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1. Einleitung und Forschungsinteresse

Ein/e Protagonistin am Rande des personlichen und gesellschaftlichen
Abgrundes, eine “Femme fatale® mit zerstorerisch-verfuhrerischer Sogwirkung,
distere Geschichten rund um Téauschung, rucksichtslose personliche
Bereicherung, Flucht vor dem eigenen Dasein oder den Konsequenzen strafbarer
Handlungen — all dies eingebettet in unheimlich bebilderte oder oft auch surreal
anmutende Szenarien, lassen den Terminus “Film noir zu dem werden, als der
er im heutigen Sprachgebrauch verwendet wird. Der Film noir hinterliel3 seit
seiner ersten Nennung in der Filmgeschichte im Jahr 1946 erkennbare narrative,
thematische sowie stilistische Spuren, sodass auch heute nicht nur Film- und
Fernsehproduktionen gerne mit Verweisen auf ihn bzw. seine zumeist
bedrickenden Einzelbestandteile arbeiten. Es bildeten sich auch
unterschiedlichste Subgenres und -kategorien heraus, die oftmals einzelne
Merkmale aus dem weitreichenden Repertoire des Film noir extrahierten und
instrumentalisierten. Einem Grof3teil von ihnen liegt aber die Tatsache zugrunde,
dass fir den Film noir Erzahlungen aus der sogenannten “Hard-Boiled”-Welt der
amerikanischen Kriminalliteratur, die um nihilistische Detektive und egozentrische
Femme fatales kreisen, ebenso stilbildend sind wie eine oft sehr klar erkennbare
Tendenz zum kunstvollen Einsatz von Licht und Schatten im dramaturgischen

und darstellerischen Ausdruck.

Die amerikanischen Filmemacher Joel und Ethan Coen haben durch ihre
stilistisch vielfaltigen und auch inhaltlich Uberaus vielschichtigen Werke die
Filmlandschaft bereichert. Bereits in ihrem Leinwanddebit Blood Simple lie3en
sie im Fundus der Filmindustrie auffindbare, als historisch zu bezeichnende
Elemente des filmischen Handwerks, wie eben des Film noir, einflie3en. Dieser
zumeist spielerische Umgang mit filmischen Merkmalen stellt in Anbetracht des
ausgewahlten Filmpaares — Blood Simple und The Man Who Wasn’t There —
zugleich auch den zentralen Fokus der vorliegenden Forschungsarbeit dar: die
Anwendung, Verwertung sowie gezielte Veranderung bzw. Umwandlung
verschiedenster dramaturgischer und stilbildender Elemente des klassischen

Film noir bzw. Neo-Noir in den Werken von Joel und Ethan Coen.



Obschon sich bei naherer Betrachtung ihres bisher veroffentlichten CEuvres zeigt,
dass die Filmemacher auch in anderen Werken immer wieder Verweise auf die
genannten Genre-Charakteristika verwendeten, wurden Blood Simple und The
Man Who Wasn't There aufgrund ihrer verhaltnismaRig reichhaltig auftretenden
Noir-Merkmale ausgewahlt. Des Weiteren bieten beide Produktionen auch — in
Hinsicht auf ihr filmwissenschaftlich vergleichsweise unbeachtetes Dasein — eine
Vielzahl interessanter Interpretationsmadglichkeiten, deren Vertiefung vom Autor
als notig erachtet wird.

Der Begriff "Film noir" wird eingangs als theoretische Grundlage und
Argumentation fur die Auswahl der Filmbeispiele néher definiert und angesichts
seiner filmwissenschaftlich umstrittenen Auslegung fir die Anwendung im Zuge
der Analyse prazisiert. Im Anschluss werden die aus filmhistorischer Sicht
gesehen zeitlich kurze Geschichte des Film noir sowie zentrale &sthetische und
narrative Merkmale dargelegt, um deren Charakteristika fir den analytischen Teil
der Arbeit hervorheben und anwenden zu kénnen. Mit einer Uberleitung vom Film
noir zum Neo-Noir sollen die produktions- und rezeptionsbedingten Anderungen

nachvollziehbar gemacht werden.

Der darauf folgende Abschnitt beschaftigt sich mit den Analysen der Filme
Blood Simple und The Man Who Wasn't There in Hinsicht auf narrative Inhalte
und die 4&sthetische Gestaltung. Uber die nahere Betrachtung einzelner
Sequenzen, spezifischer Einstellungen und Kennzeichnung der Filmfiguren
sollen von den Coen-Bridern verwendete dramaturgische wie auch visuelle
Motive des Film noir herausgearbeitet werden. Mit dieser qualitativen
Inhaltsanalyse soll aufgezeigt werden, wie die Regisseure mit den Elementen
und Merkmalen des Film noir umgehen und wie sie diese bewusst auf

verschiedene Art und Weise in ihren Werken aufgreifen bzw. wiedergeben.



2. Annaherung an eine Definition

Der Begriff "Film noir" gilt seit seiner ersten schriftlichen Erwéhnung als hochst
streitbar: Eine Vielzahl an Filmwissenschaftlerinnen, Filmkritikerlnnen und sich
mit der Thematik auseinandersetzenden Autorinnen definiert den Noir hierbei
etwa als Filmreihe, Strémung, als Variation anderer filmischer Gattungen, als
Methode, Setting, Stil, Serie, Bewegung, Genre, Phanomen, als Unterkategorie
bereits etablierter Genres, zyklisch auftretende Erscheinungsform oder schlicht
nur als wiedergegebene Stimmung. Einigkeit besteht zumindest in der Tatsache,
dass der Terminus als nicht ausreichend definiert gilt.

In der Filmliteratur, die sich mit dem Film noir und dessen Etablierung im
filmwissenschaftlichen Begriffsspektrum auseinandersetzt, findet sich ein
allgemein akzeptierter Ursprung beim franzdsischen Filmkritiker Nino Frank, der
in seinem Essay “Un nouveau genre 'policier': L’aventure criminelle” im
Nachkriegs-Paris von 1946 eine Reihe zuvor veréffentlichter amerikanischer
Kriminalfilme — es handelte sich um The Maltese Falcon (1941, John Huston),
Murder, My Sweet (1944, Edward Dmytryk), Double Indemnity (1944, Billy
Wilder) sowie Laura (1944, Otto Preminger) als “série noire”, also “schwarze
Serie” bezeichnete!. Mit jener neuen Art von Hollywood-Produktionen schlug der
Kriminalfilm laut Frank einen neuen Weg ein: Konservative Werke von
Regisseuren wie John Ford oder teils Ubertrieben gefuhlvolle wie jene von Frank
Capra sollten durch Filme mit verschachtelter, fragmentarischer Erzéahlweise und
Protagonistinnen mit diisteren Motiven ihre Ablésung gefunden haben.

Neben Franks Abhandlung Uber jene Filme, die er als "noirs" klassifizierte,
konnten auch Uber Jean-Pierre Chartiers Artikel “Les Américains aussi font des
films ‘noirs™ Produktionen dahingehend kategorisiert werden. Chartiers
Auffassung fiel jedoch vergleichsweise negativ aus, da er den aufkommenden
Pessimismus und die Abscheu gegeniber der Menschlichkeit ebenso wenig
beflrwortete wie den moralischen Unterton der Werke. Beide Autoren waren
jedoch grol3teils einer Meinung darin, dass die stilistischen, 6konomischen oder

auch produktionstechnischen Merkmale dieser Filme den psychologischen

! Vgl. Spicer, Andrew, Film Noir, Harlow: Longman 2002, S. 2.



Komponenten der Handlungen unterzuordnen sind.? Es konnte eine Abkehr von
bisherigen Traditionen des klassischen US-Kriminalfilms bei diesen neuen
Werken beobachtet werden. Es bildeten sich zwei Lager, von denen das eine
nach Frank die Dynamik, Brutalitat und Irrationalitdt der Filme betonte und das
andere nach Chartier ihren rebellischen und dunklen Aspekten folgte:

“French writers [...] were fascinated with the noir metaphor, and in
subsequent discussions they elaborated the tensions between the two
essays by Frank and Chartier. Over the next decade, as the category
expanded and became the subject of retrospectives and catalogues
raisonneés, French critics often followed Frank’s line, praising noir for its
dynamism, its cruelty, and its irrationality; but they also searched the dark
Hollywood streets for what Chartier had called 'accents of rebellion' against
the 'fatality of evil'.”®

Beide Abhandlungen sollten in Folge nachhaltig zum Gedankenaustausch
franzosischer Autorlnnen beitragen, vor allem aufgrund ihrer kontraren
Rezeptionsansatze.

Der klassifizierende Begriff "noir" selbst trat mit der ersten Erwdhnung Franks
somit einige Jahre nach der Entstehung der oben genannten Filme auf, da
aufgrund der Okkupation Frankreichs durch die Nationalsozialisten zwischen
1940 und 1945 die Auffihrung US-amerikanischer Filme untersagt gewesen war.
Mit diesen und auch anderen Werken wie This Gun for Hire (1942, Frank Tuttle),
The Killers (1946, Robert Siodmak), Lady in the Lake (1947, Robert
Montgomery), Gilda (1946, Charles Vidor) und The Big Sleep (1946, Howard
Hawks) wurde dem Kinopublikum das Konzept des Film noir und damit das
Aufkommen einer Reihe von Filmen mit neuartigem, unverwechselbarem
Charakter vorgestellt.

Der pessimistische Ton, die (anders als noch zuvor vom Hollywood-Kino
bekannten) komplexen Erzahlungen ohne vorhersehbare Plot-Entwicklungen und
ein ungewohnlicher, hervorstechender visueller Stil wurden als erkennbare
Merkmale ausgewiesen. Die moralische Tragweite der Handlungen wiederum

diente als Anstol} fir tiefgreifendere philosophische Reflexionen:

2 Vgl. Steinbauer-Grétsch, Barbara, Die lange Nacht der Schatten. Film noir und Filmexil, Berlin:
Bertz 1997, S. 13.
% Naremore, James, More Than Night. Film Noir in Its Contexts, Berkeley: University of California
Press 2008, S. 17.



‘“In France [...] film noir became an important component of a self-
guestioning intellectual climate dominated by Existentialism. This philosophy
emphasizes contingency and chance, a world where there are no values or
moral absolutes, and which is devoid of meaning except those that are self-
created by the alienated and confused ‘non-heroic hero’. French
intellectuals saw in film noir a reflection of their own pessimism and angst.”

In Hinsicht auf diesen ungewdhnlichen Zugang der franzosischen Filmkritik zum
Thema ist anzumerken, dass es im Nachkriegsfrankreich einen von Philosophie
geleiteten Diskurs gab, in dem das Kino grundsatzlich als Kunstform betrachtet
und der Unterhaltungsfaktor als nachrangig gehandelt wurde.

Eine erste umfassende filmwissenschaftliche Auseinandersetzung erfolgte
schlieRlich 1955 mit der Veréffentlichung von Raymond Bordes und Etienne
Chaumetons “Panorama du Film Noir Américain”, in dem die Autoren auch
konkret auf die vorherrschenden Charakteristika der von ihnen eingangs als

“Serie” klassifizierten Noirs eingehen:

“They stress the importance of crime, violence and death (in particular cruel
or gratuitous violence and death); and [...] they lay great emphasis on the
nightmarish qualities of noirs, and on the moral ambivalence of noir’s
protagonists.”™

Borde und Chaumeton legen ihren Fokus auf das narrative Element der im Noir
vorgefundenen Handlungen sowie deren affektive Eigenschaften, der visuelle Stil
gilt ihnen als vernachlassigbar.® Die diisteren Themen bilden in ihren Augen die
konstanten Grundlagen, um sich einem Kanon des Film noir anzunahern.

Im Laufe der folgenden Jahrzehnte haben viele britische und amerikanische
Autorlnnen bzw. Filmwissenschaftlerinnen Studien und Abhandlungen tber den
Film noir verfasst. Einige davon ubten weitreichenden Einfluss auf die Lesart des
Film noir aus — etwa Paul Schraders “Notes on Film Noir”. In dem 1972 in der
US-Filmzeitschrift “Film Comment” erschienenen Essay des Regisseurs,
Drehbuchautors und Filmkritikers merkt dieser an, dass fast jede/r Kritikerln
seine/ihre eigene Definition von Film noir besitze und eine persoénliche Liste mit
exemplarischen Beispielen anfiihren kénne, um diese zu untermauern. Da sich

der Film noir nach Schraders Ansicht nicht als Genre, sondern als Auswirkung

* Spicer, Film Noir, S. 2.
> Neale, Steve, Genre and Hollywood, London: Routledge 2000, S. 155.
® Naremore, More Than Night, S. 19.



der Vermischung von “tone” und “mood®, die ein Filmemacher durch visuelle und
narrative Inszenierung erreicht, erfassen lasst, konnen deskriptive Auslegungen
einzelner Filmkritikerinnen weder widerlegt noch verifiziert werden.” Schrader
meint, dass der Film noir ebenso wie der deutsche Expressionismus oder die
franzosische Nouvelle Vague eine bestimmte Periode der Filmgeschichte
darstellt: “In general, film noir refers to those Hollywood films of the Forties and
early Fifties which portrayed the world of dark, slick city streets, crime and
corruption.”

Besonders interessant erscheint die Tatsache, dass der Autor in seinem auch
heute noch vieldiskutierten Essay uberaus konkrete Feststellungen zur zeitlichen
Herkunft, zu der Entstehung und den Erscheinungsformen des Film noir trifft. So
definiert er vier zentrale Bestandteile, die seiner Ansicht nach die elementaren
Voraussetzungen fur den Film noir darstellen und aus denen dieser hervorgehen
konnte: Die Ernichterung der Kriegs- bzw. Nachkriegszeit und einer mit ihr
einhergehenden  Neuordnung der US-Gesellschaft; der unverblimte
Nachkriegsrealismus  mitsamt einer Verlagerung der Drehorte auf
Originalschauplatze statt Studiosets; der immense Einfluss deutscher Exil-
Filmemacherlnnen mit ihrem stilistisch im Expressionismus verankerten
Handwerk sowie die gleichermalden zynischen wie auch kompromisslosen “Hard-
Boiled”-Drehblicher, die oft auf Romanvorlagen einschlagiger Autoren wie
Dashiell Hammett, James M. Cain oder Raymond Chandler basierten.®

In seinem Buch “More than Night. Film Noir in Its Contexts” verweist James
Naremore auf den Terminus “transgeneric”’, der von Autorlnnen, die sich mit der
umstrittenen Eingrenzbarkeit des Noir-Begriffs beschéaftigen, gerne und oft
verwendet wird, um etwaige Falschauslegungen oder Missverstandnisse schon

vorab zu vermeiden. Er kommt dahingehend zur Schlussfolgerung:

“The fact is, every movie is transgeneric or polyvalent. Neither the film
industry nor the audience follows structuralist rules, and movie conventions
have always blended together in mongrelized ways. [...] Thus, no matter
what modifier we attach to a category, we can never establish clear
boundries and uniform traits. Nor can we have a ‘right’ definition — only a
series of more or less interesting uses.”*°

! Vgl. Schrader, Paul, “Notes on Film Noir®, in: Film Comment 8/1, Spring 1972, S. 9.
8 Schrader, “Notes on Film Noir“, S. 8.

o Vgl. Schrader, “Notes on Film Noir®, S. 9f.

19 Naremore, More Than Night, S. 6.
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Nach Naremore kann der Film noir als ideologisches Konzept betrachtet werden,
das fur Beschreibungen von historischen Perioden, Bewegungen und
wiederkehrenden Stilen verwendet werden kann.'* So ist er der Meinung, dass
die Begriffsdefinition selbst eine grol3ere Schwierigkeit darstellt als das Erkennen
oder Zuordnen eines Werkes zu der Kategorie "Film noir" — wohl auch, weil
dieser erst von Kritikern und Kiritikerinnen etabliert wurde, nachdem eine
Auseinandersetzung im Zuge filmwissenschatftlicher Arbeiten stattgefunden hatte.
Fur Naremore ist der Begriff zudem einem stadndigen Wandel an
unterschiedlichen Auslegungen sowie Lesarten unterworfen und stellt so ein
Paradox dar: “Film noir is both an important cinematic legacy and an idea we
have projected onto the past.”*?

Auch Alain Silver setzt sich in seiner Einleitung zur Anthologie “Film Noir Reader”
mit diesem Problem auseinander und zeigt die Schwierigkeit hinsichtlich der

Fassbarkeit des Begriffes auf:

“The full range of the noir vision depends on its narratives, its
characterizations, and its visual style. In fact, that style is a translation of
both character emotions and narrative concepts into a pattern of visual
usage. [...] Obviously none of the various elements of visual style — angle,
composition, lighting, montage, depth, movement, etc. — which inform any
given shot or sequence are unique of film noir. What sets the noir cycle
apart is the unity of its formal vision. There is nothing in the films themselves
which precludes or invalidates any established critical method.”*?

Fur Silver ist der Film noir, innerhalb der als “klassische Periode” bezeichneten
Zeitspanne zwischen 1941 und 1958, eine distere und in vielen Belangen
komplexe Reflexion der damaligen US-Gesellschaft und ist als ein ganzlich
amerikanischer Filmstil zu betrachten. Er merkt an, dass der Film noir in der
Geschichte des amerikanischen Films eine einzigartige Position einnimmt und
abseits des Einflusses der Problematik der Autorentheorie und
Genrezugehorigkeit ein  Abbild  gesellschaftlicher  Entwicklungen  und

Befindlichkeiten jener Epoche bietet.*

™ vgl. Naremore, More Than Night, S. 6.

