte; zu dieser ,philologischen® Verkennung fiigt sich
auch der Titel von Klaus Kanzog; Einfithrung in die Filmphilologie. Mit Beitrigen von Kirsten Burghardt,
Ludwig Bauer und Michael Schaudig. 2., aktual. u. erw. Aufl. Miinchen 1997 (= diskurs film 4).

“Monaco: Film verstehen, S. 45.

*Hierin ist Kanzog: Grundkurs Filmrhetorik, S. 30-47 ausdriicklich zuzustimmen.
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_Nun kann das Schauderhafte und Jammervolle durch die Inszenierung (6psis), es kann
aber auch durch die Zusammenfiigung der Geschehnisse selbst bedingt sein, was das
Bessere ist und den besseren Poiétes [Dramentextmacher] zeigt. Denn die Handlung
muf so zusammengefiigt sein, dafl jemand, der nur hért und nicht auch sieht, wie die
Geschehnisse sich vollziehen, bei den Vorfillen Schaudern und Jammer empfindet. So
ergeht es jemandem, der die Geschichte von Odipus hért (Arist. Poet. 14. Kap.). In
der Story muss also im Idealfall der entscheidende Affektausloser liegen.

Wie muss man sich den psychischen Ubertragungsmechanismus fiir diesen Effekt
vorstellen? Aristoteles macht hier eine ganz klare Aussage: Die Wirkung wird durch
den Appell an unser isthetisches Lust- bzw. Leidempfinden evoziert: ,Da nun der
Poiétes das Vergniigen (bédoné) bewirken soll, das durch Simulation (mfmésis) Jammer
und Schaudern hervorruft, ist offensichtlich, dafl diese Wirkungen in den Geschehnis-
sen selbst enthalten sein miissen (Arist. Poet. 14, Kap).

Jetzt noch eine kurze Bemerkung zu der von Aristoteles als eigene Dramenkategorie
herausgestellten handelnden Figur mit ihrem jeweiligen Charakter (éthos / Image) und
ihrer personalen Beschaffenheit. Beim Film bekommt sie einen ganz eigenen Status.
Da der Darsteller, anders als in der situativen Bithnenperformanz, durch Kamera und
Postproduktion vermittelt wird, kann er sich im Gegensatz zum Bithnenschauspieler
nicht mehr der Auffithrungssituation und dem Publikum anpassen und verliert da-
durch an Prisenz. Der Starkult versucht diesen Verlust der Aura der Darsteller im Film
metakommunikativ, das heifit auflerhalb des eigentlichen Films, auszugleichen.?

Wenden wir uns an dieser Stelle der strukturisthetischen Ebene und zugleich dem
dritten dramenpoetologischen Aspekt des Aristoteles zu. Die vorgefiihrten Handlungs-
szenen werden im Drama weder nonverbal noch gerduschlos ausagiert oder realisiert,
sondern mit einem bestimmten, dsthetisch kalkulierten Repertoire der sprachlichen For-
mulierung (léxis) sowie der Tonlage oder Melodik (melopoiia) zur Darstellung gebracht:
slch verstehe unter Formulierung die im Vers zusammengefiigten Wérter und unter
Melodik das, was seine Wirkung (dynamis / Kraft) ganz und gar im Sinnlichen entfaltet*
(Arist. Poet. 6. Kap.). Mit diesen weiteren aristotelischen Aspekten kénnen wir auch
die sprachlichen, sound- und bildisthetischen Strukturen des Spielfilms zusammen-
bringen. Bei einer Analyse sind unter produktionstheoretischer Perspektive immer die
beiden Regulative der filmischen Fiktionsisthetik (z.B. drehbuchgebundener Plot) und
der filmischen Strukturisthetik (sog. filmische Mittel von Einstellung und Licht bis hin
zum Schnitt) zu unterscheiden. Unter dieser Perspektive hat man den Film schon friih
mit der Bildkunst verglichen, obwohl theoretisch gesehen nur die Visualitit das Tertium
comparationis zwischen Bild (als ,still“) und Film (als ,movic) sein kann, was beide
auch wiederum mit dem Theater gemeinsam haben. Thre Rezeptionsweise unterschei-
det sich jedoch fundamental. Wihrend das Bild regelmiflig auch auf eine den Betrach-
ter vereinzelnde Versenkung zielt, denkt der Film an Ablenkung und Zerstreuung als

%Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Zweite
Fassung. In: W B.: Gesammelte Schriften 1.2. Hg. v. Rolf Tiedemann / Hermann Schweppenhiuser.
Franlcfure a. M. 1980 (1974), S. 471-508, hier: S. 492.
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Erlebnis in der Gemeinschaft des Massenpublikums im Kinosaal® Der Film simuliert
die Wirklichkeit illusionistischer durch mehr Medienkanile als das Bild und damit auch
die rasche Verinderung, die kein kontemplatives Verweilen mehr erlaubt.

Die Illusion kann zahlreiche Affekte beim Publikum evozieren. Dabei spielen
special effects aller Art (Sound, Musik, Inszenierungstricks) eine wichtige Rolle, um die
suggestive Wirkung des Films zu erzeugen. Mit ihrer Hilfe ist es moglich, auch dann
besondere Emotionen aufzurithren, wenn sie in der Handlung oder in den Charakteren
gar nicht so angelegt sind. Effekte um ihrer selbst willen lehnt Aristoteles ab.?”

Aufbauend auf dem Dramentext stellt die ,Inszenierung® (dpsis / Sehen / Aussehen
/ Ansehen) das Drama dem Publikum erst eigentlich vor Augen (Arist. Poet. 6. Kap.).
Hier tut sich das Tor fiir die Medientheorie des Kinos (als des Mediums des Films)
auf, denn wir sind bei der Untersuchung der performativen Bedingungen und damit
bei einem weiteren aristotelischen Aspekt angekommen. ,,Performanz ist all das, was
das Medium mit seinem Text macht.“?® Freilich muss man dies in Hinblick auf die
komplexen Medialisierungsbedingungen des Films dufierst differenziert betrachten und
von einer Mehrfachmedialisierung sprechen. Sie fithrt zu neuen, eigenen 4sthetischen
Moglichkeiten. Das Drama wird zunichst als Schrifttext aufgezeichnet, dann etwa
im Studio theatralisch medialisiert, schlieflich im jeweiligen filmischen oder elektro-
nischen Medium nochmals medialisiert. Auf jeder Stufe entstehen hoch organisierte,
multikodale Texturen aus eigenem Recht und mit ganz eigenem Charakter.