12 Naremore, More Than Night, S. 11.

13 Silver, Alain, “Introduction®, in: Film Noir Reader, Hg. Alain Silver/James Ursini, New York:
Limelight Editions 2006, S. 3f.

14 Vgl. Silver, “Introduction®, S. 6.
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Der britische Filmwissenschaftler Andrew Spicer beschreibt den Terminus "Film
noir" in seinem gleichnamigen Band als einen ebenso komplexen wie von vielen
unterschiedlichen Faktoren abhangigen bzw. beeinflussten Mythos. Mit Verweis
auf die Betrachtung des Noirs der 1940er Jahre als disterer Spiegel des

hoffnungsvollen amerikanischen Traums schreibt er einleitend:

“Film noir needs to be understood as a cultural phenomenon which is much
more historically extensive, complex and diverse [...] film noir cannot be
understood simply as a set of textual conventions which reflect a wider
social malaise. Rather, it was also the product of a multifaceted interaction
between developments within particular genres — the gangster/crime film
and the Gothic melodrama — fluctuating conditions of production and
reception within the American film industry, and more diffuse cultural
movements: modernism and postmodernism.”*

Es handelt sich hierbei laut Spicer zunachst vor allem um ein dynamisches, sich
kulturell weiterentwickelndes Phanomen, ein gleichermal3en weitlaufiges wie
auch strittiges Konstrukt. Fir ihn erscheint eine Einteilung des Noir in primére
Einzelbestandteile wenig erfolgversprechend, da sich narrative wie auch
asthetische Komponenten in mehr oder weniger ausgepragter Form auch in
anderen Genres oder Filmgattungen wiederfinden, was jede Begriffsbestimmung
zu einer subjektiven Abbildung eigener MutmaRRungen werden l&asst.*®

So stellt der Film noir ein auch heute noch spannendes Untersuchungsobjekt dar,
da er sich in seiner endgultigen Definition als kaum greifbar erweist. Viele
vorangegangene Studien und Essays liefern aber ausreichend nachvollziehbare
Anséatze, um die diversen herausgearbeiteten Charakteristika zumindest so weit
zusammenzufassen, dass sie fur den weiteren Verlauf dieser Arbeit
aufgeschlisselt und angewandt werden kodnnen. Eine allgemeinglltige
Begriffsbestimmung, als was genau Film noir nun zu klassifizieren sei, wird —
sofern Uberhaupt méglich — im Zusammenhang der vorliegenden Arbeit auch
nicht als Ziel verfolgt, da sich der Fokus der weiteren Analyse auf die
wesentlichen  Einzelbestandteile  richtet, die im  historischen  und
gesellschaftlichen Kontext, in dem die jeweiligen Filme entstanden, vorzufinden

sind.

15 Spicer, Film Noir, S. vii.
18 vgl. Spicer, Film Noir, S. 24f.
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2.1. Entstehungsgeschichte

Die Entstehungsgeschichte des Film noir steht in direktem Zusammenhang mit
mehreren mafigeblichen Komponenten unterschiedlicher kulturgeschichtlicher
Epochen und Stilmittel. So finden sich Ausdrucksformen des Weimarer Kinos
wieder, Merkmale des italienischen Neorealismus und des franzdsischen
Poetischen Realismus sowie wesentliche Elemente der amerikanischen “Hard-
Boiled“-Kriminalliteratur. Der Kontrast dieser Bestandteile zueinander spiegelt die
Schwierigkeit, eine kohéarente Entstehungsgeschichte des Noir zu entwickeln,
wider: Wahrend etwa der deutsche Stil mit bedrohlichen, teils kiinstlichen sowie
surreal anmutenden Visionen einen vorwiegend Uuber die visuelle Ebene
beklemmenden Eindruck hinterlasst, setzt der Neorealismus auf
dokumentarische Mittel mit groRtmaglichem Wabhrheitsinteresse, immer mit dem
Ziel, die schlichte Normalitét als das AuRergewshnliche darzustellen.’

Paul Schrader postuliert drei zeitgeschichtliche “Phasen“ der Entwicklung des
klassischen Film noir. In der ersten Entwicklungsphase, die er zwischen 1941
und 1946 ansiedelt, finden sich vorwiegend Figuren wie der "Privatdetektiv" oder
der "unabhéngige Aulienseiter" (seltener die Aulenseiterin) inmitten von
Studiobauten wieder, ein zentraler Fokus liegt zudem eher auf verbalem
Schlagabtausch als auf actionreichen Handlungen.'® Diese oft geheimnisvollen,
idealisiert dargestellten Einzelgdngerinnen manifestierten sich aus popularen,
archetypischen Figuren der “Hard-Boiled’-Kriminalroman-Tradition. Dashiell
Hammetts Sam Spade oder Raymond Chandlers Philip Marlowe gelten dabei als
Prototypen, der Schauspieler Humphrey Bogart wiederum als deren ikonische

filmische Verkérperung — etwa in The Maltese Falcon (1941):

“‘Nur eine romantische Figur, die ihre Aufrichtigkeit im Sumpf des
Verbrechens nicht verlor und so die Negativitat des Film noir milderte,
vermochte sich in der Kriegsphase zu behaupten. Dieser, im Vergleich zu
spateren Figuren, nahezu ungebrochene Held war an den Verbrechen
selbst nicht beteiligt, befasste sich zumeist beruflich damit, und der typische
Handlungsverlauf bestand aus einer immer wieder verzégerten Suche — der

" vgl. Hirsch, Foster, The Dark Side of the Screen: Film Noir. New York: Da capo press 2001,
S. 53.

18 Vgl. Schrader, “Notes on Film Noir®, S. 11.
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Suche nach dem Tater, nach den Motiven, nach der Wahrheit.”*°

Den zweiten Entwicklungsabschnitt, der mit dem ersten tberlappt, legt Schrader
in der Nachkriegsperiode zwischen 1945 und 1949 fest, wobei hier tendenziell
andere thematische Akzente gesetzt werden: “These films tended more toward
the problems of crime in the streets, political corruption and police routine.”® Die
Hauptfigur befand sich nun verstarkt in der Rolle des Opfers ihr nicht
anzulastender oder von ihr begreifbarer Umstande, oft entfremdet von ihrem
gesellschaftlichen und beruflichen Umfeld. Dies konnte auf die zur damaligen Zeit
vorherrschenden Konflikte innerhalb der US-Gesellschaft zurtickgefuhrt werden.
Aus dem Zweiten Weltkrieg Zurlickgekehrte waren angesichts veranderter
sozialer Rollenverteilungen desorientiert und litten unter psychischer Instabilitat.
So zeigten sich Probleme wie zunehmende Vereinsamung, Depression und
Verfolgung auch bei der Suche der Filmfiguren nach einem Platz in dieser neuen

Werteordnung.

“‘Nicht wie der Detektiv an dem Verbrechen unbeteiligt sind diese
Antihelden, sondern heftig darin verwickelt — es wird ihnen angetan. Von
wem, missen sie oft erst mihsam herausfinden und begreifen sie
gelegentlich nie. Was lag néher, als den Kriegsheimkehrer, von dessen
Problemen jedermann so viel sprach, zur Hauptfigur des Film noir zu
machen?”?!

Als dritte und letzte Phase des klassischen Film noir definiert Schrader den
Zeitraum von 1949 bis 1953, “the period of psychotic action and suicidal impulse
[...], the phase of the 'B' noir film.”?* Diese abschlieRende Periode stellt fiir
Schrader zugleich die Krénung dar, da hier der selbstreflexive Charakter der
Filme am besten zum Vorschein komme. Eine Reihe von schwerwiegenden
innen- und aulenpolitischen Ereignissen erschitterte auch in diesem
Zeitabschnitt die amerikanische Gesellschaft und pragte damit die Stimmung in
den Filmen. Kampfe auf der koreanischen Halbinsel (“Koreakrieg”, 1950 bis

1953), eine akute nukleare Bedrohung seitens der Sowjetunion sowie die

19 Werner, Paul, Film noir und Neo-Noir, Miinchen: Vertigo 2005, S. 27.
20 Schrader, “Notes on Film Noir“, S. 12.
2L Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 34.
%2 Schrader, “Notes on Film Noir*, S. 12.
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antikommunistische Hetzjagd der McCarthy-Ara®® (1947 bis ca. 1956) fanden in
der Gestaltung der Figuren des Film noir Nachhall. Neurotische und paranoide
Figuren spiegelten den Geist der damaligen Offentlichkeit wider, die durch die
politisch verfugte Verfolgung vermeintlich subversiver Elemente gekennzeichnet
war.

Der deutsche Film- und Medienwissenschaftler Norbert Grob orientiert sich an
Schraders Einteilung und erweitert sie um weitere Phasen. Die frihe Phase
reicht bis in das Jahr 1931 und lasst bereits zentrale Motive des Genres
anklingen, wie etwa der vom Motiv der Manipulation getriebene “Bose”, der
seinem Schicksal ausgelieferte “Allerweltskerl” oder schlicht der/die machtlose
und/oder im Netz einer fatalen Begierde gefangene Biirgerin.?* Seine zeitliche
Staffelung ergéanzt jene von Schrader zudem um eine Phase von 1959 bis 1978,
welche aus Hommagen an klassische Noirs besteht. Die letzte
Entwicklungsperiode, die bis in die Gegenwart reicht und so auch aktuelle Noir-
Beitrage einschlieBen kann, sieht Grob als noch nicht beendet.*® Uber diese
Eingrenzung hinaus zeigt sich bei der zeitlichen Einteilung des Film noir die
Schwierigkeit einer klaren Abgrenzung, vor allem auch aufgrund der Tatsache,
dass sich erfolgreiche bzw. erfolgversprechende Merkmale einzelner Stile und
Themen, nicht selten aus 6konomischen Zwangen heraus, ebenso in populdren
Produktionen finden. In dieser Hinsicht ist es also umstritten, ob ein
Verschwinden des klassischen Film noir bzw. seiner inhaltichen Merkmale
und/oder seiner visuellen Asthetik tatsachlich stattgefunden hat.

Der Filmwissenschaftler Foster Hirsch sieht einen Groldteil des
Wandlungsprozesses des Film noir in zwei wesentlichen, aber kontrar
verlaufenden Richtungen verankert: einer starken Vereinfachung der Noir-Motive
und einer Uberladenen Ausarbeitung traditioneller Elemente.?® Fiur den
letztgenannten Aspekt lasst sich der vielfach als Schlusspunkt der klassischen
Noir-Phase gesetzte Film Touch of Evil (1958, Orson Welles) als beispielhaft

anfuhren. Michael Sellmann sieht mangelndes Interesse des Publikums an Noir-

28 Benannt nach dem republikanischen Senator Joseph McCarthy, der eine politische Kampagne
ins Leben rief, die gegen eine vermeintliche Infiltration kommunistischer Elemente gerichtet war.
24 \/gl. Grob, Norbert, “Kino der Verdammnis®, in: Filmgenres. Film noir, Hg. Norbert
Grob/Thomas Koebner, Stuttgart: Reclam 2008, S. 24.

= Vgl. Grob, “Kino der Verdammnis®, S. 26.

26 vgl. Hirsch, The Dark Side of the Screen, S. 202.
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Themen und den daraus resultierenden Rickgang von Produktionen dieser Art
als mdgliche Grunde fur das Verschwinden des Film noir. Zudem seien auch der
aufgekommene verstarkte Einsatz des Farbfilm-Herstellungsverfahrens
“Technicolor” und das fur Blockbuster bzw. Epen besser geeignete
Breitwandformat wesentlich fiir den nachlassenden Zuspruch gewesen.”’

Zusatzlich kann auch die Begeisterung der US-Gesellschaft fir die neue
Medienspielart des Fernsehens sowie eine immer stérker spurbare Vorliebe fur
spektakulare und aufwendig umgesetzte Stoffe auf der Leinwand, deren Gestus
und Atmosphare kontrar zu den bedrickenden Noirs zu sehen ist, ebenso als
Grund fur das zunehmende Desinteresse genannt werden wie die Verénderung

gesellschaftlicher Strukturen:

“Der Rechtsruck in der amerikanischen Gesellschaft, spatestens mit dem
Amtsantritt Eisenhowers Anfang 1953 endglltig auf Jahre zementiert, schuf
ein politisches Klima, das in der Gesellschaft und ebenso auf der Leinwand
wieder nach positiven Figuren verlangte und flir die Kritik und Negativitéat
des Film noir keinen Freiraum mehr offenhielt.”?®

2.1.1. Deutscher Expressionismus

Der sich in seiner filmischen Ausrichtung in den frihen 1920er-Jahren und
innerhalb der stark dem optischen Reiz verschriebenen Stummfilméara vollends
entfaltende Expressionismus zeichnet sich durch symbolbeladene, fantastische
Darstellungen von Erlebnissen und Erlebtem aus, durch die Schilderung von
subjektiven Erfahrungswerten wie Traumdarstellungen sowie durch spezifische,

die Umwelt betreffende Wahrnehmungen und vor allem persénliche Ansichten.

“Die Angst vor dem Verlust der Autonomie des Subjekts, vor der einseitigen
Betonung der rationalen Seite des Menschen, der fortschreitenden
Mechanisierung und Rationalisierung und der Isolation des Individuums in
einer groR3stadtischen Lebenswelt, welche expressionistische Literaten,
Dramatiker und Maler in ihren Werken verarbeitet hatten, diese Angst findet
ihren Niederschlag auch in Filmen [...]."%

Die Geisteshaltung einer Generation im Wandel stand dabei im Vordergrund:

2" vgl. Sellmann, Michael, Hollywoods moderner film noir: Tendenzen, Motive, Asthetik,
Wirzburg: Kénigshausen & Neumann 2001, S. 50.

28 Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 56f.

29 Steinbauer-Grotsch, Die lange Nacht der Schatten, S. 22.
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Skepsis vor dem industriellen Umbruch und weitreichende Beklemmung
angesichts der daran anschlieBenden Veranderung des sozialen Gefliges.
Inhaltlich wollte man dem bourgeoisen Rationalismus auf philosophischem und
kinstlerischem Wege entgegentreten: “an attempt to express the distortions,
alienation, fragmentation and dislocation, the ‘irrationality’, of modern life.”*° Mit
dem Einsatz kunstvoller Settings, verzerrter Linienfuhrungen und starker
Abgrenzung zwischen hellen und dunklen Bildflachen sollten die Rastlosigkeit
und das Chaos der realen Welt auf die filmische Handlung uibertragen werden.**
So konnte Uber die visuelle Ebene eine wirkungsvolle Darstellung emotional
gespaltener Figuren und ihrer komplexen seelischen Gemitszustande erzielt
werden. Betrachtet man nun den amerikanischen Film noir und dessen
wiederkehrende Motive unter diesem Aspekt, so kénnen diese Elemente des
deutschen expressionistischen Stummfilms als wesentlicher Einfluss gewertet
werden. Dabei gilt es jedoch anzumerken, dass in der Filmwissenschaft einige
grundlegend unterschiedliche Thesen zu dieser Annahme existieren. So merkt
etwa Steve Neale in seinem Buch “Genre and Hollywood“ an, dass die oftmals
dem Expressionismus zugeschriebenen narrativen und visuellen Merkmale zwar
haufig, aber nicht exklusiv im Film noir zu finden waren, sondern ebenso in einer
Vielzahl anderer Genres, etwa in Horrorfilmen oder einigen Western.*?

Uberdies findet sich in vielen Abhandlungen auch der Einfluss emigrierter
Filmemacherlnnen und Regisseurinnen als eine der wesentlichen
Grundkonstanten fur die Entwicklung des Film noir wieder. Emigranten wie
Robert Siodmak und Billy Wilder, die nach der nationalsozialistischen
Machtergreifung in die USA flichteten, stellen durch bedeutende Werke wie The
Killers (1946, Siodmak) und Double Indemnity (1944, Wilder) zentrale
Personlichkeiten des Film noir dar. Dabei ist das Ausmafl} der durch die
emigrierten Regisseurlnnen eingebrachten Stilmittel in der Filmwissenschaft
ebenfalls umstritten. Marc Vernet stellt etwa fest, dass bereits vor 1933
Emigrantinnen aus Deutschland in Hollywood arbeiteten und dass etwa die
“‘expressionistischen®, also mit besonders dramatischer Hell-Dunkel-Lichtsetzung

gekennzeichneten Szenen, im Zeitraum zwischen 1941 und 1945 selten

%0 gpicer, Film Noir, S. 11.
3L vigl. Schrader, Notes on Film Noir, S. 11.
% Neale, Genre and Hollywood, S. 174.
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vorkamen.*® Dariiber hinaus erwéhnt der Filmwissenschaftler Frank Krutnik auch
die Notwendigkeit einer Anpassung der emigrierten Filmemacherinnen an die
Arbeitsweise bzw. Vorgaben der amerikanischen Filmindustrie, die es in Hinsicht

auf die visuellen Ausdrucksformen ebenso zu bertcksichtigen gilt:

‘It was by no means simply the case that they could introduce or innovate
non-classical stylistic techniques at will, for in order to gain work in the US
film industry they had to demonstrate that they could adapt themselves to
the working methods and stylistic parameters of Hollywood.”**

Ebenso erwahnt werden muss das Stummfilm-Subgenre des “StraRenfilms**®, da
sich hier ebenfalls einige narrative wie stilistische Charakteristika finden lassen,
die zu den Einflissen des Film noir gezahlt werden kdnnen: “In these films one
can perceive a proto-noir urban milieu consisting of deep shadows, rushing
traffic, flashing lights and cast of underworld characters.“*® Filme wie Die StraRe
(1923, Karl Grune) und Die freudlose Gasse (1925, Georg Wilhelm Pabst) stellen
die Anziehungskraft sowie die gleichzeitige Bedrohung der modernen GrofR3stadt,
in der sich die Protagonistinnen verlieren koénnen, in den Vordergrund.*’
Ausgehend davon kann angemerkt werden, dass nicht nur der deutsche
expressionistische Film allein als beeinflussendes Moment, sondern mehrere
Kategorien des “Weimarer Kinos“ als solche einzubeziehen sind. Es lasst sich
also die Behauptung aufstellen, dass mehrere Merkmale der Filme aus der Zeit
der Weimarer Republik auch im amerikanischen Film noir zu finden sind, sowohl

auf visueller als auch narrativer Ebene.