Aristoteles weist uns den Weg, indem er beim Schauspieler als korporalem Medium
beginnt. Die Theaterschauspieler und entsprechend alle im Spielfilm vorkommenden
Akteure performieren wesentliche Bestandteile des Dramen- oder Drehbuchtextes, in-
dem sie sie auf der Bithne, im Studio oder bei filmischen Aufiensettings ausagieren. Seit
der Antike hat sich das Theater sehr viel weiter entwickelt, und bei der Gestaltung des
Handlungsraums gelang dem Spielfilm noch ein weiterer qualitativer Sprung, weil die
technischen Bedingungen des Kinos auf dem Feld der Rauminszenierung noch sehr
viel weiter in hochgradig realititssimulative Richtung gehende Losungen erlauben. Das
antike Theater konnte noch weitgehend auf Kulissen verzichten. An dieser Stelle wird
deutlich, dass das Medium Kino (als eine ,Finrichtung zur Speicherung und Sendung
von Texten“”) in rein technischer Hinsicht auf vielen Ebenen arbeitet und wesentli-
chen Einfluss auf die dann endgiiltig in die Kommunikation eingespeiste Filmtextur
nimmt.

* Benjamin: Das Kunstwerk, S. 502. Vgl. auch den Beitrag von Alvaro Santana-Acufia (in diesem
Band).

# Kommentar Manfred Fuhrmanns zu Kap. 14 von Aristoteles: Poetik, S. 119, Anm. 2.

*Joachim Knape: Performanz aus rhetoriktheoretischer Sicht. In: Heidrun Kamper / Ludwig M.
Eichinger (Hg.): Sprache — Kognition — Kultur. Sprache zwischen mentaler Struktur und kultureller
Prigung. Berlin / New York 2008, S. 135-150, hier: S. 146 (= Institut fiir deutsche Sprache. Jahrbuch
2007); siehe auch Joachim Knape: Rhetorik, Medien, Performanz. Eroffnungsvortrag der 4. Salzburger
Rhetorikgespriiche 2007. In: Giinter Kreuzbauer / Norbert Gratzl / Ewald Hiebl (Hg.): Rhetorische
Wissenschaft: Rede und Argumentation in Theorie und Praxis. Wien 2008, S. 7-20 (= Salzburger Bei-
trige zu Rhetorik und Argumentationstheorie 4).

#Knape: ,, The Medium is the Massage?*, S. 22.
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Wir kénnen beim Spielfilm mindestens zwei grofle Inszenierungskomplexe unter-
scheiden: (1) den theatralischen Inszenierungskomplex mit den die Handlungsrollen um-
setzenden Schauspielern (d.h. gestische, stimmliche, mimische Umsetzung von Charak-
teren) sowie der Rauminszenierung und (2) den filmischen Inszenierungskomplex mit
den ganzen Kamera- und Soundeffekten sowie den Produktionsstudio- und Finishing-
techniken. Im medial bedingten Zwang zum Zeigen und Lautwerden, zur Ostentation,
liegt das positive Proprium des Films wie der Theatertexturen, aber auch ihrer beider
Begrenzung, Alles, auch die kiirzeste Szene, muss auf dem Theater und im Spielfilm in
Echtzeit gezeigt oder laut gesagt werden (wenn man nicht auf die Schrift zuriickgreifen
will). In Wirklichkeit ist der Spielfilm mit seinem medial bedingten Ostentations- und
Echtzeitzwang stirker gebunden und daher eben nicht so moglichkeitsreich beim um-
standslosen Fingieren wie das Erzihlen, das in wenigen Worten auf der Handlungsebene
die grofiten Spriinge machen und die subtilsten Verbindungslinien herstellen kann. Frei-
lich kénnen im Spielfilm wie im Drama erzihlende Personen oder Stimmen auftreten, die
ebenfalls weite Verbindungslinien herzustellen vermogen.

Der rhetorische Faktor in Drama und Spielfilm

Von Rhetorik war bislang noch kaum die Rede. In der Tat schreibt Aristoteles die
»Poetik® ja mit Blick auf kontextuell freigestellte Artefakte, die nicht primir fiir rheto-
risch-pragmatische Settings gedacht sind, sondern als Werke situationserlst und ent-
pragmatisiert im Dichtungsvortrag oder auf dem Theater existieren kénnen. Rbetorik (im
terminologischen Sinne) findet gewdhnlich in anderen Settings (z.B. der 6ffentlichen,
politischen oder juristischen Lebenswelt) mit Kommunikationsakten statt, die dem nor-
malkommunikativen Modus gehorchen und in denen Texte gebraucht werden, die anlass-
bezogenen Erfolg sichern. Bereits Aristoteles sieht, dass sich diese theoretische Trennung
in der tatsichlichen Kommunikation nicht strikt aufrecht erhalten ldsst. Auch theatrale
,Reden‘ wollen oft eine Botschaft vermitteln: Die im Drama Handelnden legen in ihren
Monologen und Dialogen etwas dar oder geben ein Urteil ab. Was dabei geschieht, ist
unter den Begriff der Erkenntnistitigkeit oder Gedankenfithrung (didnoia) zu subsu-
mieren (Arist. Poet. 6. Kap.), ein Begriff, der von Aristoteles aber kategorial der Rhetorik
zugeordnet ist (Arist. Poet. 19. Kap). An der Gedankenfithrung weist er zweierlei aus:
Das Evozieren einer Denkbewegung (1) durch Argumentieren und (2) durch Affekte.

Im Drama wie im Spielfilm kénnen neben den nonverbalen Fiktionen also auch Re-
den, Gespriche und sonstige verbale Auﬁerungen aller Art vorkommen, die bestimm-
te Meinungen und inhaltliche Positionen ausdriicken, freilich mit dem eingeschrank-
ten Verbindlichkeitscharakter der Kunst. Im Spielfilm ,M* von Fritz Lang stehen am
Schluss zwei Gerichtssequenzen bzw. Gerichtsszenen. In der ersten Gerichtssequenz,
dem Femegericht der Unterwelt, werden wie in einem legalen Prozess Anklagereden,
Selbstverteidigungen und Verteidigungsreden eines Advokaten vorgebracht, jeweils
mit grofiter affektiver Expression, genau so, wie es schon Quintilian empfiehlt.* Der

2Vgl, Quintilian: Institutio oratoria / Ausbildung des Redners. Hg. u. iibers. v. Helmut Rahn. 2
Bde. 3., ggii. d. 2. unverind. Aufl. Darmstadc 1995, Bd. 1, S. 697-713 (Kap 6.2) (= Texte zur Forschung).
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Zuschauer hért sie, kann sie aufnehmen und mental verarbeiten. Doch die vorgebrach-
ten Standpunkte haben angesichts des Fiktionalititskontrakts, der gattungsbedingt
zwischen Zuschauer und Spielfilm bzw. Filmemacher gilt, einen sonderkommunika-
tiven Status. Der Adressat kann sich alles in solchen textinternen Argumentationen
Vorgebrachte anhéren und gegebenenfalls fiir sich akzeptieren, kann es aber auch nur
einfach einem der fingierten Protagonisten zuschreiben und damit von sich selbst fern-
halten. Das ist Teil des stillschweigenden Fiktionskontrakts und mithin beim fiktions-
isthetischen Spiel erlaubt.