33 Vgl. Vernet, Marc, “Film Noir on the Edge of Doom”, in: Shades of Noir. A Reader, Hg. Joan
Copjec, London/New York: Verso 1993, S. 7.

3 Krutnik, Frank, In A Lonely Street. Film Noir, Genre, Masculinity, London: Routledge 1991,
S. 230.

% Ein von Siegfried Kracauer gepragter Begriff firr eine Reihe von Filmen zwischen 1923 bis
1930; vgl. WuIff, Hans J., “StraRenfilm®, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=351, Zugriff: 27.12.2014.

% Spicer, Film Noir, S. 12.

%" Sellmann, Hollywoods moderner film noir, S. 27f.
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2.1.2. Amerikanische Hard-Boiled-Literatur

Die sogenannte “Hard-Boiled School of Fiction” ist ein wesentlicher und als
solcher auch erkennbarer Bezugspunkt, aus dem der klassische Film noir
zentrale narrative Schemata bezog. Ausgehend von einer Weiterentwicklung der
popularen dime novel, die eine beliebte und preiswerte Art trivialliterarischer
Zerstreuung zwischen 1860 und etwa 1915 darstellte,®® hin zu pulp magazines
wurden die dort veroffentlichten Erzahlungen als Vorlage fur viele Noir-
Drehbucher verwendet. Die letztgenannten, auch als “Pulps” bekannten Hefte
erhielten ihren Namen aufgrund des minderqualitativen Materials, auf dem sie
gedruckt wurden, und galten als gunstige Publikationen mit reil3erischen
Titelblattern und ebensolchen Geschichten, die oftmals von bereits etablierten
Autorinnen, die sich hinter Pseudonymen verbargen und ihr Einkommen
aufbessern wollten, verfasst wurden.®

Das fur den Noir filmgeschichtlich bedeutendste der eine Vielzahl an populéren
Genres bedienenden Magazine ist das 1920 gegrindete, monatlich erscheinende
und auf Detektivgeschichten spezialisierte “Black Mask”. Darin verdffentlichte,
zunachst noch unter einem Pseudonym, der fir die Hard-Boiled-Kriminalliteratur
wegweisende Autor Dashiell Hammett im Oktober 1923 seine erste Erzahlung
Arson Plus, in der er seine langjahrige Erfahrung in der berihmten Detektei
Pinkerton verarbeitete.” Mit der Etablierung des ausschlieBlich unter seiner
Berufsbezeichnung bekannten “The Continental Op” sollte Hammett schliellich
auch eine neue Perspektive in Hinsicht auf die Erzahlweise der Kriminalliteratur
einfihren. Diese zentrale Figur bot nur wenige asthetische oder methodische
Anknupfungspunkte zu bereits bekannten Charakteren wie etwa jenen von Sir
Arthur Conan Doyle, Edgar Allan Poe oder Agatha Christie. Dariliber hinaus stellt
auch Hammetts Schreibstil eine Abkehr von herkémmlichen Erzahlweisen dar.
Haufig aus der Perspektive des grundsatzlich scharfsinnigen Protagonisten

geschrieben, mit kurzen und pointierten Satzen, inhaltlich simpel und zumeist mit

% 0.N., “dime novel“, Encyclopaedia Britannica, 0.J.,
www.britannica.com/EBchecked/topic/163635/dime-novel, Zugriff: 13.11.2014.
39 0.N., “Pulp Fiction at the Library of Congress®, The Library of Congress, 0.J.,
www.loc.gov/rr/news/pulp.html, Zugriff: 13.11.2014.

0 vigl. Werner, Film Noir und Neo-Noir, S. 69.
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einem sarkastischen Unterton versehen, entstand eine moderne Art der
Kriminalerzdhlung, die den bisherigen Traditionen einen starkeren Drang zu
realistischen Settings, nachvollziehbaren Dialogen und eine erfrischend
ungeschonte Sichtweise auf die Gesellschaft entgegensetzte.

Die der Hard-Boiled-Schule vorausgegangenen, in diesem Sinne als “klassisch”
zu bezeichnenden Detektivgeschichten beinhalten geistreiche und zugleich
exzentrische Protagonistinnen der Marke "Sherlock Holmes", die Kraft ihres
Intellekts einen Fall, der zumeist im Upper-Class-Milieu angesiedelt ist, nach
“Whodunit™*!-Prinzip auflésen. Dem gegeniiber stand nun eine neue Kategorie an
Ermittlerinnen, die durch mihsamere, aber nicht minder effektive Methoden ihr
Ziel erreichten und dabei auch den/die Leserln nédher an das Geschehen sowie
an das involvierte Umfeld des Verbrechens fuhren sollten. Mit der Abwendung
von kinstlich anmutenden Figuren sollte zugleich ein Wechsel der Handlungsorte
stattfinden: Statt den Ublichen entlegenen Landsitzen oder fur geistige
Anstrengungen eingerichteten Arbeitszimmern stand nun die Grol3stadt mit ihren
verwinkelten und bedrohlichen Strallen im Zentrum: “This concentration on urban
life was distinctive and modern, reflecting the major cultural and social
transformation that America was undergoing.”** Die Autorlnnen, die in “Black
Mask” veroffentlichten, wurden von dem zwischen 1926 und 1936 tatigen
Herausgeber Joseph T. Shaw besonders dazu angehalten, mit bestehenden
Stiltraditionen zu brechen und den "Whodunits" diese neue Art von realistischem

Kriminalroman entgegenzustellen:

“Die Kehrseite der amerikanischen Gesellschaft, wie sie sich vor allem in
den Stadten zeigte, wurde nun zum Mittelpunkt des Interesses. Verbrechen
war in diesen Stadten die Norm, die Welt war schlecht. Die Autoren des
neuen Stils bemihten sich um eine mdglichst genaue und realistische
Darstellung der Ereignisse, Menschen und Schauplatze.”*

Angetrieben von seinem Verleger lied Hammett den hartgesottenen "Continental
Op" in einer Vielzahl an Kurzgeschichten auftreten, was schlie3lich dazu fuihren

sollte, dass der Autor 1927 damit begann, die Erzahlungen miteinander zu

*! Eine sukzessiv voranschreitende, mit einer Uberraschung endende Aufklarung eines Mordfalls
und der Aufdeckung der Téterin oder des Taters.

2 Marling, William, The American Roman Noir: Hammett, Cain, and Chandler, Athens/London:
University of Georgia Press 1995; zitiert nach: Spicer, Film Noir, S. 6.

3 Quinke, Ralph, Philip Marlowes Erben, Erstausstrahlung bei NDR 3, 1991; zitiert nach:
Sellmann, Hollywoods moderner film noir, S. 29.
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verknupfen und zwei Jahre spater zwei vollstandige Romane mit der Hauptfigur
zu verdffentlichen.** Neben diesen beiden Werken, The Dain Curse und Red
Harvest, stellt vor allem seine nachfolgende dritte Publikation aus dem Jahr 1930
eine wesentliche Referenz fur den Film noir dar: The Maltese Falcon gilt in seiner
bereits dritten Verfilmung von 1941 nicht nur als Deblt sowie Durchbruch des
amerikanischen Regisseurs John Huston und ebenso wegweisend fiur den
Schauspieler in der Hauptrolle, Humphrey Bogart, sondern vor allem als einer der
begriindenden Eckpfeiler des Film noir. Hammetts Roman wies aber auch eine
entscheidende inhaltliche Richtungséanderung auf, in welcher der Autor die
literarische Existenz seines langjahrigen Protagonisten "The Continental Op"
beendete und eine neue Figur namens Sam Spade einflhrte.

Durch den Erfolg von Hammetts literarischen Werken wurde weiteren Autorinnen
aus dem Pulp-Umfeld der Weg geebnet, ebenfalls Biucher im Stil dieser
realititsnahen Kriminal- oder Detektivgeschichten zu publizieren.*> Ein
herausragender Autor unter den vielen nachfolgenden Hard-Boiled-
Schriftstellerinnen war Raymond Chandler, dessen lediglich sieben Romane
umfassendes CEuvre fast zur Ganze als Vorlage fir Film noir-Adaptierungen
diente. Mit seinem 1939 verdffentlichten Romandebit The Big Sleep nahm
Chandler die von Hammett begriindete Tradition auf und liel3 einen Privatdetektiv
auftreten, der neben Sam Spade eine der bekanntesten Noir-Figuren wurde:
Philip Marlowe. In dieser Figur spiegelt sich auch der wesentliche stilistische

Unterschied der beiden Hard-Boiled-Autoren wider:

“Chandler created a private eye, a proper noir hero, worthy of following Sam
Spade. Chandler had a more romantic temperament than Hammett, and his
private eye was a more exalted figure than any of Hammett's characters.”*°

Marlowe stellt eine ehrbare Figur dar, die zwar darum weif3, dass mit der Lésung
eines einzelnen Falles nur ein kleines Bruchstlick der weitreichenden Korruption
ans Licht zu bringen ist, nicht aber den Versuch unternimmt, das System

aufzubrechen oder zu eliminieren.*” Sowohl Spade als auch Marlowe zeichnen

** vigl. Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 71.

> vgl. Krutnik, Frank, In A Lonely Street. Film Noir, Genre, Masculinity, London: Routledge 1991,
S. 35.

“ Hirsch, The Dark Side of the Screen, S. 33.

4"vgl. Spicer, Film Noir, S. 7.
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sich durch Aufrichtigkeit, Aul3enseitertum und einen zynischen Blick auf die sie
umgebende Welt aus und bewegen sich (vor)urteilsfrei zwischen der
tugendhaften Gesellschaft und der kriminellen Unterwelt.

Einen anderen Ansatz fur seine Hauptfigur wéahlte ein weiterer der Hard-Boiled-
Schule zuzuschreibender Autor, James M. Cain. In seinen Werken stellen die
Kriminellen die Identifikationsfiguren der Leserlnnen dar, was sich auch auf die
grundlegende Gestaltung und Wirkungsweise der Erzahlungen auswirkte. Der
Spannungsaufbau erfolgt durch die Charakterzeichnung der Protagonistinnen
sowie die Analyse ihrer Motivation und nicht durch die Suche nach dem/der
(vorab schon bekannten) Taterln.*® Cains erfolgreichste Publikationen, The
Postman Always Rings Twice von 1934 und Double Indemnity aus dem Jahr
1936 (in Buchform), gleichen stilistisch Reportagen und préasentieren
Verbrecherlnnen als stéandig von sexueller Passion und dem Wunsch nach
Verbesserung der eigenen Lebensumstande getrieben. Beide Romane wurden
spater mehrfach in erfolgreichen filmischen Adaptionen umgesetzt und

bereicherten den Kanon des Film noir um weitere narrative Aspekte.

2.1.3. Franzosischer Poetischer Realismus

Die in Frankreich entstandene Stilrichtung des Poetischen Realismus der 1930er
Jahre bildet einen weiteren Bestandteil der hervorstechenden Merkmale des Film
noir. Schon die wortliche Zusammensetzung des Begriffs stellt gewissermalRen
eine Widerspruchlichkeit dar, wird doch eine poetische Ausdrucksweise
eigentlich zumeist einer realistischen gegenubergestellt. Hier werden jedoch
oftmals impressionistische Darstellungsformen der Filmtechnik mit einer
realitatsnahen Erzéhlung verbunden. In diesen dominiert das Alltagliche, vielfach
in Form von Milieustudien in urbaner Umgebung, deren pessimistischer Unterton

bestimmend wurde:

“Like American noir during its classic phase, the films of poetic realism
vibrate with contemporary anxieties. The films, stories about crime in the
lower depths, create enclosed worlds charged with symbolic omens.”*°

8 vgl. Hirsch, The Dark Side of the Screen, S. 37.
9 vgl. Hirsch, Foster, Detours and Lost Highways. A Map of Neo-Noir, New York: Limelight
Editions 2006, S. 71.
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Sozial benachteiligte AulR3enseiterinnen und gleichermalRen unruhige, aufgrund
ihrer verzweifelten Lage auf abgrindige, kriminelle Bahnen gedrangte Figuren
nehmen darin das Zentrum des Geschehens ein.

In der Darstellung sozialer Probleme, die sich mit einer pragnanten Bildsprache
vermischt, fanden sich viele Elemente des deutschen Kinos der Weimarer

Republik, wenn auch vor allem auf visueller Ebene weniger Uberzeichnet:

“Poetic Realism was a distinctive modification of expressionism, exhibiting a
softer and less extreme use of chiaroscuro. Poetic Realism is concerned to
create a distinctive milieu with shiny cobblestones and neon-lit nightclubs
that are sites of danger and desire, and much atmospheric use is made of
shadow and fog.”°

In den bedriickenden Narrationen, als deren Markenzeichen ein betrubliches
Ende gilt, konnte bewusst auf soziale Missstande hingewiesen und nicht
gesetzeskonformes Handeln sowie dessen zugrunde liegende Motivation
ergrindet werden. Die Auswirkungen der Weltwirtschaftskrise der 1930er Jahre
wurden thematisch aufgegriffen, indem eine oftmals zum Ende hin gescheiterte
und erntchterte Hauptfigur eine Stellvertreterrolle fur alle sozial Benachteiligten
einnimmt. Aber auch in der Atmosphare der vorherrschenden Verzweiflung, die
auf romantischen Passionen und nostalgischer Wehmut aufbaut, lassen sich
Einflisse auf den Film noir ausmachen. Als zentrale Schllsselfiguren des
Poetischen Realismus gelten Filmemacher wie Jacques Feyder (Le Grand Jeu,
1934), Julien Duvivier (Pépé le Moko, 1937) und Marcel Carné (Le Quai des
Brumes, 1938), die mit ihren sehr erfolgreichen, von Resignation gezeichneten
Filmen pragend sein sollten.

Die vielleicht einflussreichste Personlichkeit ist allerdings der franzésische
Regisseur Jean Renoir. Mit sozialkritischen Produktionen wie La Chienne (1931),
La Grande lllusion (1937) und La Béte Humaine (1938) konnte er auf teils
provokative Weise gesellschaftliche Missstande aufzeigen, dabei aber eine
kritische Distanz zwischen Publikum und handelnden Figuren wahren. Aufgrund
der Entwicklung seiner Stoffe aus dem aktuellen Zeitgeschehen konnte er

zugleich sicherstellen, dass seine Filme den Nerv der Zeit trafen:

*0 Spicer, Film Noir, S. 15.
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‘Damals weniger anerkannt als heute [...], schuf Renoir eine neuartige
Verschmelzung der Richtungen. Er verband den Humanismus von
Stummfilmkunstlern wie Chaplin mit realistischer Technik [...] Die Einflisse
seines humanen, sozial bewussten und komédiantischen Stils wirken immer
noch nach.”*

Der Einfluss des franzdsischen Poetischen Realismus, der dartber hinaus vor
allem fur artverwandte Stilrichtungen wie den italienischen Neorealismus und die
Nouvelle Vague bestimmend war, spiegelte sich spater auch in diversen
amerikanischen Remakes der genannten Werke wider, nicht zuféllig in der
Blutezeit des Film noir.

*1 Monaco, James, Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films
und der Medien. Mit einer Einfihrung in Multimedia, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch
Verlag 2007, S. 302.
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3. Erscheinungsformen

Wie aus den vorangegangenen Kapiteln ersichtlich, lasst sich aus den
historischen Bezugspunkten zumindest ein hinsichtlich der narrativen
Gestaltungsweise einigermal3en klares, nachvollziehbares Schema des Film noir
konstruieren. Dariiber hinaus ist aber natiirlich die rein visuelle Asthetik der Filme
von besonderer Bedeutung, da auch hier Briiche mit konventionellen Techniken
zu beobachten sind und sich so mehrere Ankntpfungspunkte fir eine genauere
Betrachtungsweise der verwendeten Stilelemente, Figuren und Erzahlstrukturen
ergeben. Aufgrund der Heterogenitat der Werke ergibt sich ein breites Spektrum:
“Der visuelle Stil des Film noir ist nicht einheitlich, sondern schwankt zwischen
dem harschen Realismus des Dokumentarfilms und den opulenten
Stimmungsbildern des psychologischen Dramas.”*? Auch wenn der beziiglich
seiner zugehérigen Werke umstrittene Kanon des Film noir Anlass zur kritischen
Auseinandersetzung mit vielen Produktionen gibt, so erweist sich die
Bestimmung charakteristischer Elemente als Notwendigkeit, um eine weitere

analytische Vorgangsweise zu ermoglichen.

3.1. Visuelle Stilelemente

Nicht nur inhaltlich, sondern auch auf der visuellen Ebene vollzieht der Film noir
einen Bruch mit vorhandenen klassischen Hollywood-Produktionen. Deren
Asthetik definierte sich durch eine harmonische visuelle Prasentation, etwa
mithilfe der symmetrischen Gestaltung des Bildraums und eines ins Zentrum des
Blickfeldes geriickten Spiels der Darstellerinnen. Die Zuseherlnnen wurden hier
in die Position von Beobachterinnen versetzt, die jegliche Zusammenhange aus
einer idealen Einstellung mitverfolgen konnten und dabei niemals bezuglich des
Filmschnitts, des zeitlichen Ablaufes des Plots oder der Bildkomposition im
Unklaren gelassen oder verunsichert wurden.>® David Bordwell merkt in “The

Classical Hollywood Cinema” an, dass sich die mit der erstmaligen Verwendung

>2 Steinbauer-Grotsch, Die lange Nacht der Schatten, S. 133.
>3 vgl. Spicer, Film Noir, S. 46.