Aber die Fiktionen appellieren nicht nur sprachvermittelt an die Ratio. Das Ge-
schehen selbst wirkt. Aristotelisch gilt hinsichtlich der Erregung von Affekten, dass
sie durch das Gezeigte und nicht durch Kommentar evoziert werden sollen' ,Es ist
offensichtlich, daff man auch bei den Geschehnissen [im Drama] von denselben Ver-
fahren Gebrauch machen muf}, wenn es darum geht, diese Geschehnisse als jammervoll
oder furchtbar oder groff oder wahrscheinlich hinzustellen. Allerdings besteht insofern
ein Unterschied, als sich diese Wirkungen bei Geschehnissen ohne lenkende Hinweise
einstellen miissen, wihrend sie bei allem, was auf Worten beruht, vom Redenden her-
vorgerufen und durch die Rede erzeugt werden miissen (Arist. Poet. 19. Kap.).

Die ,Geschehnisse” kénnen demnach drei Qualititen haben, die die Zuschau-
er wahrnehmen und entsprechend verarbeiten: Sie kénnen als ,(1) jammervoll oder
furchtbar oder (2) grof} oder (3) wahrscheinlich® hingestellt werden. Aristoteles rech-
net also mit sehr unterschiedlichen Reaktionen der Zuschauer: (1) modal-emotionale,
(2) quantitativ-messende und (3) qualitativ die Plausibilitit oder Realititsnihe abschit-
zende Reaktionen. Insbesondere die dritte Reaktion ist wichtig, weil hier die Relevanz-
oder auch Betroffenheitsfrage ins Spiel kommt. Der Zuschauer fragt sich dann: Geht
mich die Sache vielleicht an, weil das auch bei mir eintreten kénnte? Kurz: Gilt das
tua-res-agitur-Prinzip?

Erkenntnisevokation im Spielfilm

Der rhetorische Faktor im Drama wie im Spielfilm besteht demnach in der Evokation
von verniinftiger Einsicht und Frkenntnis. Sie koénnen auch durch Affekte evoziert,
auf jeden Fall aber verstirkt werden, wenn diese aufgrund isthetischer Kalkiile ins Spiel
kommen, denn ,durch eine Intervention des Affekts entstehen ,spezifische Wahr-
nehmungen, die ihrerseits zu kognitiven Anschlussoperationen auf dem Wege der von
Kenneth Burke rhetoriktheoretisch hervorgehobenen Identifikationsmechanismen
fiihren.”? Das Pathos hat in der Rhetorik ,,die Funktion einer Auslegungshilfe von Ge-
sagtem, wobei seine Geltung (fiir den Sprecher wie den Horer) eine sachgerechte Ver-

* Allerdings gibt es in dieser Hinsicht wieder praktische Mischformen. Schon im antiken Drama
hatte der Chor die Funktion eines auf der Bithne erscheinenden Kommentators. Auch im Spielfilm
kénnen Erzihler und Kommentatoren auftreten, die allerdings wiederum unter den Vorbehalten des
Fiktionalititskontrakes stehen.

#Klaus Kanzog;: Erzihlstrategie. Eine Einfiihrung in die Normeiniibung des Erzihlens. Heidel-
berg 1976, S. 36; zur Identifikation siehe auch Murray Smith: Engaging Characrer. Fiction, Emotions,
and the Cinema. Oxford 2004, S. 105,
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stindigung und eine der Sache angemessene affektive Reaktion allererst ermaglicht™®.

Demgegeniiber wiiren der strukturisthetische Faktor, etwa verbunden mit der Evokation
von interesselosem Wohlgefallen, und der fiktionsdisthetische Faktor, die Evokation von
Realititsillusion, abzugrenzen.

Der rhetorische Faktor im Spielfilm sorgt dafiir, dass der Zuschauer etwas aus der
Kunstwelt des Films in die Realititen der Lebenswelt mitnehmen bzw. iiberfithren
kann. Wir nennen dieses Etwas die Botschaft des Films.** Sie kann vom Zuschauer ak-
zeptiert oder iiberfihrt werden, muss aber nicht. Es geht also um eine Angebotsana—
lyse, um die Analyse von dem, was uns nahegebracht oder gar nahegelegt wird, von
jenen Angeboten lebensweltlich verwertbarer Erkenntnis, die der Spielfilmtext an den
Zuschauer macht, unabhingig von der Frage, ob der Zuschauer diese Angebote des
kiinstlichen Filmprodukts tatsichlich aufgreift. Mit der letztgenannten Frage hitte sich
die empirische Film-Wirkungsforschung zu befassen.

Wie kann ich aus einem fiktiven Drama und der Vorspiegelung phantastischer
Welten, sei es im Drama®, sei es im Spielfilm, verniinftige Einsichten und Erkenntnis-
se fiirs Leben gewinnen? Der italienische Semiotiker Umberto Eco hat darauf hinge-
wiesen, dass hier Interpretationspraktiken ins Spiel kommen, die man aus der Herme-
neutik bzw. der Literatur- und Kunstkritik kennt, die nicht ein blofles ,Decodieren von
Zeichen sind, sondern Einsichtsgewinn auf der Grundlage grofierer textueller Sinnein-
heiten. ,,Logisch betrachtet ist diese Art von Interpretation ein Schlufi. Sie dhnelt jenem
Typ von Schlufifolgerung, den Peirce als Abduktion (und manchmal auch als Hypo-
these) bezeichnete.”*

Abdsuktion besteht darin, aus einem Datum eine erklirende Hypothese zu bilden. Vo-
raussetzung dafiir ist ein gewisser emotionaler Erregungszustand des Zuschauers. Zum
Einen fithrt die Anspannung zu emer Intensivierung der Beobachtungen, zum Ande-
ren geraten die Gedanken in ein freies Spiel, in dem neue Ordnungen und Zu?fammen-
hinge erprobt werden kénnen. Wenn sich ein Muster bildet, verfestigt sich die vorher
noch nicht analysierte isthetische Erfahrung zu einem Urteilsschluss.”” Das Schluss-
folgern auf die Logik und Botschaft des Artefakts, auf die Ritsel des Handlungsgangs
und die ideologischen Hintergrundkonstrukte des Gezeigten ist der ilteren und neu-
en Dramenpoetik als Verstehensschliissel und rhetorischer Evokationsmechanismus

»Markus H. Wérner: ,Pathos als Uberzeugungsmittel in der Rhetorik des Aristoteles. In: In-
grid Craemer-Ruegenberg (Hg.): Pathos, Affekt, Gefiihl. Philosophische Beitrige. Freiburg / Miin-
chen 1981, S. 53-78, hier: S. 78.

*Zum Begriff .Botschaft’ siehe Joachim Knape: Was ist Rhetorik? Stuttgart 2000, S. 107.

*Spitestens seit den ,,Végeln“ des Aristophanes (414 v. Chr.) gibt es auch auf dem Theater eine
das menschliche Leben tibersteigende ,Phantastik*.

*Umberto Eco: Semiotik. Entwurf einer Theorie der Zeichen. Miinchen 1987, S. 185 (= Sup-
plemente 5); siehe auch: Umberto Eco: Horer, Hufe, Sohlen. Einige Hypothesen zu drei Abdukti-
onstypen. In: Umberto Eco / Thomas A. Sebeok (Hg.): Der Zirkel oder Im Zeichen der Drei. Dupin,
Holmes, Peirce. Ubers. v. Christiane Spelsberg u. Roger Willemsen. Miinchen 1985, S. 288-320 (=
Supplemente 1).

*Vgl. Uwe Wirth: Diskursive Dummbeit: Abduktion und Komik als Grenzphinomene des Ver-
stehens. Heidelberg 1999, S. 30 (= Frankfurter Beitrige zur Germanistik 33).
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bekannt. Inzwischen spielt es auch in der filmwissenschaftlichen Methodenlehre eine
wichtige Rolle, so etwa bei David Bordwell.*#

Abduktive Schlussverfahren kommen jedoch nicht nur in der wissenschaftlichen
Filmanalyse zur Anwendung, sondern gleichermafien beim durchschnittlichen Zu-
schauer. Hier gibt Umberto Eco in ,Lector in fabula® wichtige Hinweise. Automa-
tisch arbeitet der Rezipient oder Filmadressat beim Zuschauen mit. Der Zuschauer
nimmt stindig eine ,Verkniipfung des Textes mit der Enzyklopidie* vor, d.h. mit
seinem auf Erfahrung basierenden Weltwissen, vor allem auch mit anderen Filmen
(intertextueller Vergleich). Unter Bezug auf den Leser eines Romans schreibt Fco,
dieser ziehe ,,Schlufffolgerungen®, werde aber ,eine der wahrscheinlichsten Primissen
des eigenen Enthymems [der persénlichen Art und Weise des Schlieffens] anderswo
suchen. Mit anderen Worten: wenn ihm die Fabel sagt, ,x fithrt eine solche Handlung
aus’, wird der Leser vermuten: ,und weil jedesmal, wenn x eine solche Handlung aus-
fihre, sie den Ausgang y nimmt, so wird — dies die Schlufifolgerung — die Handlung
von x den Ausgang y nehmen‘.“ — ,Um seine Hypothese zu formulieren, muf} der
Leser auf allgemeine oder intertextuelle Szenographien zuriickgreifen: ,gewshnlich;
immer dann, wenn; wie in anderen Erzihlungen; wie mir meine Erfahrung sagt; wie
uns die Psychologie lehrt ... Eine Szenographie zu aktualisieren (insbesondere wenn
es sich um eine intertextuelle handelt), bedeutet in Wirklichkeit, zu einem Topos zu-
riickzukehren. Wir nennen diese Auswanderungen (von Textemigranten, die nach ih-
rer Riickkehr mit reicher textueller Beute beladen sind) inferentielle Spazierginge.“*
Was Bordwell unter dem Stichwort ,inference® als Methode der filmwissenschaftli-
chen Analyse beschreibt (,interpretive activity is an inferential process“®), ist prin-
ziell nichts anderes als die Ubertragung von Ecos Ideen auf den Film. Am Ende des
abduktiven Prozesses kénnen (wenn die Zuschauer sich auf die denkverindernden
Angebote des Films einlassen) neue generelle Einsichten stehen. Mit Bordwells Wor-
ten: ,Interpretation needs some abstraction.*!

Der Rhetoriker muss an dieser Stelle die Frage stellen, was das produktionstheo-
retisch heifit. Die Antwort lautet: Wer mit einem Spielfilm lebensweltlich-pragma-
tisch wirksame Botschaften vermitteln will (z.B. politischer, philosophischer oder
psychologischer Art) oder bewusst in Rechnung stellt, dass von vielen Zuschauern
auch solche Botschaften abduziert werden, muss in seine Produktionskalkiile ent-
sprechende Angebotsiiberlegungen einbeziehen. Fabel und Plot (also die ins Spiel-
filmdrama tberfiihrte Geschichte, die uns gezeigt bzw. vorgefithrt wird) nehmen
bei solchen Kalkiilen den prominentesten Platz ein. Das sah Aristoteles schon so
und findet seinen Widerhall in neueren Arbeiten zur Spielfilmtheorie. So betont
Noél Carroll, dass im Spielfilm @iber die Szenenselektion und -sequenzierung ein
gezieltes Aufmerksamkeitsmanagement (,attention management®) vorgenommen
werden kann, zugleich dem Publikum aber immer noch Spielriume bleiben, nicht

*David Bordwell: Making Meaning. Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema.
Cambridge, MA / London 1989, S. 3 (= Harvard Film Studies).

¥ Eco: Lector in fabula, S. 148f.

*Bordwell: Making Meaning, S. 105.