25



des Begriffs dem Film noir zugeschriebenen Werke erst tUber ihren Gegensatz
zum Mainstream definierten. Die Unterschiede werden von den Autorinnen in vier
Gruppen unterteilt: Abkehr von bisherigen Konventionen bei der psychologischen
Gestaltung der Figuren; Neuausrichtung der Mann-Frau-Rollenverteilung in
heterosexuellen Beziehungen; Umgestaltung des Filmendes mit einer haufigen
Abkehr vom klassischen “Happy End”; und eine Stilverlagerung mit dem Ziel,
dem Publikum die gewohnte neutrale Sicht auf Hauptfigur und Gesellschaft zu
entziehen.>

Auch in Paul Schraders “Notes on Film Noir” finden sich diese wiederkehrenden
Merkmale der stilistischen Gestaltungsebene. So merkt er an, dass viele der
verwendeten Sets nur sparlich ausgeleuchtet sind, es eine am deutschen
Expressionismus orientierte Praferenz fur vertikale, schrage Linienfihrung gibt,
das Eintauchen bzw. teilweise Verdecken von Filmfiguren und Handlungsorten
in/durch stark betonte Schatten Zweideutigkeiten und negative Stimmung
erzeugt, die Tendenz zum metaphorischen Einsatz von Wasser (etwa als Regen)
besteht sowie eine Spannungsverlagerung der Bildkomposition hin zu einem
gemachlicheren Erzahltempo und eine komplexe, nicht zwingend chronologische
Erzahlweise festzustellen sind.>

Auf Basis dieser Festlegungen lassen sich nun mehrere Gestaltungselemente
des Film noir konkretisieren, die eine dem Filmstil klassischer Hollywood-

Produktionen gegensatzliche Ausrichtung verdeutlichen.

3.1.1. Lichtsetzung und Beleuchtungsstil

Bei Mainstream-Filmen wurde bis etwa 1940 in den meisten Féllen high-key
lighting-Lichtdesign ~ verwendet, um eine gleichmalige, kontrastarme
Ausleuchtung von Filmsets und Schauspielerinnen zu erreichen.”® Dazu wurde
das aufgrund seiner drei unterschiedlich positionierten Beleuchtungsquellen

three-point  lighting genannte Lichtsetzungsverfahren angewendet: Die

o4 Vgl. Bordwell, David, “The classical Hollywood style, 1917—1960, The bounds of difference”, in:
The Classical Hollywood Cinema. Film Style & Mode of Production to 1960, Hg. David
Bordwell/Janet Staiger/Kristin Thompson, London: Routledge 2002, S. 75f.

% Vgl. Schrader, “Notes on Film Noir®, S. 11.

*% vgl. Sellmann, Hollywoods moderner Film Noir, S. 42.
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lichtstarkste Quelle — key light bzw. Fithrungslicht®” — wird tiblicherweise diagonal
oder frontal auf zentrale Figuren gerichtet und dient zur Festlegung von
priorisierten Handlungselementen.®® Ein meist neben der Kamera positioniertes,
schwécheres fill light bzw. Aufheller wird zur Abschwachung des vom
Fiihrungslicht verursachten Schattenwurfs verwendet®®, wéhrend das back light
bzw. Hinterlicht bei der Aufhellung von Konturen zum Einsatz kommt und den
Eindruck von raumlicher Tiefe in der Gestaltung der Sets verstarkt.®® Diese
standardisierte Art der Lichtgestaltung ermoglichte eine Ausleuchtung von
Raumlichkeiten ohne UbermaRige Betonung von Schattenpartien, sodass auch
dezentrale Elemente des Sets von groRerer Bedeutung sein konnten. Mit
gleichem Fokus wurden dartber hinaus auch die Schauspielerinnen in kunstvoll
verschénter Version in Szene gesetzt.®*

Anders das Lichtdesign in Film noirs: Um mit den Traditionen klassischer
Produktionen zu brechen, wurde oftmals low-key lighting bzw. Chiaroscuro-
Beleuchtung (ital.: chiaro = Licht; oscuro = dunkel) verwendet®®, bei der der
Aufheller meist sparlich oder gar nicht zum Einsatz kommt. Durch die damit
erzielten kraftigen Kontrastwirfe und das sichtbare Hervortreten von
verhaltnismafig groR3flachigen Schatten im Bild wurde ein nicht nur wortwértlich
dusterer, sondern auch hinsichtlich der bedrohlicheren Atmosphére andersartiger

Eindruck von Lokalitaten sowie Figuren erweckt:

“Alleiniges Seitenlicht lasst die Gesichter der Personen im Schatten und
hebt nur eine Augenpartie oder ein Teil des Kinns hervor; extremes
Unterlicht gibt den Gesichtern ein damonisches, unheilvolles Aussehen;
manchmal sind nur die Schattenbilder von Personen zu sehen, oder diese
werden mit Hilfe starken Gegenlichts zu Silhouetten. Fast unmerkliche
Spotlichter lassen in einem dunklen Gesicht alleine die Augen erstrahlen

>" Samlowski, Wolfgang, “Fiihrungslicht”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=1724, Zugriff: 16.11.2014.
*8 vgl. Bordwell, David/Thompson, Kristin, Film Art: An Introduction, Boston: McGraw-Hill 2004,
S. 194f.

*9 Huningen, James zu/Samlowski, Wolfgang, “Fiill-Licht”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=6813, Zugriff: 22.11.2014.
% Huningen, James zu, “Hinterlicht”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=1440, Zugriff: 22.11.2014.
%1 vgl. Spicer, Film Noir, S. 46.

%2 Samlowski, Wolfgang, “Low-Key”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=1692, Zugriff: 22.11.2014.
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oder lenken den Blick auf Gegenstande, die mit besonderer Bedeutung
aufgeladen werden.”®

Mit der ungewohnlichen Platzierung von Lichtquellen konnten Spannungsfelder
geschaffen werden, in denen Personen und auch Gegenstande Symbolcharakter
erhielten und einen anderen Ausdruck annahmen, etwa bedrohlich wirkten. Mit
gezielter Uberdeckung durch Schatten konnte zudem Unruhe und
Unausgeglichenheit erzielt werden, da der verdeckte Anteil von den
Zuseherlnnen zu erganzen ist.** So iibernimmt das Lichtdesign im Film noir
einen erheblichen Teil der atmospharischen Gestaltung und erzeugt ein von
Undurchsichtigkeit sowie Ratselhaftigkeit gepragtes Bild der Figuren und ihrer
Befindlichkeiten.

Auch im Hinblick auf Innen- und AufRenaufnahmen finden sich Unterschiede zu
klassischen, glamourésen Hollywood-Produktionen. Interieurs waren meist
dunkler als Ublich gehalten, Schattenmuster verstarkten die symbolische oder
metaphorische Aufladung einzelner Szenerien bzw. der darin agierenden
Personen, und prominent platzierte Spots stellten in den von Dunkelheit
dominierten Dekors ein wichtiges Gestaltungselement dar. Ruckfihrend zu den
in Kapitel 2.1. beschriebenen Entwicklungsphasen des Film noir von Paul
Schrader zeigt sich dabei auch eine Verlagerung von reinen Studiobauten hin zu
verstarkter Nutzung von Originalschauplatzen.

Wurden im frithen Entwicklungsabschnitt noch viele Szenen in Innenrdumen und
auch die StraBenbilder samt H&auserfassaden in den Filmstudios fabriziert,
erfasste nach dem Krieg ein umfassender Trend in Richtung Realismus auch den
Film noir. Zwar durch die Verwendung ungewohnlicher Beleuchtungsmethoden
immer noch stark stilisierend, bediente sich der Film noir nun auch quasi
authentischer Settings on location.®

Als weitere Besonderheit erweist sich ein anderer Umgang mit Nachtszenen.
Wahrend in klassischen Hollywood-Werken aus ©konomischen und
bildgestalterischen Grinden vorwiegend die sogenannte day for night oder

alternativ auch als “Amerikanische Nacht” betitelte Technik verwendet wurde, in

% Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 81.

% vgl. Mikunda, Christian, Kino spuren. Strategien der emotionalen Filmgestaltung, Wien: WUV
Universitatsverlag 2002, S. 136f.

% vgl. Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 103.
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der eine Abdunkelung der Szenerie fur die Simulation der Nacht mittels
Polarisationsfilter und Unterbelichtung erzielt werden kann, kam beim Film noir
haufig die night for night-Aufnahmetechnik zum Tragen. Hier wurde tatsachlich
und unter vergleichsweise groRerem Aufwand bei Nacht gedreht, was einerseits
den Kontrastwurf kunstlicher Lichtquellen enorm verstarkte und andererseits
auch die Grauabstufungen des Himmels in tiefes Schwarz verschwinden lieR.®
Damit konnte eine sowohl fur die Zuseherinnen als auch fur die handelnden
Figuren unsicher und ungewiss anmutende Umgebung geschaffen werden,
deren Eigenheiten gleichermaflen im Realismus wie in stilistisch betont
kunstvoller Ausarbeitung verankert waren. Die erzielten Impressionen dieser

dusteren Szenerien gelten auch heute noch als Merkmal des Film noir.

3.1.2. Kameratechnik

Auch Kamerapositionierung, Kameraftihrung und verschiedenste
unkonventionelle Kameratechniken sollten den visuellen Stil des Film noir
mittragen und sich durch Abkehr von bisher Ublichen Techniken und Mitteln
auszeichnen. Wurde etwa im typischen amerikanischen Hollywood-Mainstream
bei close-ups bzw. GroRaufnahmen eine idealisierte, mit Weichzeichnung®’
korrigierte und durch faltenfreie Makellosigkeit hervorstechende Version der
Schauspielerinnen im Bildausschnitt prasentiert, konnten die dem Film noir
zugeschriebenen Werke ganzlich andere Erscheinungsformen darbieten. So war
es durch die Verbindung von harter Ausleuchtung, die klare Konturen erzeugen
konnte, und mit einer ebenso starken Fokussierung des Ausschnitts auf ein in
weiterer Folge fast bildftllendes Antlitz méglich, sowohl Bedrohlichkeit als auch
Schonheit zu reflektieren — “wie im deutschen Stummfilm wird das Gesicht zum
Spiegel der Psyche.”®® Die GroRaufnahme selbst bietet den Zuschauerlnnen

zudem ein sehr eingeschranktes und nicht erweiterbares Sichtfeld, was eine

66 Vgl. Place, Janey/Peterson, Lowell, “Some Visual Motifs of Film Noir*, in: Film Comment 10/1,
January-February 1972, S. 30.

7 Wulff, Hans J., “Weichzeichner”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=693, Zugriff: 25.11.2014.

%8 Steinbauer-Grotsch, Die lange Nacht der Schatten, S. 156.
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Lokalisierung der Darstellerinnen im restlichen Filmraum verhindert und
Unsicherheit hervorruft.®®

Abseits von GrofRaufnahmen bildet die Verwendung von Weitwinkelobjektiven
und deep focus bzw. sehr groRer Scharfentiefe’® ein beliebtes Stilelement.
Mithilfe eines vergrof3erten Scharfebereichs kdnnen gezielt Objekte in jeglicher
Distanz zum Zentrum der Handlung im Detail erfasst werden, was mehreren
Zwecken dienen kann: So kann etwa der Fokus auf vermeintlich unbedeutende
Gegenstdnde gelegt oder auch eine kinstliche Unklarheit zwischen
Handlungsfigur und Handlungsort erzeugt werden:

“Meist zeigt gerade das alles gleich scharf wiedergebende Bild die Person
umso bedrohter, umso reduzierter gegenuber dem Schauplatz. In der
Halbtotalen vor allem verlieren sich die Personen in ihrer Umgebung, sie
werden selbst zum Teil des Dekors, werden verdinglicht.”"*

Der Beibehaltung optimaler, also im Fall einer Noir-Produktion schwach
dimensionierter  Beleuchtungsverhaltnisse, kam die Verwendung der
Weitwinkelobjektive entgegen, da aufgrund ihrer grof3en Lichtstarke eine weniger
intensive Ausleuchtung verwendet werden musste. Dariiber hinaus kam mit der
fur den Weitwinkel typischen Verzeichnung am Bildrand und der verzerrten
Wodlbung zur Bildmitte hin eine surreale Wirkung zustande. Diese wurde in
weiterer Folge auch als Stilmittel fur die Darstellung von abstol3enden oder
gequalten Charakteren verwendet, da sie bei Nahaufnahmen bewirkte, dass die
Gesichter der Schauspielerinnen aufgeblaht erschienen.”

Die Position der Kamera bei der Aufnahme brach ebenfalls mit bisherigen
Darstellungskonventionen. Uber ungewohnliche Perspektiven wurden oftmals
Eigenschaften oder Charakterziige der Figuren betont: Mit einem low angle shot
(Untersicht)”™ konnte etwa durch die Kamerapositionierung unterhalb der
normalen Augenhohe die Uberlegenheit oder Dominanz eines Akteurs/einer

Akteurin unterstrichen werden. Dem gegentber steht der high angle shot

% vgl. Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 89.

0 Wulff, Hans J., “Scharfentiefe”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=319, Zugriff: 25.11.2014.
"L Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 87.

” Vgl. Place/Peterson, “Some Visual Motifs of Film Noir*, S. 30.

8 Wulff, Hans J., “Kamerahdhe”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=219, Zugriff: 25.11.2014.
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(Aufsicht)’®, die ebenso wie die Untersicht in einer als extrem zu bezeichnenden
Variante beim Film noir zum Einsatz kam. Mit dieser lUber der Augenhdhe
platzierten Kameraposition werden die Zuseherlnnen in eine Uberlegene
Betrachterinnenrolle versetzt, die damit zugleich die Darstellungsgrof3e der
Figuren reduziert.”® Diese erhthte Position wurde haufig in Verbindung mit einem
long shot (Totale)”® angewendet, um die Vereinsamung, Isolation oder
schicksalsbedingte Aussichtslosigkeit zentraler Charaktere zusatzlich auf
visueller Ebene zu verdeutlichen.”

Ein Mittel zur Verstarkung von Gefuhlen wie Irritation und Verwirrung war die
Verkantung der Kamera’, also eine Schragstellung der Einstellung auf der
Kameraachse. Mithilfe einer Kombination all dieser Kamerapositionen bzw. -
fuhrungen wurde ein eigenwilliges und bizarr anmutendes Bild von Figuren und
ihrer Umgebung erschaffen, das kein stabiles Gefuihl von Sicherheit aufkommen
lied und damit die Psyche der Protagonistinnen auch Uber die Inszenierung
visualisieren konnte. Der kunstvolle Einsatz von Licht und Schatten in Verbindung
mit Objekten wie Treppen, Fenstern oder Jalousien Ubte mit der dadurch
erzielten perspektivischen Schraglage oder der Unterbrechung von
Linienfihrungen eine symbolhafte Wirkung aus, die den ungewissen Ausgang

der Handlung nochmals unterstreichen sollte:

“Der Schatten fallt haufig in einem wichtigen Moment Uber die Gesichter; er
gemahnt an das Schattenmuster von Gefangnisgittern, hinter denen sich die
Figuren aufgrund ihrer Entfremdung oder ihrer Obsession metaphorisch
bereits befinden, oder verweist auf das wirkliche Gefangnis, in dem die
Figuren spater landen.””

“ WuIff, “Kamerahdohe”.

5 vgl. Hirsch, The Dark Side of the Screen: Film Noir, S. 90.

® Wulff, Hans J., “Totale”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=436, Zugriff: 25.11.2014.
"vgl. Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 87.

8 Wulff, Hans J., “Verkantung”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=1911, Zugriff: 25.11.2014.
® Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 81f.
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3.2. Narrative Stilelemente

Abseits der visuellen Asthetik stehen im Film noir einige markante
Erzahlmethoden und -strukturen im Mittelpunkt, die als stilbildend hervorzuheben
sind. Anhand der Vielzahl von in mehreren Kriterien Ubereinstimmenden
Narrationen lassen sich grundlegende Bestandteile der thematischen und
atmospharischen Gestaltung festmachen, deren zentrales Sujet von Paul
Schrader als “a passion for the past and the present, but also a fear of the

future”®°

umschrieben wird. In den klassischen Hollywood-Produktionen der
dreiBiger Jahre vermitteln die Handlungsorte kaum bedrohliche Eigenschaften,
wie auch die in ihnen agierenden Figuren gleichermallen “Einmaligkeit,
Geschlossenheit und Handlungsfahigkeit®* demonstrieren. Im Film noir folgt ein
Bruch mit dieser Darstellung, wodurch sich in weiterer Folge einpragsame

Merkmale beim Setting und bei den Charakteren finden.