“Ebd, S. 127.
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der Inferenzsteuerung zu folgen und eigenstindig ferner liegende Zuordnungen zu
vollziehen.*

Sicherlich nicht alle Filme, doch die meisten Spielfilmdramen erscheinen in diesem
Sinne fiir den Zuschauer als ein Netzwerk von Fragen und Antworten: ,Some scenes
evoke questions; others answer said questions directly. Sull other scenes or sequen-
ces sustain earlier questions: the failure to apprehend the escaped prisoner leaves us
still asking whether he will be caught in a subsequent scene.“* Dieses Frage-Antwort-
Prinzip kann auf verschiedenen Ebenen statthaben, Verritselungen, Transformationen
und neue Rahmungen beinhalten, sodass endgiilge Schlisse tiber die mutmafiliche
Inferenz erst am Ende gezogen werden kénnen.* Wenn Filme iiber das konkrete
Frage-Antwort-Prinzip hinausweisen wollen und exemplarisch allgemeinere Problem-
Lésungs-Konstellationen in dramatischer Evidenz* vorfiihren, kommt der rhetorische
Faktor zum Tragen. Die Angebote zum Erkennen von Problemen oder die in einer
Spielfilm-Story mitgelieferte Diskussion iiber Problemlagen und mégliche Lésungen
(oder auch deren Unméglichkeit) muss im filmrhetorischen Idealfall beim Zuschau-
er Abstraktionsleistung und kognitiven Transfer stimulieren.* Ja, diese Einsicht sollte
im Idealfall sogar soweit fithren, dass der Zuschauer auf den Gedanken kommt, hier
werde im fingierten Artefakt seine eigene Sache verhandelt (tua-res-agitur-Prinzip).
In Fritz Langs Film ,M* etwa kénnte sich dies auf Probleme wie Uberwachungsstaat,
Stigmatisierung von Menschen, Krankheit oder Kriminalitdt, Unheil oder Verbrechen,
Leid und Ungliick, Schuld und Siihne etc. beziehen. Rhetorisch gesehen miisste dabei
im Idealfall sogar ein Standpunktwechsel von A nach B (d.h. Persuasion) moglich wer-
den¥, wenn sich der Zuschauer innerlich dazu bereit findet. Diese Bereitschaft selbst
aber kann der Spielfilm mit seinen dsthetischen Mitteln obendrein auch stimulieren.

Der rhetorische Faktor im Spielfilm ,M“ von Fritz Lang

Die Suche nach dem rhetorischen Faktor in einem zunichst einmal entpragma-
tisiert erscheinenden, auf rein dsthetischen Kalkiilen basierenden Werk ist immer
die Suche nach einem méglichen Repragmatisierungsansatz, nach méglicher Inte-
grierung in lebensweltliches Denken der Zuschauer. Bei der Analyse von Spielfil-
men geht der Rhetoriker immer von einem cineastischen Doppelkalkiil aus, nim-
lich von einem isthetischen wund einem rhetorisch-pragmatischen. Auch wenn im
Einzelfall klar sein sollte, dass ein Filmemacher gar nicht auf den Gedanken kam,

“ Carroll: The Philosophy of Motion Pictures, S. 124-130.

“Ebd, S. 136.

“Ebd.

% Veranschaulichung’, wie man ,Evidenz’ so sprechend unter Riickgriff auf das fiir den Cha-
rakter des Films so wichtige deutsche Verb ,schauen® iibersetzen kann. Zur Evidenz als rhetorischer
Kategorie siche Knape: Performanz aus rhetoriktheoretischer Sicht, S. 19.

“7Zu ,kognitiven Prozessen® bei der Filmrezeption siche Peter Wuss: Filmanalyse und Psychologie.
Strukturen des Films im Wahrnehmungsprozef. Berlin 1993, S. 561, (= sigma medienwissenschaft 15)

“7Joachim Knape: Art. ,Persuasion®. In: Gert Ueding (Hg.): Historisches Wérterbuch der Rhe-
torik. Tiibingen 2003, Bd. 6, Sp. 874-907, hier: Sp. 875.
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den méglichen rhetorischen Faktor im Spielfilm zu aktivieren oder zu bedienen,
braucht der Rhetorikanalytiker seine Erwartung noch keineswegs aufzugeben. Fast
jeder Spielfilm kann auf seine impliziten, gewissermaflen konnotativ mitlaufenden,
eventuell sogar nicht-intendierten Botschaften hin befragt werden.*® Auch sehr vie-
le Zuschauer fragen automatisch, ohne Riicksicht auf die Produktionskalkiile nach
lebensweltlich integrierbaren bzw. personlich relevanten Botschaften und abdu-
zieren sie stillschweigend fiir sich (etwa von einer tua-res-agitur-Erwartung moti-
viert). Der Rhetorikanalytiker kann diese Beobachterposition ebenfalls einnehmen
und sich fragen, welche Botschaftsabduktionen ein Spielfilm wie Fritz Langs M -
Eine Stadt sucht einen Mérder” ermdglicht bzw. welche Erkenntnis und welche
Empfindungslenkungen (Moderationen) der Spielfilm vornimmt, um beim Zuschau-
er eventuell entsprechende Denk- und Empfindungsbewegungen hervorzurufen
(Evokationen).®

Im Folgenden soll an zwei Beispielen verdeutlicht werden, wie im Spielfilm sedi-
mentierte fiktions- und filmstrukturisthetische Kalkiile auch zu rhetorischen Evokati-
onen fithren kénnen. Ausgangspunkt soll dabei die oben erérterte Tatsache sein, dass
der kommunikationsrelevante Grundmodus von Theater und Film das Vorfiithren bzw.
Zeigen, die Deixis ist. Unter dieser Voraussetzung ist die Leerstelle, also das Nichtzei-
gen, ein wichtiges Mittel der Inferenzstimulation. Auf die Story oder Fabel bezogen
heifit dies, dass der Zuschauer beim Auftreten von Leerstellen in ,inferentielle Spazier-
ginge® auf der Grundlage intertextuell-vergleichenden Erinnerns eintreten kann, um,
wie Umberto Eco sagt, dann in seiner Phantasie selbst konstruierte ,,Phantom-Kapitel*
als Lickenbiifler einzufiigen.®® Zur Spielfilmgattung ,Kriminalfilm* gehért die systema-
tische Verwendung dieser Methode als Verritselungsstrategie, denn jedes Anigma evo-
ziert ein Frotéma, d.h. eine ;vorgelegte Frage®. Damit wird Spannung erzeugt. Die Span-
nung entsteht, weil die Leerstelle, die ,Negativdeixis‘ (wie man sagen kénnte), zum
Inferenz- oder Abduktionsanreger ersten Ranges wird: Der Zuschauer wird durch die
Verweigerung des Zeigens veranlasst, iiber den Plot nachzudenken, abduktive Hypo-
thesen (z.B. {iber den Morder oder, wenn der Morder bekannt ist, iiber den Fortgang
der Geschichte oder iiber seine Persénlichkeit) zu bilden und wartet dann angespannt
darauf, ob die ihm mehr oder weniger klar vor Augen stehenden Hypothesen richtig
waren.

Das Verschleiern oder gar die Verweigerung des Zeigens wird in Fritz Langs Spiel-
film ,M“ auch in Hinblick auf den rhetorischen Faktor zu einer wichtigen Anregungs-
technik. Das nur unter Schwierigkeiten Sichtbare oder das Unaufgedeckte evozieren
nimlich beim ernsthaft anteilnehmenden Zuschauer unvermeidlich eine teils emotio-
nale, teils rationale Auseinandersetzung mit den aufgeworfenen Problemen. Die beiden
Hauptprobleme, die in der Story von ,M* stecken und besonderes Interesse auf sich

“Das ist der Grund, warum es trotz eines ausdriicklich erklirten ,Kunst-Vorbehalts auch bei
Spielfilmen immer wieder zu politischen oder moralischen Verdichtigungen, ja sogar zu Rechtsfolgen
kommen kann, weil die Kliger in solchen Fillen auch dem (eigentlich situationserlésten) Kunstwerk
einen rhetorisch-pragmatischen Impetus unterstellen.

#Zu diesem Moderations-Evokations-Konnex siehe Knape: Rhetorik der Kiinste, S. 916-924.

*Eco: Lector in fabula, S. 2601f; ,Liickenbiifler”: das, was die Liicke beseitigt.
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ziehen, kann der Zuschauer ohne grofiere Schwierigkeiten erschliefen: (1) Wie kann,
soll oder darf eine Gesellschaft mt der im Film gezeigten, spezifischen Art von Kriminellen
umgehen? (2) Was ist dieser Morder fiir ein Mensch?

Lésungen zu finden, ist sehr viel schwieriger, weil der Film den Zuschauern hier
die Bille iiber den rhetorischen Faktor zuspielt. Das Problem Umgang mit abweichen-
dem, kriminellen oder auch nur kriminalisiertem Verbalten und die gesellschaftlichen
Losungsmoglichkeiten fir dieses Problem sind das Hauptthema des ganzen Films.
Fritz Lang zeigt die hysterischen Reaktionen der veringstigten Bevélkerung auf die
Handlungen des Sexualstraftiters in mehreren Szenen, er zeigt in vielen Szenen die
akribische Arbeit des Staatsapparats und parallel das rabiate und hemmungslose Vorge-
hen der organisierten Unterwelt, die beide mit ihren jeweils unterschiedlichen Metho-
den der Verfolgung des Titers schliefilich kurz vor dem Erfolg stehen. Die mafiotisch
organisierte Halbwelt kann allerdings als erste zugreifen und einen Femeprozess in
ihrer Parallelwelt gegen den von ihr ebenfalls als Gefahr empfundenen ,Konkurrenten®
fithren. Die durchaus ironische Konstruktion, dass das organisierte Verbrechertum sei-
nerseits ebenfalls den ,Triebtiter* Hans Beckert als einen Verbrecher besonderer Art
ab- und ausstofit, gibt dem Film die Moglichkeit, am Ende im Femegericht das Beson-
dere dieses Falles argumentativ explizit zu machen: Beckert gehért offenbar weder zur
biirgerlichen Gesellschaft noch zu den Kriminellen. Seine Tat passt nicht ins tibliche
Verbrechensschema, denn auch die Verbrecher distanzieren sich. Die Prozessbeteilig-
ten argumentieren jeweils in eigener Sache und stellen dem Zuschauer damit die Pro-
blemlage in ihrer eigentiimlichen Charakteristik auf ganz andere Weise dar (nimlich
argumentativ) als es vorher mit dem nonverbalen Darstellen von Aktivititen der Pro-
tagonisten moglich war.

Die Erkenntnistitigkeit des Zuschauers wird in den Argumentationen des Pseudo-
prozesses entlang jener vier Fragen (quaestiones) gefiihrt, die die klassische Rhetorik
bei Streitfragen vor Gericht mit ihrer Statuslehre kodifiziert hat. Dieses Modell der vier
Status, mit denen man einen Streitsachverhalt bestimmen kann, wird im Grundsatz
auch im Femegericht des ,M“-Prozesses abgebildet. In diesem ,Prozess® wird expli-
zit dariiber diskutiert, (1) ob hier iiberhaupt eine kriminelle Tat vorliegt (Konjektu-
ralstatus: Hat der Titer die Tat begangen?), (2) um was fiir eine Tat es sich bei dieser
Kindstotung eigentlich handelt (Definitionsstatus: Ist es wirklich ein Mord, Totschlag
oder ein unvermeidliches Ubel?), (3) ob hier Schuld im Sinne des iiblichen Rechtsemp-
findens vorliegt (Qualititsstatus: Wurde die Tat mit geniigendem Rechtsgrund getan,
vielleicht sogar mit vollem Recht? Hat der Titer es als freies Rechtssubjekt getan oder
hat es ein unkontrollierter, iibermichtiger Trieb in ihm getan?), und schliefilich (4) ob
dieser ,,Gerichtshof“ des ,normalen Volksempfindens®, das sich auch in der Unterwelt
artikuliert, iiberhaupt zustindig ist (Translationsstatus: Ist dieses Verfahren vor diesem
Femegericht iberhaupt rechtmiflig?).”

Der Zuschauer wird durch die emotional extrem aufgeladene Prisentation entspre-
chender antagonistischer Argumentationen, auch durch die hoch affektiven Monologe
des Mérders Beckert, zwar noch einmal explizit und auf abstrakterem Niveau mit der

$1Vgl. dazu auch den Artikel von Daniela Schmeiser (in diesem Band).
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Problemlage vertraut gemacht, doch der Film vermeidet dann, eine explizite Losung
anzubieten. Bevor es nimlich zum Urteil kommt, legt sich der Arm des Gesetzes auf
die Schulter Beckerts, die Polizei schreitet ein, und das Femegericht wird abgebrochen.