3.2.1. Setting

Die Grof3stadt als Schauplatz der Erzahlung gilt als ein weiteres Spezifikum vieler
Noirs. Die gewandelte Vorstellung von der Metropole als eines
glucksverheiltenden Sprungbretts zur Erflllung des “American Dream” hin zu
einem dusteren und gefahrlichen Ort voller Korruption und Verbrechen
beeinflusste die Dynamik der Handlung.®? Die Protagonistinnen bewegen sich oft
ziellos in verwinkelten Gassen und regennassen, teils turbulent belebten, teils
menschenleeren StrafRen, Uberragt von hohen Gebauden, die dunkle Schatten
werfen und dadurch eine albtraumhafte Atmosphéare entstehen lassen. So
erscheint die Stadt niemals als neutraler Schauplatz, sondern wird durch die
Verbindung von ungewohnter Kamerapositionierung und daran orientierter
sparlicher Ausleuchtung zur Teilnehmerin am Geschehen und stellt damit auch

einen passenden Untersatz fiir Stimmungs- und Spannungselemente dar.®® Sie

8 Schrader, Notes on Film Noir, S. 11.

81 Steinbauer-Grétsch, Die lange Nacht der Schatten, S. 45.
82 yigl. Sellmann, Hollywoods moderner film noir, S. 35.

8 vgl. Hirsch, The Dark Side of the Screen: Film Noir, S. 79.
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prasentiert sich oftmals als Metapher fur die Lage der Gesellschaft und spiegelt
auch deren Befindlichkeit sowie Zerrissenheit in sozialen sowie politischen
Belangen wider. Die Stadt lockt mit verfuhrerischen Aussichten und
faszinierenden Szenarien, birgt jedoch auch Schattenseiten wie gehauftes
Verbrechen und geballte, plotzlich ausbrechende Gewalttatigkeit.

‘Film noirs present a city of contrasts sharply divided by wealth. Noir
protagonists may occupy dingy rooming-houses, grimy diners and run-down
smoke-filled bars, but they are drawn to the world of smart money — to bright
garish nightclubs, spacious, over-decorated luxury apartments and imposing
mansions — like moths to a flame.”®*

Es wird eine in der Realitdt verankerte, aufgrund ihrer stark Uberzeichneten
Erscheinung aber als kinstlich wahrnehmbare Unterwelt geschaffen, die der
oberflachlichen amerikanischen Wohlstandsgesellschaft einen Spiegel vorhalt.®®
Die GroR3stadt Ubt eine starke Anziehungskraft auf die Protagonistinnen aus,
doch diese finden sich bald in einem undurchdringlichen Geflecht aus affektiven
Handlungen und fatalen Schicksalsschlagen, aus dem es kein Entkommen zu
geben scheint. Die Flucht vor der Vergangenheit und einer untragbaren Situation
in der Gegenwart lasst nur den Weg in die ungewisse Zukunft offen, verkorpert
eben durch die Metropole selbst. Spezifische Ortlichkeiten in der Stadt werden in
den Erzahlungen des Film noir zu wiederkehrenden Fixpunkten: Nachtklubs,
Hinterhofe, Bahnhofe oder Blrokomplexe dienen als Schauplatze sowohl fur
legale als auch fur kriminelle Machenschaften. Zudem werden Uber den Ort der
Handlung immer Zwielichtigkeit und ein bedrohlicher Beigeschmack
mittransportiert. All diese Lokalitaten beinhalten dartber hinaus eine symbolische

Aufladung, die auf die Wesensmerkmale der Filmfiguren verweist.®

3.2.2. Charaktere

Die Protagonistinnen des Film noir weisen eine Reihe markanter
Gemeinsamkeiten in ihrem &ul3eren Erscheinungsbild und in ihren

Charaktereigenschaften auf. Als vielleicht popularster Noir-Archetyp gilt der

8 spicer, Film Noir, S. 67.

8 vgl. Erickson, Glenn, “Expressionist Doom in Night and the City*, in: Film Noir Reader, Hg.
Alain Silver/James Ursini, New York: Limelight Editions 2006, S. 203.

8 vgl. Hirsch, The Dark Side of the Screen: Film Noir, S. 86.
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Privatdetektiv. Seine Darstellung als regelmaf3ig mit einer Zigarette bestlickter,
Mantel und Hut tragender Einzelgdnger wurde zu einer besonders einpragsamen
Filmfigur.

Foster Hirsch unterteilt die mafigeblich handlungstragenden Charaktere in drei
Kategorien: den Ermittler, das Opfer und den Psychopathen, wobei es
ausgehend von der Art der Erzahlung durchaus zu einem Ineinandergreifen oder
einer Vermischung der genannten Persénlichkeitsstrukturen kommen kann.®’
Ausgehend von Kapitel 2.1.2 und der Tatsache, dass Hirschs erster
Basischarakter der Hard-Boiled-Romanvorlagen in vielen Verfilmungen der
frihen Noir-Phase den Mittelpunkt der Erz&hlungen einnahm, konnen die
Protagonistinnen mit einigen wiederkehrenden Attributen beschrieben werden:
abgebriht, wagemutig, sarkastisch und emotional verschlossen, doch stets an
der Losung des Falles interessiert. Obschon Romanfiguren wie die
Privatdetektive Spade und Marlowe ihre Arbeit oft an gesellschaftlichen
Randzonen verrichten, sorgt ihr Gespur fur und ihr Streben nach Gerechtigkeit

"88 yerschont bleiben.

dafir, dass sie von den “Gefahren der noir-Welt
Wechselweise von Zynismus und Melancholie befallen, gilt der Noir-Detektiv als
Ausdruck der verrohten Gesellschaft, die ihn mit all ihren negativen Seiten
konfrontiert.®

Abseits des prototypischen Ermittlers findet sich oft ein Charakter in der
Hauptrolle, welcher die Position des Opfers oder des/der zu Unrecht
Beschuldigten einnimmt bzw. zu einer kriminellen Handlung getrieben wird und
dadurch fiir einen weniger zielgerichteten Ablauf der Handlung sorgt.”® Dem
Schicksal ausgeliefert, werden die Protagonistinnen in die Kriminalitat gedrangt
oder dazu verfuhrt — wobei die Grenze zwischen Schuld und Unschuld, in
Relation zum Verhalten der Hauptfigur, zu verschwimmen beginnt. Aber auch
eine Heimsuchung bzw. eine Aufdeckung vergangener Taten kann die zentrale
Figur in eine Abwartsspirale mit nur geringer Aussicht auf Wiederherstellung
geregelter Verhaltnisse bringen. Moralische Schwéachen werden bloRgelegt, was

das Verhalten des Charakters einerseits und das Urteil der Zuseherlnnen —

87 vgl. Hirsch, The Dark Side of the Screen: Film Noir, S. 167.
8 vgl. Sellmann, Hollywoods moderner film noir, S. 32.

89 Vgl. Grob, “Kino der Verdammnis®, S. 43.

% vgl. Sellmann, Hollywoods moderner film noir, S. 32.
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Sympathie oder auch Antipathie — andererseits maf3geblich beeinflussen soll. Die
mannliche Opferrolle im Film noir bezeichnet Andrew Spicer dariber hinaus als
eine allgegenwartige, weil sie das notwendige Gegenstiick zu den hinterlistigen
Machenschaften einer Femme fatale darstellt.**

Mit den von Hirsch als psychopathische Opfer deklarierten Protagonistinnen
zeichnet sich eine weitere Mdglichkeit der Charakterisierung ab, die verstarkt in
der Spéatphase des Film noir zum Einsatz kommt: Eine innere Spaltung wird
sowohl metaphorisch Uber verschiedene Erzahlebenen als auch durch eine
tatsachliche Visualisierung, etwa durch eine/n (bose/n) Doppelgéangerin,
wiedergegeben. In Entsprechung der Verunsicherung der amerikanischen
Gesellschaft nach dem Zweiten Weltkrieg zeigt sich darin ein Verweis auf die

“Bruchigkeit der menschlichen Existenz, auf die Bedrohung der
Geschlossenheit des Ichs, auf die Entfremdung der Figuren von sich selbst
und von ihrer Umwelt, auf den Widerspruch von gesellschaftlicher
Erwartung und individuellen Wiinschen.”%?

Die Figur des Doppelgangers/der Doppelgangerin demonstriert die Verlorenheit
in sich selbst und das Ausgeliefertsein an die eigenen Obsessionen und stellt
zudem auch symbolisch den im Inneren gefihrten, letztendlich aber
hoffnungslosen Kampf zwischen Gut und Bése dar.?® All diesen Charaktertypen
liegt eines zugrunde: Sie stellen eine Abkehr von altbekannten Traditionen dar
und prasentieren sich im direkten Vergleich mit klassischen Hollywoodfilmen als
widersprichliche, zwiespéltige Antiheldinnen.

Auch die Rolle von weiblichen Figuren weicht im Film noir von Ublichen
Darstellungen ab. Kam die Frau in ihrer filmischen Positionierung in klassischen
US-Produktionen zuvor noch als wertkonservative, moralisch unumstof3liche und
vor allem ihren mannlichen Partner unterstitzende Figur zum Einsatz, fand nun
eine ideologische Umkehr statt. Nach Auflosung des traditionellen
familienzentrierten Frauenideals trat ein ambivalentes Bild weiblicher Charaktere
in den Vordergrund.®® Basierend auf dem durch den Zweiten Weltkrieg

ausgeldsten sozialen Wandel hinsichtlich der Stellung und Rollenverteilung von

L vgl. Spicer, Film Noir, S. 84f.

92 Steinbauer-Grotsch, Die lange Nacht der Schatten, S. 45.
% vgl. Sellmann, Hollywoods moderner film noir, S. 32.

% vgl. Sellmann, Hollywoods moderner film noir, S. 34.
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Mannern und Frauen sollte sich ein komplexes Problem in filmischer Form
widerspiegeln. Durch die Ruckkehr der méannlichen Armeeangehdrigen und der
damit verbundenen Verdrangung der Frauen aus der Erwerbstéatigkeit entstanden
Spannungsfelder, deren psychologische Komponenten auf die Figur der Femme
fatale (franzosisch fur “verhangnisvolle Frau”) und ihre Darstellung im Film noir
projiziert wurden. Die angestrebte Rickfihrung der Frau zu einem traditionellen
Rollenbild bedeutete fur beide Geschlechter eine besonders schwierige, mit
Unsicherheit, Argwohn und Verbitterung gepréagte Periode.”

Die Femme fatale, die auch im deutschen Kino der zwanziger Jahre zu finden
ist®, stellt einen Pol verfiihrerischer, sexueller Anziehungskraft dar, der
gleichzeitig mit fatalen Konsequenzen fur den umworbenen mannlichen
Charakter verbunden ist. Sie zeichnet sich als Gegenspielerin durch kuhle
Kalkulation der Mittel zur Erlangung ihrer eigenen Ziele aus und geht dabei
mithilfe ihrer belogenen oder betrogenen Handlanger jedes Risiko ein. Robert
Porfirio bezeichnet diese Protagonistinnen etwas zugespitzt als “a host of
domineering women, castrating bitches, unfaithful wives and black widows [...]
the worst of male sexual fantasies.”’

Uber diese Darstellung von sexueller Aggression, unkonventionellem
Selbstbewusstsein und ebensolcher Eigenstandigkeit sollte auch ein Wandel in
den Motiven der Figuren ausgedriickt werden: Nicht mehr das Leben in einer Ehe
und mit einer Familie waren fir den Prozess der Subjektfindung erstrebenswert,
sondern zumeist die Losldsung von diesen. Paul Werner unterscheidet bei den
im Film noir auftretenden, moralisch verwerflichen Frauentypen zwischen Femme
fatale und bad good girl, wobei letztere seltener zum Einsatz kam. Hierbei
handelt es sich um eine artverwandte Figur, die jedoch in ihren Grundzligen ein
der Femme fatale entgegengesetztes Verhalten aufweist, indem sie ein
verhangnisvolles Wesen verkorpert, aber doch auf der Seite des gut gesinnten

Helden steht.%

% vgl. Neale, Genre and Hollywood, S. 161.

% vgl. Steinbauer-Grotsch, Die lange Nacht der Schatten, S. 85.

o Porfirio, Robert G., “No Way Out: Existential Motifs in the Film Noir®, in: Sight and Sound 45/4,
Autumn 1976, S. 216.

% vigl. Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 121.
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3.2.3. Erzahlmethodik

Die narrative Norm der klassischen Hollywood-Studioproduktionen stellte eine
Form der Erzahlstrategie dar, in der vor allem ein chronologisch linearer Ablauf
des Geschehens stattfand. Hierbei wurde eine zusammenhangende und dadurch
nachvollziehbare Abfolge von Aktionen implementiert, die innerhalb eines klar
festgelegten Zeitrahmens wenige bis keine Spriinge oder Auslassungen vorweist
und damit die Zuseherlnnen zu einer klar ersichtlichen Auflésung des
Handlungsgefiiges hinleitet, die keine Fragen offen lasst.*® Mit der Verlagerung
dieser “alles durchdringenden Objektivitat™*® hin zu einer indirekten filmischen
Erzahlweise, die das Subjekt und dessen Sichtweise in den Fokus der Handlung
setzt, ist ein signifikantes Merkmal der Erzéhlmethodik des Film noir zu
identifizieren. Die Wahrnehmung der Zuseherlinnen wird starker beansprucht, die
Erzahlmuster gestalten sich beim Film noir in der Regel als komplizierter und
fuhren, durch intransparente Zusammenhénge sowie ineinander verflochtene
Zeitebenen, bewusst zu Irritationen.

Mit dem Einsatz von Voice-over bzw. Hintergrundkommentar'®*, der eine fiir den
Zuseher und die Zuseherin nicht auf der Leinwand ersichtliche — also nicht im
Bildausschnitt direkt fassbare — Erzahlstimme darstellt, wurde die aus vielen
Hard-Boiled-Romanen bekannte Erzahlweise aus der Ich-Perspektive
tubernommen und mit einem flashback bzw. Rickblende, einer chronologisch vor
der Handlungsgegenwart abgelaufenen Segmentierung®?, kombiniert — auch um
auf diese Weise zeitliche Ubergange besser darstellen zu konnen. Die
Verknipfung einschlagiger Buchvorlagen mit vornehmlich subjektivierter
Erzahlmethodik beschreibt Steinbauer-Grotsch folgendermalRen: “Vor allem in
den komplizierten Erzéhlstrukturen der hartgesottenen Romane spiegelt sich der
Verlust einer auf objektiven Kriterien beruhenden Interpretation der Wirklichkeit

wider.”1%3

% vgl. Spicer, Film Noir, S. 24.

190 steinbauer-Grétsch, Die lange Nacht der Schatten, S. 107.

101 Wulff, “Verkantung”.

192) ahde, Maurice, “Riickblende”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=314, Zugriff: 12.12.2014.
103 sSteinbauer-Grétsch, Die lange Nacht der Schatten, S. 20.
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Die Verbindung aus Ruckblende und Voice-over, die eine Aufarbeitung
vergangener Ereignisse darstellt, teilt Andrew Spicer dartber hinaus in zwei
Grundkategorien: das “Gestandnis” und die “Untersuchung”. Bei einer als
Gestandnis verfassten Ruckblende rekapituliert der Erzahler oftmals ein
Verbrechen oder seine Beteiligung daran. Darlber hinaus wird auch seine
Verfuhrung durch die Femme fatale geschildert und sein Unvermdégen, sich
dagegen zu wehren.'® Diese Methode lasst auch ein filmisches Psychogramm
der Erzahlerfigur entstehen, welches fur das weitere Verhalten wahrend der
nachfolgenden Handlung mafgebliche Einblicke gewahren wund einen
selbstkritischen Unterton hinzufigen kann. Zudem kann dadurch eine
Informationsweitergabe an die Zuschauerlnnen stattfinden, sodass etwa auch bei
intriganten Figuren eine fur das Verstandnis des Handlungsverlaufs relevante
Auskunft vermittelbar bleibt.

Die als “Untersuchung” deklarierte Variation der Erzahlweise stellt hingegen
oftmals nicht eine einzelne, sondern mehrere verschiedene, komplex miteinander
verwobene Narrationen dar, in denen sich die subjektiven Rickblenden zu einem
Gesamtbild zusammenfiigen.’®® Hier konnen auch ineinander gesetzte
Ruckblenden-Erzéahlungen auftreten, diese stellen jedoch die Ausnahme dar, um
die Zuseherlnnen nicht mit zu dichter Komplexitat zu Uberfordern und die Klarheit

der tatsachlichen Handlung aufrechtzuerhalten.®

194 y/gl. Spicer, Film Noir, S. 76.
195 yv/gl. Spicer, Film Noir, S. 78f.
1% \/gl. Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 64.
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4. Vom Film noir zum Neo-Noir

Um den Rickgang der Produktion von Film noirs und dessen vermeintliches
Ende gegen Ende der 1960er Jahre zu verdeutlichen, bedarf es neben den in
Kapitel 2.1. erwahnten politischen und gesellschaftichen Rahmenbedingungen
auch einer naheren Darstellung der produktionstechnischen Aspekte. Aufgrund
eines Standardisierungsprozesses von Hollywood-Filmen in Hinsicht auf deren
Produktion, Verleih, Vertrieb und Vorfihrung konnte sich seit Beginn der 1930er

1% groBen sowie drei'® kleinen

Jahre eine Vormachtstellung aus fun
Filmproduktionsgesellschaften konstituieren.'® Diese Filmstudios produzierten
einerseits aufwendige Mainstream-Werke bzw. A pictures, die auf den Einsatz
von bekannten SchauspielgrofRen sowie groRe Werbekampagnen setzten, und
andererseits vergleichsweise kostengiinstigere B pictures oder B movies.™° In
der 6konomisch unsicheren Periode wahrend der Depression der 1930er Jahre
bedeutete ein sogenanntes double feature oder auch double bill**?, also die
Auffihrung eines Starvehikels mit nachfolgendem B picture, nicht nur einen
zusatzlichen Anreiz fur das Publikum, zwei Filme zum Preis von einem zu
sichten, sondern auch eine gesicherte Einnahmequelle fur die Studios. Als
weiteres Mittel zur Risikominimierung potentieller finanzieller Fehlschlage wurde
die Praxis des aus der Stummfilmdra bekannten block booking bzw.
Blockbuchens™? sowie blind bidding bzw. Blindbuchens™® eingesetzt, bei dem
den unabhéangigen Kinobetreiberlnnen bei der Buchung von gewinschten, weil

Erfolg versprechenden A-Filmen ein Bindel aus A- und B-Werken offeriert

197 Metro-Goldwyn-Mayer (MGM), Paramount Pictures, Radio-Keith Orpheum (RKO),

Twentieth Century-Fox und Warner Brothers.

1% Columbia Pictures, United Artists und Universal Pictures.

199 Fiir einen ausfiihrlichen Uberblick tiber Management und die Organisationsstruktur von sieben
Studios vgl. Staiger, Janet, “The Hollywood mode of production, 1930-60, The producer-unit
system: management by specialization after 1931”, in: The Classical Hollywood Cinema. Film
Style & Mode of Production to 1960, Hg. David Bordwell/Janet Staiger/Kristin Thompson, London:
Routledge 2002, S. 325-329.

10 Naremore, More than Night, S. 140.

™ Hiiningen, James zu, “double feature”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=1953, Zugriff: 12.12.2014.

12 juhnke, Karl, “Blockbuchen”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=1675, Zugriff: 12.12.2014.

13 Jahn-Sudmann, Andreas, “Blindbuchen”, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=2372, Zugriff: 12.12.2014.
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wurde — letztere der genannten Varianten zudem ohne tatsachliche Kenntnis, um
welche Filme es sich dabei handelte. So konnten die Studios auch Produktionen
minderwertiger Qualitat und ungewisser Nachfrage erfolgreich vertreiben.*'
Zugleich gewannen im Verlauf der frihen 1940er Jahre unabh&ngige, kleinere
Filmfirmen'® mit genrespezifischen, gering budgetierten und kiirzeren
B-Produktionen an Bedeutung, auch aufgrund der Tatsache, dass die grof3en
Studios wahrend der Kriegsjahre (1941-1945) weniger A-Werke produzierten.
Mit einem starkeren Fokus auf Finanzierung und Distribution der Filme kleiner
Produktionsfirmen setzte ein Paradigmenwechsel bei den Marktfihrern ein. Nach
dem im Mai 1948 erfolgten Urteilsspruch des Obersten Gerichtshofes im Fall von

“United States v. Paramount Pictures, Inc.”**®

uber die Ausgliederung der von
den grof3en Filmstudios betriebenen Kinoketten sowie das Verbot der
Blockbuchungs-Praxis wurden gravierende Anderungen innerhalb der
Filmbranche spirbar. Die erfolgreiche Kartellrechtsklage fiihrte zu einer
Beendigung der automatisierten Abnahme von Filmen der grof3en Studios (Uber
die Blockbuchungen), was eine Reduktion der Gesamtproduktion bei
gleichzeitiger Konzentration auf kostspieligere und technisch aufwendigere
Werke mit langerer Laufzeit zur Folge hatte.

Durch das Ende dieser wettbewerbsverzerrenden Methoden konnten
unabhéngige Filmfirmen in kurzer Zeit zunehmend Bedeutung erlangen, nicht
zuletzt dank des Umstandes, dass dadurch der Entfaltung einer
undogmatischeren, in Hinsicht auf Risikobereitschaft ambitionierteren und
Kreativitdt fordernden Haltung vergleichsweise weniger Grenzen gesetzt
wurden.*” So war der Film noir in seiner spaten Phase'® aufgrund der Aussicht
auf freie kinstlerische Gestaltungsmoglichkeiten gemeinhin  in  der
Produktionskategorie der B-Movies angesiedelt, die in den 1950er Jahren
schlie3lich mit einschneidenden Veranderungen konfrontiert war. Der Wegfall

des double features und der dort vorzufindenden Noirs in der B-Schiene, eine

14 gpicer, Film Noir, S. 30.

15 Etwa die abwertend als “Poverty Row” betitelten Monogram Pictures, Republic Pictures und
Producers Releasing Corporation (PRC).

118 Auch als “Paramount Decree” oder “Anti-Trust’-Urteil bekannt,

vgl. O.N.,https://supreme.justia.com/cases/federal/us/334/131/case.html, Justia, 0.J.,

Zugriff: 30.11.2014.

17 spicer, Film Noir, S. 32-34.

118 siehe dazu Paul Schraders zeitliche Einteilung der Noir-Phasen, S. 14.
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Zunahme der von den grofRen Studios favorisierten superproductions, also
Farbfilmproduktionen im Breitbildformat, und das immer beliebter werdende
Fernsehen filhrten beinahe zum vélligen Verschwinden des Film noir.**® Gerade
letztere  Komponente  brachte  weitreichende  Anderungen in  der
Unterhaltungsbranche mit sich: Durch den rapiden gesellschaftlichen Wandel,
der sowohl gréfReren Wohlstand als auch erhohtes Freizeitaufkommen bewirkte,
war es einer breiten Masse mdglich, TV-Gerate anzuschaffen.'®® Veranlasst
durch die fortlaufenden strukturellen Veréanderungen der Filmindustrie und das
veranderte Konsumverhalten der Bevolkerung waren viele kleinere Studios
gezwungen, ihre Geschéftstatigkeit aufzugeben. Die fortschreitende Verjingung
des Publikums und die entsprechende Fokussierung der Studios auf diese
Zielgruppe wirkten sich bis zum Ende der 1950er Jahre nachteilig auf den

Weiterbestand des Film noir in seiner bisherigen Form aus.

119 ygl. Maltby, Richard, Harmless Entertainment: Hollywood and the Ideology of Consensus,
Lanham, Maryland/London: Scarecrow Press 1983, S. 63—73.
120.y/gl. Spicer, Film Noir, S. 40.
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5. Annaherung an eine Definition des Neo-Noir

Wenngleich kein eindeutiger, allgemein anerkannter Zeitpunkt fur ein
tatsachliches Ende des klassischen Film noir angegeben werden kann, zeigt ein
Blick auf das Jahr 1960, dass kaum noch Werke mit den oben ausgefihrten
asthetischen und narrativen Merkmalen herauskamen. Basierend auf dem
Umstand, dass sich diese Stilelemente seither dennoch in allen nachfolgenden
filmischen Epochen bzw. in vielen Werken unterschiedlichster Genres
wiederfinden, kann davon ausgegangen werden, dass sich in den 1960er Jahren
ein Prozess der Transformierung bzw. Reorientierung vollzog.

So kommt etwa Alain Silver zu der Schlussfolgerung, dass die Zeit des Neo-Noir
nach dem Abschwung der klassischen Film noir-Periode begann, als sich
Filmemacher im vollen Bewusstsein stilistischer Noir-Merkmale mit der
Herstellung entsprechender eigener Produktionen beschaftigten.’?t Den
Weiterbestand dieser Charakteristika stellt ebenfalls Paul Werner fest, wenn
auch mit dem Hinweis darauf, dass der Einsatz der Stilmittel zun&dchst noch in
unterschiedlich starkem Ausmal} stattfand und im Zuge dessen vier Phasen einer
Entwicklung des Neo-Noir auszumachen sind. Er definiert die 1960er und 1970er
Jahre als Abschnitt der “Nostalgie” und findet dort, wie Silver, nur vereinzelt
Werke, die stilistisch und/oder thematisch dem Film noir zugeschrieben werden
kénnen. Einige dieser Filme setzen etwa den Privatdetektiv als zentrale
Identifikationsfigur ein, doch dessen Charakteristika zeigen weniger deutliche
Ubereinstimmungen mit typischen Hard-Boiled-Ermittlern.'?? Beachtenswert ist,
dass das franzésische Kino in dieser Zeitspanne auf die Traditionen des Film noir
Bezug nahm. Mit dem Ziel, das heimische Filmschaffen von realitatsfernen
Oberflachlichkeiten, eingefahrenen Konventionen und banalen Drehblichern
loszulésen, begriindeten mehrere junge Kritiker'?® der Pariser Filmzeitschrift
“Cahiers du Cinéma” eine Filmbewegung, die spater als “Nouvelle Vague*

bekannt wurde. Die von dieser neuen Generation von Filmemacherinnen meist

12Ly/gl. Silver, Alain, "Introduction: Neo-Noir”, in: Film Noir. The Encyclopedia, Hg. Alain Silver/

Elizabeth Ward/James Ursini/Robert Porfirio, New York/London: Overlook Duckworth 2010,
S. 350.

122 yig1. Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 144.

128 Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, Francois Truffaut, Eric Rohmer und Jacques Rivette.
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sehr kostengiinstig produzierten Werke sollten sich durch ihre grundlegende
Experimentierfreude und Verweise auf unterschiedlichste Genre-Vorbilder
auszeichnen: “Es war eine Art Kino, die fast darauf besteht, dal® der Zuschauer
mit dem Filmemacher eine bestimmte Auffassung tber vergangene Formen und
Konventionen teilt.”*** Bei den im Umfeld der Nouvelle Vague entstandenen
Filmen offenbarte sich eine deutlich erkennbare Faszination fur das Hollywood-
Kino, die sich auch in der Verwendung diverser thematischer und stilistischer
Noir-Elemente widerspiegelte. Produktionen wie A bout de souffle (1960,
Jean-Luc Godard) oder Tirez sur le pianiste (1960, Francois Truffaut) kdnnen
aufgrund ihrer vielen Verweise und Anspielungen als Hommagen betrachtet
werden, wobei mit den Vorlagen in beiden Beispielen auf ironische, aber
anerkennende Weise verfahren wird. Aber auch die vom klassischen US-Kino
gepragten Werke des Franzosen Jean-Pierre Melville, der etwa im
gleichermalRen pessimistischen, unterkihlten wie auch hochstilisierten
Kriminalfilm Le samourai (1967) die unverkennbare Handschrift des Noir
einsetzte, erlangten weitreichende Bedeutung.

Dieser Einfluss wirkte aber auch in umgekehrter Richtung, indem amerikanische
Filmemacherinnen sich mit dem européischen Film jener Zeit auseinandersetzten
und ihr eigenes Schaffen davon inspirieren lieBen.'* So trat Ende der 1960er
Jahre eine neue Generation von jungen Filmschaffenden auf den Plan, die
bereits theoretische oder praktische Erfahrung aufRerhalb des Studiosystems
vorweisen konnten und in der Lage waren, Einflisse aus dem neuen
europaischen wie auch klassischen heimischen Film aufzugreifen und in einer
modernisierten bzw. dekonstruierten Form wiederzugeben. Zu einem Zeitpunkt,
als gro3 angelegte Hollywood-Werke ohne nennenswerten Zuspruch am
Publikum vorbeigingen und Uberraschungserfolge wie The Graduate (1967, Mike
Nichols), Bonnie and Clyde (1967, Arthur Penn) und Easy Rider (1969, Dennis
Hopper) mit gesellschaftskritischen Themensetzungen sowie groR3er stilistischer
Experimentierfreude flur Aufmerksamkeit sorgten, sahen sich die Filmstudios
veranlasst, umzudenken und einem “New Hollywood” Chancen einzurdumen.*?

Durch die Kombination aus neuer kreativer Freiheit, ambitionierter

124
125
126

Monaco, Film verstehen, S. 332.

Vgl. Sellmann, Hollywoods moderner film noir, S. 53.

Vgl. Martin, Richard: Mean Streets and Raging Bulls. The Legacy of Film Noir in
Contemporary American Cinema, Lanham, Maryland/London: Scarecrow Press 1999, S. 19.
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Entschlossenheit und filmhistorischem Hintergrundwissen konnten Filmemacher
wie Francis Ford Coppola und Martin Scorsese erste wichtige Zeichen in der
Filmlandschaft setzen.

Hier findet sich nun Werners Verweis auf die nostalgische Phase des Neo-Noir in
zwei einander entgegengesetzten Ansatzen wieder: einerseits als formale wie
inhaltliche Aufbruchsstimmung mit begrenztem Budget und andererseits als
Rickgriff auf bekannte Muster.””” So konnten etwa Hard-Boiled-
Romanverfilmungen von Raymond Chandler in Form von Remakes bzw.
Neuadaptierungen wie The Big Sleep (1978, Michael Winner) und Farewell, My
Lovely (1975, Dick Richards) entstehen, die der zweiten Kategorie zuzuordnen
sind und in erster Linie durch eine nostalgic curiosity?® Interesse erzeugen, da
sie sich beinahe zur Ganze aus vom klassischen Film noir GUbernommenen
Stilmitteln und Charakteren zusammensetzen. Diesen eher rickwartsgewandten
Werken ohne direkten aktuellen Bezug oder neue Ausdrucksformen standen jene
der aufkommenden neuen Generation von Drehbuchautorinnen und

Regisseurlnnen gegentber:

“Offering paradigmatic noir narratives, these films visually refurbished film
noir in color and widescreen. [...] they introduced a degree of formal
experimentation unprecedented in the traditionally conservative American
mainstream cinema.”**

In The Conversation (1974, Francis Ford Coppola) oder Taxi Driver (1976, Martin
Scorsese) sind stilistische Noir-Merkmale ersichtlich, dartiber hinaus erwies sich
aber vor allem die deutliche Thematisierung aktueller gesellschaftlicher Probleme
als wesentlich und wegbereitend.

Scorsese kontextualisierte in seinem narrativ wie auch visuell stark akzentuierten
und Uberaus expliziten Taxi Driver, dessen Drehbuch von Paul Schrader verfasst
wurde, auf sehr kontroversielle Art und Weise brisante tagespolitische Themen
wie den Vietnamkrieg und dessen Auswirkungen auf die amerikanische
Gesellschaft. In der Darstellung der Grof3stadt sowie dem innerlich zutiefst

gespaltenen und immer deutlicher psychotisch auftretenden Protagonisten lassen

127 yigl. Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 145.

128 Erickson, Todd, “Kill Me Again: Movement becomes Genre*, in: Film Noir Reader, Hg. Alain
Silver/James Ursini, New York: Limelight Editions 2006, S. 312.

129 Martin, Mean Streets and Raging Bulls, S. 25.
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sich Parallelen zu typischen Charaktermerkmalen und Motiven des spéaten Film
noir ziehen.** In dem intimen filmischen Psychogramm sind einige der zentralen
Noir-Leitmotive zu erkennen: Die Unwirklichkeit und moralische Verkommenheit
der modernen Gesellschaft werden ebenso wie die psychisch bedingte
Beziehungsinsuffizienz in den Mittelpunkt der Erzéhlung gesetzt, wobei neben
dem dusteren visuellen Stil zusatzlich auf traditionelle Noir-Methoden gebaut
wird.®** Zu diesem Aspekt und der (berzeichneten, anti-naturalistischen
Darstellung von New York City in Taxi Driver merkt Hirsch an: “The film's dark
city is a city of the imagination — of the Expressionist imagination, with an artistic
lineage that can be traced back through the forties to German cinema and
painting of the twenties.”**

Auch Francis Ford Coppola nahm sich in The Conversation aktueller
gesellschaftlicher Krisenherde — wie der kurz zuvor aufgedeckten Watergate-
Affare und dem damit verbundenen Verlust des Vertrauens der Bevdlkerung in
staatliche Institutionen — an, bei gleichzeitiger Rickbesinnung auf Noir-typische
Charaktermerkmale der Hauptfigur. Die im Verlauf des Films wachsende
Paranoia des Abhdrspezialisten Harry Caul ist Ausdruck seiner eigenen
Unzulanglichkeit und Hilflosigkeit inmitten allumfassender Verschwodrungen. In
dieser unterkihlten Charakterstudie findet ein deutlicher Wandel des
investigativen Aufdeckers hin zu einem durch fremde Einflisse isolierten und in
sich selbst gefangenen Opfer statt. Spicer sieht in dieser Rolle (bzw. im
Schauspieler Gene Hackman) die Verkorperung des modernen Neo-Noir-Helden:
“middle-aged, shabby and uncertain of purpose.”**?

Anfang der 1980er Jahre machte sich die nachste Entwicklungsstufe des
Neo-Noir, die Werner als “Renaissance” bezeichnet, bemerkbar: Der Film noir
wurde erstmals zum Objekt filmwissenschaftlicher Untersuchungen im
englischsprachigen Raum, und die Filmindustrie verwendete den Begriff nun
regelmaRig.’* Auch in dieser Periode zeichnet sich eine auf zwei Bahnen
verlaufende Ausgestaltung der Filme ab, und ebenso wie in den beiden Dekaden

zuvor auch in Form von Neuverfilmungen bzw. Remakes. Produktionen wie

%0 gjehe S. 33.

131 ygl. Martin, Mean Streets and Raging Bulls, S. 83.

132 Hirsch, The Dark Side of the Screen: Film Noir, S. 207.
133 gpicer, Film Noir, S. 148.

134 yigl. Martin, Mean Streets and Raging Bulls, S. 90.
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The Postman Always Rings Twice (1981, Bob Rafelson) und D.O.A. (1988,
Annabel Jankel and Rocky Morton) belegen zwar die charakteristische
Wiederentdeckung und Zitation von asthetischen Komponenten klassischer Noir-
Elemente, meist werden diese jedoch ohne weitreichende thematische
Weiterentwicklungen oder eine Einbindung von brisanten sozialen und
politischen Gegebenheiten eingesetzt.