Gemif der beherrschenden Grundidee des dramatischen Plots, die staatlichen und
die kriminellen Umgangsweisen mit der im Mittelpunkt stehenden Kriminaltat par-
allelzufithren, wire jetzt der Moment, an dem der Zuschauer nach dem Femeprozess
als Kontrast auch den ordentlichen Strafprozess zu sehen bekommt. Doch genau hier
platziert Lang wieder eine Leerstelle. Der Prozess wird nicht gezeigt. Lang zeigt am
Ende in einer nur knapp 25 Sekunden dauernden Einstellung den Einzug der ordent-
lichen Richter in den Gerichtssaal, wo der Vorsitzende mit den Worten ,,Im Namen
des Volkes® die Verkiindung des Urteils eréffnet. Wir wissen nun immerhin, dass es
vorher einen Prozess gegeben hat, doch die kurze Szene bricht wiederum ab, ehe wir
das Urteil gehort haben. Der rhetorische Faktor des Films, der es erlaubt, aus dem
isthetischen Gesamtkonstrukt des Werkes Erkenntnis zu abduzieren, kommt hier auf
den Punkt: Wer als Zuschauer ein Urteil erwartet, muss es selbst fillen. Anders gesagt:
Die Appellstruktur des Werkes evoziert spitestens jetzt Uberlegungen zu axiomativen
Aspekten (was gilt an Ordnungen, Prinzipien und Regeln?), zu evaluativen Aspekten
(zu welchen Einstellungen, Werthaltungen und Urteilen komme ich in dieser Sache?)
und sicher auch zu emotiven Aspekten (womit kann ich mich am ehesten emotional
identifizieren und warum?).”

Die Tatsachen, die uns aus der virtuellen Welt von ,M* gezeigt wurden, und die in
dieser virtuellen Welt verhandelten Argumente liegen nun auf dem Tisch. Wer formu-
liert die Konklusion? Die Zuschauer haben keine Wahl. Wenn sie fiir sich selbst nicht
alles offen lassen wollen, miissen sie sich innerlich selbst entscheiden. Sie miissen not-
gedrungen selbst in die Rolle der Jury treten und aus allem, was sie an Handlung gese-
hen, und aus allem, was sie an Argumenten gehért haben, selbst ihre Schliisse ziehen.
Aktenkundig etwa ist die beriichtigte Schlussfolgerung von Hitlers spiterem Reichs-
propagandaminister Joseph Goebbels, der in sein Tagebuch schrieb: ,Abends mit Mag-
da Film ,M*“von Fritz Lang gesehen. Fabelhaft! Gegen die Humanititsduselei. Fiir To-
desstrafe! Gut gemacht. Lang wird einmal unser Regisseur. Er ist schopferisch.“*> Der
Wehruf ,Das macht unsere Kinder och nicht wieder lebendig! Man muss halt besser
uffpassen uff de Kleenen...“ der drei Frauen in der letzten Einstellung des Films gibt ei-
nen anderen Wink. Er fillc kein Urteil, aber macht klar, dass dieser Art von Verbrechen
letztlich nur mit Privention und Firsorge begegnet werden kann. Im Wehruf steckt
also ein Interpretationsangebor, das von der Unvermeidlichkeit des Ubels ausgeht.

Das zweite grofie Erotema unter all dem, was den Zuschauer wihrend des ganzen
Spielfilms beschiftigen kann, ist nicht die Frage, wer der Titer ist, denn das wird relativ
schnell klar, sondern was der Titer eigentlich fiir ein Mensch ist. Wir miissten den Téter
Hans Beckert eigentlich im Alltag beobachten kénnen; der Film miisste thn uns in
seinen Lebenszusammenhingen zeigen, um zu einer differenzierten Personlichkeits-

%2Siche zu diesen drei von sieben Orientierungsaspekten Knape: Rhetorik der Kiinste, S. 920-923.
% Die Tagebiicher von Joseph Goebbels. Im Auftrag des Instituts fiir Zeitgeschichte. Hg. v. Elke
Frohlich. Teil I. Bd. 2/1. Miinchen 2005, S. 410f.
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hypothese zu kommen. All das geschieht nicht oder nicht ausreichend (wir bekommen
eigentlich nur den Wohnraum eines offensichtlich unauffilligen Untermieters sowie
die Spazierginge eines Mannes zu sehen, der sich rithrend um Kinder kimmert).

Symbolisch verdichtet wird das Ritsel um den Charakter dieses Mannes in der Ein-
stellung ,Café-Laube’. Sie bildet den Schluss einer lingeren Sequenz , die uns das Miss-
lingen einer von Beckert beabsichtigten Kindsverfithrung zeigt, aber im Kern nur darauf
abzielt, die Psychozustinde Beckerts im Moment vor und nach der Tat als Metamor-
phose zu visualisieren.** In die Szenenabfolge fiigt Lang diese Sequenz auf dem Hohe-
punkt der Suche nach dem Mérder ein. Vom Schauspieler Peter Lorre war hier verlangt,
mimisch-gestisch den psychischen Ubertritt Beckerts aus der Mentalkonstitution des
biederen Untermieters in die eines psychotisch Getriebenen darzustellen (Dr.Jekyll-Mr.
Hyde-Phinomen). Fritz Lang unterstreicht die innere Sexualerregung des Tters in die-
ser Sequenz mit hektisch bewegten Grafiksymbolen in einer Schaufensterdekoration,
darunter ein unruhig auf und ab schwingender Pfeil als Phallussymbol.

Wias zeigt die Einstellung ,Caféhaus-Laube®? Nach dem misslungenen Versuch der
Kindsverfithrung stiirzt Beckert auf ein Café zu und verschwindet hinter der Hecke
einer Laube, die nur noch eine schmale Durchsicht auf das Caféhaus gewihrt und uns
wihrend der ganzen Szene nur den Kellner unverdeckt zeigt. Was sich fiir den Zu-
schauer als ein Verbergen vor unseren Blicken darstellt, ist fiir Beckert ein irrationales,
weil duflerlich gesehen unnétig hastiges Verstecken, Ausdruck seines unkontrollierten
Getriebenseins. Beckert braucht Alkohol und eine Zigarette, um seinen Erregungs-
zustand abzubauen und wieder zu dem biederen Untermieter zu mutieren, so viel
konnen wir wahrnehmen. Lang hitte uns mit Hilfe einer Kamerafahrt den Blick hin-
ter die Hecke und die unverstellte Sicht auf Beckert erméglichen kénnen. Doch zum
strukturisthetischen Kalkiil des Regisseurs gehért in diesem Fall, wihrend der ganzen
langen Szene auf der Hecke als Sichthindernis zwischen uns und dem Protagonisten
zu beharren. Damit negiert er zunichst einmal das Zeigegebot des Films im Sinne der
oben erwihnten Negativdeixis. Die Kamera entscheidet in dieser Szene aufgrund ei-
nes strukturisthetischen Kalkiils fiir uns tiber die Realititskonstruktion. Erst nach und
nach, wenn die Zuschauer bereits neugierig werden, bei thnen der Wunsch nach visu-
eller Teilnahme grofer wird, 16st Fritz Lang die Spannung ein wenig auf. Die Kamera
fahrt niher an die Hecke heran, wir kénnen (wie durch ein Schliisselloch) zwischen
den Zweigen der Hecke etwas von Beckerts Gesicht sehen, wenn auch undeutlich.
Hier soll eben nichts wirklich klar werden. Lang verstirkt unser Empfinden, dass be-
ziiglich des wahren Charakters dieses Mannes keine Evidenz geschaffen werden soll.
Wir bleiben aufgrund der hochselektiven Szenenfolge des ganzen dramatischen Plots
auf vage Hypothesen angewiesen.

Immerhin sieht dieser vor, dass zur Personlichkeit Beckerts im Film mit Hilfe von
ausfithrlich gezeigten Diskussionsrunden der Polizei und Verbrecherorganisation zwei

*Da die ganze Sequenz letztlich nur der Veranschaulichung von Beckerts krankhaften Metamor-
phosen dient, die Handlung also nicht vorantreibt, kann man von einem Pathosdramativ sprechen; siehe
dazu Joachim Knape: Rhetorischer Pathosbegriff und literarische Pathosnarrative. In: Cornelia Zumbusch
(Hg.): Pathos. Zur Geschichte einer problematischen Kategorie. Berlin 2010, 25-44, hier: S. 43.
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letztlich sehr reduktionistische Hypothesen explizit zur Sprache gebracht werden: Er

ist ein Krimineller oder ein Kranker. Fiir den Zuschauer sind damit wiederum Fragen
nach den Grenzen und nach der Berechtigung solcher scheinbar klaren Zuschreibun-
gen formuliert, ohne dass gleichzeitig klare Antworten mitgeliefert wiirden. Wenn der
Titer anfangs einfach als Krimineller dasteht, so macht der Film nach und nach eine
wirklich klare Beurteilung immer schwieriger. Gezeigt wird ein Biedermann, der Kin-
der verwdhnt; gezeigt wird auch ein psychisch Gequilter. Mordtaten bekommen wir
nicht zu sehen, nur deren Spuren und Wirkungen in der Gesellschaft. Lediglich im
Spiegel der polizeilichen Akten und Gutachten sowie im Spiegel weiterer Mutmafiun-
gen, die der Film explizit anbietet, sehen und héren wir, dass sich diese Figur nach
Finschitzung der anderen Protagonisten zwischen Kriminalitit und Krankheit bewegt.

Auch im Fall der Personlichkeit und des Charakters der Hauptfigur in ,M“ stimu-
liert das dsthetische Gesamtkonstrukt den Zuschauer also zu eigener Erkenntnistitig-
keit und emotionaler Auseinandersetzung und aktiviert damit ein weiteres Mal den
rhetorischen Faktor, der sich uns auch hier wieder als Méglichkeit zur Repragmatisie-
rung des Kunstwerks zeigt.
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Fine Morderjagd in Bild und Ton. Fritz Langs ,M“ aus technischer Sicht
Martin Gebring

o The cinema is a mass art, which reaches an
immense public. I don’t always think of peo-
ple when I make a film; it’s probably that 1
instinctively adapt myself to certain of their
reactions. [...] What do youw mean, people
change, of course, people change! Young peo-
ple today don’t think or live as they did thirty
years ago. But we’re also changing. No direc-
tor can make films the way he used to.!
Fritz Lang

Das Wesen von Filmklassikern besteht darin, dass thnen ein zeitloser dsthetischer
Wert zugesprochen wird, auch wenn sie hinsichtlich ihrer Produktionsweise veraltet
scheinen. Sie gelten in threm Einsatz von Ton und Bild als wegweisend, weil sie auch
noch heute ihre Wirkung entfalten, und zugleich stellen sie fiir ein nachgeborenes Pu-
blikum eine historische Herausforderung ithrer Hér- und Sehgewohnheiten dar. ,M*
ist ein solcher Klassiker.?

Fritz Langs Stil, der von der vorherrschenden expressionistischen und neusachli-
chen Asthetik der Weimarer Zeit geprigt ist’, trifft heute auf Augen und Ohren, die
in ihrer ,natiirlichen’ Erwartungshaltung durch Film- und Fernsehstile geprigt wur-
den, die die technischen Méglichkeiten der Gegenwart ausnutzen. Die sich daraus
ergebenden Differenzen hinsichtlich der Rezeptionsgewohnheiten sind so gravierend,
dass es kaum mehr méglich scheint, einen rund 80 Jahre alten Film heute naiv, also
ohne Bewusstheit der Rezeptionsabweichung zu schauen. Im vorliegenden Beitrag
mochte ich den Film aus heutiger Rezeptionsperspektive mit besonderem Augenmerk
auf optische und akustische Inszenierungsstrategien beschreiben. Es geht mithin um
die Frage, wodurch ,M*“ heute noch unmittelbar berithren und faszinieren kann, und
wo er, bedingt durch den Stand seiner technischen Realisationsverfahren, vielmehr zu
einem Dokument der Geschichte der Filmisthetik wird.

Der Einsatz der Tonspur in ,,M*“

Das Lied iiber den Mérder, aus Kindermund gesungen, erdffnet den Film ,M*“ —als
Gesang aus dem Off (ab 0:00:00). Dass gleich zu Beginn des Films noch kein Bild zu

! La Nuit Viennoise. Interview with Gretchen Berg. Unpubl. Typosskript, T1, S. 62; University
of Southern California, Los Angeles, Cinematic Arts Library, Fritz Lang Collection, Folder: “Corres-
pondence - Gretchen Weinberg/Lang”, Box 15:17.

2 Vegl. Georg Seefllen: M - Eine Stadt sucht einen Mérder. In: Alfred Holighaus (Hg): Der
Filmkanon. 35 Filme, die Sie kennen miissen. Bonn / Berlin 2005, S. 41-50.

* Vgl. dazu den Beitrag von Dorothee Kimmich (in diesem Band).
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