Als demgegeniber kontrar und zudem exemplarisch fir die andere von Werner
dargelegte Entwicklungslinie kann Body Heat (1981, Lawrence Kasdan)
angefuhrt werden. Der Film greift Stimmung und Charaktere des klassischen
Film noir auf und unterzieht diese einer Revitalisierung, bei gleichzeitiger
Neuadaption bekannter Themen: Kasdan nannte den Film “a child of
The Maltese Falcon and Double Indemnity and Out of the Past, but used for my
own purposes.”** War dieser Film fiir Spicer ausschlaggebend fiir die weitere
Entwicklung des Film noir in den 1980er Jahren, so geht Werner noch einen
Schritt weiter und erkennt in Body Heat den “ersten voll entwickelten Neo-
Noir.”**® Die im Zentrum der Erzdhlung stehende Dreiecksbeziehung aus
amoralischer Femme fatale, hintergangenem Ehemann und gierigem, gliicklosem
Nebenbuhler verweist zwar auf klassische Motive, modernisiert diese jedoch auf
kunstfertige Weise. Dies geschiehnt vor allem U(ber die dominante
Charakterzeichnung der wiederentdeckten Figur der Femme fatale, deren
sexuelle Freizlgigkeit und Aggression als direkte Referenz auf die Verschiebung
gesellschaftlich determinierter Geschlechterrollen im Arbeits- und Privatleben
gezeigt wird. Als besonders ungewohnlich prasentiert sich das von klassischen
Noir-Storys abweichende Ende, das die weibliche Hauptdarstellerin, nach
Tauschung aller Behérden und Hintergehung des Protagonisten, ihr Ziel ohne
Konsequenzen und Lauterung erreichen lasst.*®’

Andrew Spicer sieht neben der bereits erwéahnten Richtung zudem noch eine
zunehmende “hybridization where elements of noir are reconfigured in a complex

1138

generic  mix. Diese “Hybridisierung® prasentiert etwa Ridley Scotts

Blade Runner von 1982 in einer kunstvollen Verbindung aus &sthetischen Noir-

135 Chute, David, “Tropic of Kasdan®, Film Comment 17/5, July-August 1981, S. 53.
138 Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 151.

137 yigl. Martin, Mean Streets and Raging Bulls, S. 94.

138 gpicer, Film Noir, S. 150.
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Charakteristika und Science-Fiction-Elementen. Die Hauptfigur der Handlung —
ein Ermittler, der im finsteren, chaotisch anmutenden Stral3engewirr einer
Metropole der Zukunft zuhause ist — kommt dem klassischen Figurenrepertoire
des Film noir nahe. Die im Film uberhoht zum Ausdruck kommenden
Gestaltungsmittel entwickelten in weiterer Folge eine modellhafte Vorbildwirkung,
die von artverwandten Genre-Vertretern wie The Terminator (1984, James
Cameron) oder Brazil (1984, Terry Gilliam) aufgenommen und innerhalb ihrer
eigenen formalen Stilisierung ironisch verwendet wurde.**

Abseits budgetar groRer angelegter Werke verzeichneten aber auch
unabhéngige Produktionen mit niedrigen Herstellungskosten einerseits beim
Publikum Erfolge und stellten andererseits Bereicherungen des Neo-Noir dar. Ein
unter diesem Blickwinkel bemerkenswerter Film ist das Regiedebut der Brider
Joel und Ethan Coen, Blood Simple (1984), das dank konsequenter Modifikation
und einer modernen visuellen Asthetik aus narrativen Stilelementen des
klassischen Film noir heraus Eigenstandigkeit entfaltet.

Der Beginn der 1990er Jahre stellte eine Uberaus produktive Periode flir den
Neo-Noir dar und konnte auch dem gesteigerten Interesse des Publikums mit
einer Vielseitigkeit unterschiedlichster Ausdrucksformen begegnen. Als
vorherrschendes Kennzeichen dieses Entwicklungsabschnitts stellen sowohl
Werner als auch Martin die “Ironie” in den Vordergrund. Filmemacherlnnen
bedienten sich mit modernen narrativen und stilistischen Interpretationsweisen
aus dem Fundus des Noir und gaben diese Elemente Uberaus innovativ,
selbstreflexiv und in anspruchsvoller zeitgemaler Erzahlweise und Form wieder.
Dies zeigt sich etwa anhand der Neudefinition der Femme fatale, deren
methodisch-zerstorerisches Vorgehen in Filmen wie etwa The Last Seduction
(1994, John Dahl) oder Basic Instinct (1992, Paul Verhoeven) besonders

ausdrucksstark dargestellt wird:

The contemporary femme fatale is infinitely more evil and dangerous than
her classic noir counterpart. She is more intelligent, more devious, and she
self-consciously uses her sexuality not simply as a commodity but as a

weapon.”*%

139 yigl. Rowekamp, Burkhard, Vom film noir zur méthode noire. Die Evolution der filmischen

Schwarzmalerei, Marburg: Schiiren 2003, S. 60.
4% Martin, Mean Streets and Raging Bulls, S. 54.
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So zeigt sich die Femme fatale nun nicht nur als Verfihrerin, sondern auch als
Karrierefrau, die in ihren Ambitionen den mannlichen Charakteren in nichts
nachsteht.'** Auch der Sprachgebrauch der neuen Femme fatale sollte sich von
ihrer klassischen Vorlage abheben: Wo zuvor noch Uber zweideutige
AuRerungen Absichten sexueller Natur vermittelt wurden, kommt nun h&ufig ein
direkter sprachlicher Umgangston mit Obszénitaten zum Einsatz.*

Dartiber hinaus wurden nun auch weibliche Figuren in traditionell mé&nnlich
besetzten Ermittler-Rollen eingesetzt, die sich hier als Einzelgangerinnen durch
eine von Mannern dominierte Welt kampfen'®®, worin sich die Gender-
Gleichstellungspolitik der 1990er Jahre spiegelt. ,Die ‘klassische’ Mannerwelt ist
in diesen modernen Filmen nicht mehr existent.“'**

Auch Uberaus komplexe narrative Strukturen wie in The Usual Suspects (1995,
Bryan Singer), Pulp Fiction (1994, Quentin Tarantino) oder Lost Highway (1997,
David Lynch) machten sich in den Neo-Noirs der 1990er verstarkt bemerkbar,
wie auch Stilmittel wie Ruckblenden, Voice-over, Doppelgangermotive oder das
Aufbrechen der Abfolge einer Haupthandlung zum Einsatz kamen. Martin sieht
darUber hinaus ein signifikantes Aufkommen bzw. Wiederaufgreifen von Noir-
Subkategorien wie des Noir-Road Movie, des futuristischen Techno-Noir oder
des Heist film als Zeichen fur das breit gefacherte Interesse der Zuschauerlnnen
sowohl am Hollywood-Mainstream als auch an der Independent-Filmszene.'*®
Uber die gesteigerte Aufmerksamkeit verringerte sich auch die gefiihlte Distanz
zwischen diesen beiden Sparten und es gelang Filmemachern wie Oliver Stone,
Quentin Tarantino oder den Coen-Brudern, mit ihren vergleichsweise
experimentellen Werken ein gréf3eres Publikum zu erreichen. Spicer merkt
allerdings an, dass dieser Prozess auch negative Konsequenzen mit sich
brachte: “This permeability of production boundaries reflects a wider process that
characterizes postmodernism: an accelerating cultural relativity that erodes

cultural distinctions.”*4®

41 gpicer, Film Noir, S. 163.

142 sellmann, Hollywoods moderner film noir, S. 107.
3 \/gl. Martin, Mean Streets and Raging Bulls, S. 55.
144 Sellmann, Hollywoods moderner film noir, S. 108.
145 y/gl. Martin, Mean Streets and Raging Bulls, S. 116.
148 gpicer, Film Noir, S. 155.
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Mit Blick auf die genannten Filmemacher lasst sich auch eine Tendenz zur
expliziten Darstellung von Gewalt und oftmals damit verbundenem Einsatz von
(Selbst-)Ironie beobachten. Neben Tarantinos Debit Reservoir Dogs (1992) und
dessen Nachfolger Pulp Fiction sowie Stones Natural Born Killers (1994) und
U-Turn (1997) verband vor allem Fargo (1996, Joel und Ethan Coen) beide
Elemente geschickt miteinander. Aufgebaut auf einem traditionellen Noir-
Handlungsgerust werden in diesem Film tberaus schwarzhumorige Momente im
Wechsel mit unvermittelt aufkommenden Gewaltexzessen eingesetzt, ‘its
idiosyncrasy is in large part a displacement of familiar categories”.**’

LieR Tarantino in seinem Debit sowie den nachfolgenden Werken einem
zunehmend vielschichtigeren popkulturellen Referenzenexzess freien Lauf,
konnten die Coens schon mit Fargo eine nicht minder komplexe und Uber ihr
Ineinandergreifen der Nebenhandlungen eine eigene Dynamik entwickelnde
Geschichte erzahlen. Wie in Blood Simple wurde auch fiur Fargo nicht die
Grol3stadt, sondern ein landliches Setting als Ort des Geschehens gewahlt, was
im klassischen Film noir nur sporadisch vorkam. Sowohl das Setting als auch die
Filmfiguren vermitteln den Zuschauerinnen Gefuhle wie Isolation und Gefahr. Die
schneebedeckte Eindde Minnesotas multipliziert die Ausweglosigkeit der
Charaktere auf der visuellen Ebene, und die dister-sinistre Welt des Noir wird
durch die Weil3flachen geradezu gespiegelt.

Mit Beginn des neuen Jahrtausends wurde die Grenze zwischen Vertreterinnen
des Neo-Noirs und jenen anderer Genres zunehmend durchléassiger. Noir-
Charakteristika waren zwar noch auszumachen, mindeten jedoch in
Ubersteigerte Zuspitzung, mit der Werner die Betitelung der nun anbrechenden
Periode als “Exzess“ nachvollziehbar begriindet. Noch vor den auch in der
Filmindustrie spurbaren Veranderungen in Folge der Terroranschlage des
11. September 2001 waren komplexe narrative "Verstrickungen" wie in Memento
(2000, Christopher Nolan), Mulholland Drive (2001, David Lynch) oder auch
Snatch (2000, Guy Ritchie) exemplarisch fur das Aufbrechen linearer
Erzahlstrukturen. Verallgemeinernd lasst sich sagen: Nach 2001 wich das
Moment von Ironie und Persiflage der Neo-Noir-Filme einer neuen
Ernsthaftigkeit.

147 palmer, R. Barton, Joel and Ethan Coen, Urbana/Chicago: University of lllinois 2004, S. 81.
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Dies zeigt sich etwa am Wandel der Figur des triebgesteuerten Serienmdrders
hin zum kihl agierenden, emotional gefassten, rational handelnden sowie
vornehmlich an finanzieller Bereicherung interessierten Profikiller. Die
vielschichtige Charakterprofilierung der im klassischen Film noir nur selten zum
Einsatz gekommenen Figur macht den Profikiller zu einem neuen Anti-Helden*®,
den Paul Werner als “genuine Neo-Noir-Figur**® bezeichnet und der sich
beispielsweise in den Graphic Novel-Adaptionen Road to Perdition**® (2002, Sam
151

Mendes) und A History of Violence
der Martial-Arts-Hommage an die Shaw Brothers'?, Kill Bill Volume 1 (2003,

(2005, David Cronenberg), als Variation in

Quentin Tarantino) und, die né&chtliche, weitlufige Metropolregion von Los
Angeles durchstreifend, in Collateral (2004, Michael Mann) findet.

Nach dem Jahr 2000 bleibt kaum ein Genre vom Noir ausgeschlossen und
filmkritische Auseinandersetzungen kommen Uber die regelmallige Verwendung
des Begriffs zu immer neuen Wortschopfungen aus asthetischen und narrativen
Topoi. Bezeichnungen wie etwa Tech-Noir*>® bzw. Future-Noir, Western-Noir
bzw. Country-Noir oder auch Comic Book Noir, finden sich nun fur die hybriden,
genrelbergreifenden Werke. Eine dartber hinaus erwahnenswerte Kategorie
erkennt Jan B. Wager im Retro-Noir: Hier soll der Stil des klassischen Film noir
Uber die Darstellung, Kleidung, den Habitus der Figuren und das Setting
nachgebildet werden. Dabei stellen Retro-Noir-Werke wie etwa L.A. Confidential
(1997, Curtis Hanson), The Black Dahlia (2006, Brian De Palma) oder auch
The Man Who Wasn’t There (2001, Joel Coen) aber nur eine Imitation

klassischer Noir-Filme dar:

“The intriguing gender disruptions of classic noir [...] dissipate in retro-noir.
Men are less vulnerable and doomed, more muscular and masculine [...].
The women of classic noir [...] become pastiches: they look like dangerous
dames but have no real agency.“*>*

148 \/gl. Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 189.

4% Werner, Film noir und Neo-Noir, S. 189.

1% Nach der Vorlage von Max Allan Collins* erschienenem Buch von 1998, Paradox Press.

*1 Nach der Vorlage von John Wagners erschienenem Buch von 1997, Paradox Press.

%2 pie groRte Filmproduktionsfirma Hong Kongs, begriindet von sechs Briidern der Familie Shaw;
V%l. Shaw Studios online, 0.J., www.shawstudios.hk/who_we_are.htm, Zugriff: 14.12.2014.

123 Ausgehend von der Verwendung des Begriffs fiir eine Ortlichkeit im Science-Fiction-Thriller
The Terminator (1984, James Cameron).

%% Wager, Jan B., “Neo-Noir/Retro-Noir”, in: Film Noir. The Encyclopedia, Hg. Alain Silver/
Elizabeth Ward/James Ursini/Robert Porfirio, New York/London: Overlook Duckworth 2010,

S. 365.
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Todd Erickson erachtet drei Aspekte fir das Wiederaufleben des Film noir in der
Form des Neo-Noir als wesentlich: den technologischen Fortschritt in der
Entwicklung bzw. Qualitdt des Farbfilms; die anhaltende Attraktivitat von
Kriminalgeschichten sowie das Feingefuhl [“sensibility“] zeitgendssischer
Filmemacherinnen, die mit filmhistorisch geschultem Auge und dem Wissen um
filmische Konventionen ein formverwandtes Werk herstellen.*>®

Uber die Einbringung sozialpolitischer und —kritischer Problemstellungen wird
auch im Neo-Noir ein Bild des in sich zusammengefallenen amerikanischen
Traums prasentiert und visualisiert: Aspekte wie Korruption, soziale
Ungerechtigkeit, Gewalt sowie Amoralitat werden hervorgehoben und in einem
gesamtgesellschaftlichen Kontext thematisiert.'*® Die Essenz des Film noir, die
sich aus Verbrechens-, Zerfalls- und Isolationserzahlungen zusammensetzt,
kommt so im Neo-Noir in zeitgemalier Aufmachung sowohl durch narrative als
auch Uber asthetische Mittel zum Einsatz — “yet, you could not recreate the
awareness and sensitivity to that era’s popular culture that a flmmaker living and

experiencing life in that era did.“**’

155 Erickson, “Kill Me Again: Movement becomes Genre®, S. 314-319.

%8 \/gl. Martin, Mean Streets and Raging Bulls, S. 143.
57 Erickson, “Kill Me Again: Movement becomes Genre®, S. 322.
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6. Die Filmemacher Joel und Ethan Coen

Seit mittlerweile 30 Jahren Uberraschen die Autorenfilmer Joel und Ethan Coen
nicht nur das Filmpublikum, sondern auch die internationale Filmkritik immer
wieder aufs Neue mit ihren aul3ergewohnlichen Werken. So zeigen sie nicht nur
Flexibilitdt bei der Wahl neuer Genres, sondern auch ein ausgepragtes Gespir
fur ausgefallene, faszinierende Geschichten. Bei einem Grof3teil ihrer Filme lasst
sich eine reizvolle Vermengung verschiedener Sujets und Genres aufzeigen,
wahrend zugleich immer einige inhaltliche Konstanten zu beobachten sind, die
sich wie ein roter Faden durch ihr bisheriges Gesamtwerk ziehen. So findet sich
etwa in fast allen Filmen eine ausgepragte Vorliebe fur schwarzen Humor (als
mogliche Ausnahmen kénnte man Miller’'s Crossing und No Country for Old Men
anfuhren). Angesichts dieser Neigung erscheint die Einleitung zum Director's
Cut™® ihres Debiits Blood Simple besonders aussagekréftig: Der Schauspieler
George Ives portratiert in dem kurzen Videoclip den Leiter einer fiktiven
Filmrestaurierungsfirma namens “Forever Young Films“ und erzahlt auf aulRerst
lakonische Weise von den “fantastischen Box-Office Rekorden® des Werkes, dem
dadurch hervorgerufenen “Start der Independent-Filmszene®, den Aussparungen
von “unnétigen Szenen“ sowie den verwendeten Vorzigen der “UltraUltra-
Sound“-Tonaufbereitung der Marke (George) Lucas. Hier findet sich neben einem
gleichermalR3en schragen wie trockenen Humor eine selbstreflexive und (auf die
Filmindustrie abzielende) kritische Pointe wieder. Treffend wird damit auch das
Schaffen von Joel und Ethan Coen selbst beschrieben: Mit Filmen wie Fargo,
Barton Fink und No Country for Old Men etablierten sie sich nicht nur als
Experten fur facettenreiche Geschichten sowohl im Mainstream als auch in der
Independent-Szene, sondern auch als kontinuierlich erfolgreiches Regie-,
Drehbuch- und Produzentenduo, sofern man dies anhand der gewonnenen
Filmpreise einzuschatzen vermag. Gerade hinsichtlich der erwahnten Werke
zeigt sich, dass ihre Filme einen Platz in einer Reihe von Filmemacherinnen

einnehmen, die nicht zwischen Genre- und Autorenfiim bzw. Kunst und

158 Blood Simple. Regie: Joel Coen, USA, 1984; DVD-Video, Blood Simple — Eine morderische
Nacht. Director’s Cut. Leipzig: Kinowelt Home Entertainment GmbH 2008.
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Mainstream unterscheiden wollen. Doch konnen ihre Produktionen in den
wenigsten Fallen direkte popkulturelle Verweise, wie etwa jene von Quentin

« 159 \vie etwa die

Tarantino, oder klar erkennbare Arthouse-Film—“Kennzeichen
Filme von Jim Jarmusch oder David Lynch vorweisen.’®® Weiters gilt es zu
verdeutlichen, dass “die Coen-Bruder schon immer mit diebischem Vergnigen
das Recht der kunstlerischen Freiheit flr sich beansprucht haben. Ein
authentisches Nachzeichnen von Tatsachen interessiert sie nicht. lhnen geht es
vielmehr darum, eine Atmosphére zu erzeugen, in der etwas wahr zu sein

scheint.“!6?

Diese Eigenheit spiegelt sich in ihrem aufschlussreichen,
selbstreflexiven Umgang mit der Filmindustrie wider, wenn sich beispielsweise
eine von ihnen erschaffene Kunstfigur namens “Roderick Jaynes® bei einem
Groliteil der Werke fur den Schnitt verantwortlich zeigt. Interessant erscheint
zudem ihr genereller Umgang mit der Offentlichkeit und ihrer Position als
Regisseure: Auch wenn sie in vielen ihrer Filme neben der Regie auch als
Drehbuchautoren, beim Schnitt und bei der Besetzung téatig sind, haben sie sich
kein medial verwertbares Star-Image erschaffen. Die Filme tragen zwar ihre
unverkennbare Handschrift, sie selbst bleiben aber stets im Hintergrund, stehen
nicht fur das Marketing oder die Promotion ihrer Produktionen direkt zur
Verfiigung.'®® Dies zeigt sich auch in anderen Bereichen, wie Georg Seeflen
anmerkt: “The Coens' interviews and press conferences are full of false trails and
more or less incomprehensible jokes, and you could stock a library with the
books they supposedly haven't read (the Coens don't like to leave traces).“'®* So
sind auch nach mehr als einem Dutzend Filmen kaum Hintergrundmaterialien zu
den Filmemachern oder allzu tiefe Einblicke in den Entstehungsprozess ihrer
Werke vorhanden. Im Vergleich miteinander weisen die Filme der Coens
deutliche Gemeinsamkeiten auf und ihr bisheriges Gesamtwerk ist gepragt von
wiederkehrenden narrativen Mustern, etwa der Verwendung komplexer

Handlungsverlaufe rund um das zentrale Thema der Verwechslung oder auch

199 Wulff, Hans J., “Kunstfilm*, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,

filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=241, Zugriff: 29.12.2014.

%0 SeeRlen, Georg, “Looking for a trail in Coen Country®, in: Joel & Ethan Coen, Hg. Peter Korte/
Georg Seel3len, New York: Limelight Editions 2001, S. 244.

181 Kilzer, Annette/Rogall, Stefan, Das filmische Universum von Joel und Ethan Coen. Marburg:
Schiren 1998, S. 13.

1°2 palmer, Joel and Ethan Coen, S. 3.

183 SeeRlen, “Looking for a trail in Coen Country®, S. 229f.
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der zufalligen Involvierung der Protagonistinnen ins Geschehen. Die Charaktere
sind tendenziell darauf ausgelegt, dass die Zuseherlnnen kaum in Versuchung
kommen, eine emotionale Bindung mit ihnen einzugehen. Sie stellen keine
Projektionsflache fir das Publikum dar, erweisen sich oftmals als fehlgeleitete,
neurotische, unsympathische und egozentrische Personlichkeiten, die sich ohne
besonderen Ruckhalt durch ihr Leben treiben lassen, bis sich ein Ausweg aus
ihrer bisherigen Existenz offenbart. Dies fihrt auch zu dem immer wieder
aufkommenden Vorwurf, die Filmemacher wirden eine mitleidlose und
gemiutsarme Darstellung ihrer Figuren anstreben. Doch Uber diese verénderte
Perspektive erzeugen sie auch ein bewusst kontrares Bild zu den vielen
Hollywood-Produktionen und deren moralischem Fingerzeig. Die Filme von Joel

und Ethan Coen lassen sich als “Symphonien des Scheiterns“**

umschreiben, in
denen die (beinahe immer mannlichen) Protagonisten meist zufallig die
Moglichkeit geboten bekommen, ihrem tristen Dasein zu entfliehen, nur um
nachfolgend einem schicksalhaften Schlag nach dem anderen ausgesetzt zu
werden. So gerat eine geplante Entfihrung in Fargo aufgrund einer ganzen
Reihe von fehlgeschlagenen Planen fir alle Beteiligten vollstandig aul3er
Kontrolle, der lethargisch-hedonistische Hauptcharakter in The Big Lebowski wird
nach einer Namensverwechslung mit einem Multimillionar zum Spielball mehrerer
verfeindeter Parteien, und auch der Protagonist in No Country for Old Men, der
bei einem schiefgelaufenen Drogendeal zuféllig an eine betréachtliche
Geldsumme gelangt, muss im weiteren Filmverlauf feststellen, dass neben der
ortlichen Exekutive und einem Kopfgeldjager auch ein psychotischer
Auftragskiller Jagd auf ihn macht.

Bei naherer Betrachtung dieser und auch eines Grof3teils anderer Coen-Filme —
vornehmlich Blood Simple und The Man Who Wasn’t There — fallt zudem eine
haufige Bezugnahme auf Stilmittel, Themen und Charaktere des Film noir auf:
“The Coens focus [...] on traditional noir character types and intricate plots whose
complexity is bizarre.“*®> Nachfolgend sollen nun diese Elemente am Beispiel der

zwei besagten Filme ausgearbeitet werden.

164 Riepe, Manfred, “Der unglaubwiirdige Vater. Zur Poesie der Verlierer in den Filmen von Joel

und Ethan Coen®, in: Die Coen-Brider. Im Dialog: Psychoanalyse und Filmtheorie Band 11, Hg.
Peter Bar/Gerhard Schneider, Gie3en: Psychosozial-Verlag 2014, S. 14.

1% Hibbs, Thomas, S., “The Human Comedy Perpetuates Itself: Nihilism and Comedy in Coen
Neo-Noir“, in: The Philosophy of the Coen Brothers, Hg. Mark T. Conard, Lexington: The
University Press of Kentucky 2009, S. 27.
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7. Blood Simple

Wie schon in Kapitel 5 erwahnt, lasst sich Blood Simple in eine Reihe von
Independent-Produktionen einordnen, die sich Elemente aus verschiedenen
Stilrichtungen, darunter besonders ausgepréagt des Film noir, zu Nutze machen.
Dieser Tradition folgend setzt sich auch dieser Film aus einer Vielzahl an
asthetischen und narrativen Versatzsticken und Reproduktionen klassischer
Genres zusammen. So finden sich in Blood Simple etwa einige Komponenten
des Horrorfilms und hierbei vor allem ein Bezug auf The Evil Dead (1981, Sam
Raimi), der auf die Arbeit Joel Coens als Schnittassistent bei dessen Produktion
zurtckzufihren ist. Beispielsweise wird eine rasante, mittels per Hand gefuhrter

Kamerafahrt (shaky cam®®

) gefilmte Szene gezeigt, die an die pragnanten
Verfolgungsszenen aus Raimis Low-Budget-Schocker erinnert.

Mit einem minimalen Produktionsbudget von 1,5 Millionen US-Dollar, 800.000
davon selbststandig zusammengetragen®®’, entstand unter Mitwirkung weiterer
zukunftig erfolgreicher Talente wie der Schauspielerin Frances McDormand, des
Kameramannes Barry Sonnenfeld und des Komponisten Carter Burwell ein
schon zur Zeit der Premiere vielbeachtetes Debit. Ausgehend von ihrer eigenen
Vorliebe fur die Romane der Hard-Boiled-Autoren Cain, Hammett und Chandler,
erwiesen sie dem Film noir ihre Reverenz, aber die Entscheidung, einen Film in

der Noir-Tradition zu machen, hatte auch praktische Griinde.*®

7.1. Synopsis

Blood Simple erzéahlt eine komplexe Geschichte rund um die zentralen Themen
Verrat, Tauschung, Gier und Misstrauen. Der Barbesitzer Marty hat den
zwielichtigen  Privatdetektiv Loren Visser beauftragt, seiner offenbar

promiskuitiven Frau Abby nachzuspionieren und ihren Aktivitaten auf den Grund

188 Schlichter, Ansgar, “shaky cam®, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J.,
filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=4367, Zugriff 31.12.2014.

167 Vgl. Ciment, Michel/Niogret, Hubert, “Interview with Joel and Ethan Coen*®, in: Positif 317/318,
July-August 1987, in der Ubersetzung von Palmer, R. Barton, in: Palmer, R. Barton: Joel and
Ethan Coen, S. 163.

168 Vgl. Ciment/Niogret, “Interview with Joel and Ethan Coen®, S. 168.
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zu gehen. Nachdem ihre Untreue bewiesen wurde und ein gewaltsamer
Annéherungsversuch von Marty fir ihn mit einem gebrochenen Zeigefinger und
der Beschmutzung seines Egos endet, heuert er nochmals Visser an, um seine
Frau und ihren Liebhaber Ray fur einen betrachtlichen Geldbetrag umzubringen.
Wenig spater kehrt der Privatdetektiv mit einem Beweisfoto des erfolgten
Doppelmordes zuriick, nur um seinerseits Marty nach erfolgter Transaktion mit
dem Revolver von Abby zu erschief3en und den Mord damit auf sie zu schieben.
Visser weild jedoch nicht, dass Marty das Foto kurz vor der Geldibergabe als
Druckmittel in seinem Safe verschwinden lasst.

Es stellt sich jedoch heraus, dass Abby und Ray doch nicht getdtet wurden, da
Visser die Fotos manipuliert hat. Ray kehrt als mittlerweile ehemaliger
Angestellter in Martys Bar zurtick, um eine ausstandige Zahlung abzuholen. Dort
findet er den erschossenen Barbesitzer und auch Abbys Waffe, die als
Beweismittel von Visser zuriickgelassen wurde. Kurzerhand entschlief3t sich Ray,
alle Spuren zu verwischen und Marty zu begraben, was ihm mit einigen
Schwierigkeiten auch gelingt. Als er schlie3lich zu Abby zurlckkehrt, hat diese
keine Ahnung von den Vorgdngen und vermutet ihrerseits, dass es zu einer
gewaltsamen Auseinandersetzung zwischen Ray und Marty gekommen ist. Als
sie der Sache nachgehen will, eréffnet ihr Ray, dass er ihren nicht zur Ganze
ausgefiuhrten Mord vollendet hat. Unglaubig fahrt sie zu Martys Bar, findet jedoch
keine Leiche, sondern nur Spuren eines Einbruchs, den sie Ray anlastet. Das
Verwirrspiel kulminiert in dem Uberraschenden Auftritt des Privatdetektivs, der
zuerst Ray erschief3t und dann von Abby, die keinerlei Ahnung von der Rolle

Vissers hat und eigentlich mit einem eiferstichtigen Marty rechnet, ermordet wird.

7.2. Erzahlstrategie und Motivationsstruktur

Der Filmtitel Blood Simple entstammt einer Textpassage aus dem Hard-Boiled-
Kriminalroman Red Harvest von Dashiell Hammett. Darin sinniert der Protagonist
aufgrund der auftretenden und in weiterer Folge eskalierenden
Gewalthandlungen Uber sein Befinden und kommt zu dem Schluss, dass er sich,
sofern er nicht bald den nétigen Abstand zu den Gangstern gewinnen sollte,

ihrem Verhalten angleichen wird: “If | don't get away soon I'll be going blood
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simple like the natives [...]. I've arranged a killing or two in my time, when they
were necessary. But this is the first time I've ever got the fever.”**® Auch wenn die
Bezeichnung es vielleicht auf den ersten Blick andeuten mag: Simpel bzw. “so
einfach, dass es keines besonderen geistigen Aufwands bedarf“'’°, ist dieses
Verwechslungsspiel in keinerlei Hinsicht, vielmehr steht es in dieser Bedeutung
der komplexen Handlung eigentlich diametral entgegen.

Wie schon aus der Synopsis ersichtlich, verstrickt sich ein zumindest am Beginn
noch dem Titel folgendes, simples Handlungsgefige mit zunehmender
Filmdauer. Was zunachst als klassische Dreieckskonstellation Frau-Ehemann-
Liebhaber beginnt, wird vor allem durch Missverstandnisse und das Auftreten des
Privatdetektivs bzw. dessen Aktionen aufgelost. Jeder einzelne zentrale
Charakter hat seine eigene, beschréankte Perspektive auf das Geschehen, allein
der/die Zuseherln behalt den Uberblick und hat den erforderlichen
Wissensvorsprung, um das filmische Puzzle zusammenzusetzen. Das Publikum
wird in die den Figuren nicht bekannten Ereignisse eingeweiht und verfolgt die
desastrosen Aktionen und die fortlaufend falsch aufgestellten Interpretationen
gewissermal3en in Komplizenschaft mit den Regisseuren — jedoch nicht ohne
zumindest in zeitlich begrenzten Sequenzen kurzzeitig ebenso in die Irre gefuhrt
zu werden (etwa bei dem Mord an Ray und Abby, der sich schon einige Szenen
spater als vorgetauschte Fotomontage herausstellt).

Entscheidende Details, die oftmals eine wichtige dramaturgische Funktion
aufweisen, werden dem Blick der handelnden Akteurinnen vorenthalten, fur die
Augen der Zuschauerlnnen hingegen durch verschiedenste filmische Kunstgriffe
in dem Gesamtbild hervorgehoben — etwa mit einer Fokussierung auf einen fir
den Charakter nicht sichtbaren Gegenstand (das Feuerzeug des Detektivs, das
von den Fischen verdeckt wird) oder auf etwas, das nur aus der
Vogelperspektive der Kamera zu sehen ist (verrdterische Reifenspuren).
Insbesondere die Tatsache, dass das anfangs einfach prasentierte, stereotype
Bild der handelnden Figuren sich im Verlauf der Handlung zu verandern beginnt,
lasst Blood Simple in einem besonderen Blickwinkel zuriick, der weniger auf

Mitgefuhl als auf Irritation zielt:

%9 Hammett, Dashiell, Red Harvest. New York: Vintage Crime/Black Lizard Vintage 1992, S. 154.

OoN, “Simpel“, Duden online, 0.J., duden.de/node/642103/revisions/1321327/view,
Zugriff: 30.12.2014.
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‘[Die Filmemacher Joel und Ethan Coen] scheuen sich nicht, ihre
Protagonisten mit unsympathischen, auch hassenswerten Zigen
auszustatten, und treiben die Uberraschenden Wendungen ihrer
Geschichten mit schier unerschopflichem Erfindungsreichtum voran, bis
alles moglich erscheint und der Zuseher den festen Boden unter den Fll3en
nicht mehr spirt.“*"

Es wird bewusst eine emotionale Aufladung der Figuren bzw. eine mdgliche
Idealisierung durch die Zuschauerlnnen unterbunden und Empathie der
Rezipientinnen durch fehlende Identifikationsmdglichkeiten erschwert. Vielmehr
Ubertragt sich die Verwirrung der Figuren, die in ihren existenziellen Sorgen und
Angsten zu Handlungen getrieben werden, die fir die Zuseherinnen zwar
verfolgbar, aber nur bedingt nachvollziehbar sind. Die unmoralische Gesinnung
und die dementsprechend fehlgeleitete Motivation stehen im Vordergrund, wobei
exemplarisch ~ vorgefuhrt wird, wie durch unglickliche Zufalle und
schwerwiegende (Fehl-)Entscheidungen Menschen in den Abgrund getrieben

werden kdonnen. Diese Dynamik zeigt sich ebenso evident im Film noir:

“So verweigert sich der Film noir jeglicher moralischer Stellungnahme: Er
schlagt sich nicht auf die Seite des Guten (wie der Western) oder auf die
Seite des Bosen [...], er kennt diese Seiten nicht einmal. Die Trennlinie von
Gut und Bose ist verschwommen, und sie schlangelt sich quer durch alle
Lager.“!"

Zusatzliche Komplexitat wird vor allem durch die im Zentrum stehende Sprache
erzeugt: Zu keiner Zeit entsteht der Eindruck, dass die weibliche Hauptperson
Abby mit irgendeiner anderen Figur einen Dialog fuhrt, in der sich beide
Gesprachsteilnehmerinnen Uber den Inhalt vollauf bewusst sind. Durch den
Wissensvorsprung des Publikums entsteht eine reizvolle Situation: Zum einen
kennen die Zuschauerlnnen die Intentionen beider Gespréachspartnerinnen, zum
anderen erleben sie die auftretenden Fehlinterpretationen in beiden Rollen
gewissermal3en mit. Daher ist der gegenseitige Vertrauensverlust der Figuren die
treibende Kraft der Erzédhlung und die Missverstandnisse Ubernehmen die
Funktion von Plotwendungen, um das Interesse am Geschehen

aufrechtzuerhalten.
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7.3. Szenenanalyse

Schon mit den ersten Einstellungen wird eine teilweise Abkehr von der oftmals
verwendeten Szenerie des klassischen Film noir gezeigt: Statt einer
uberwaltigenden und zugleich bedrohlichen Metropole, die in Dunkelheit gehullt
Ist, zeigt sich eine verlassene, landliche Eintde, die sich dank des den Film
einleitenden Voice-overs schon bald als der amerikanische Bundesstaat Texas
herausstellt. Um die zentralen dramaturgischen Dreh- und Angelpunkte eines
Film noir angemessen widerzuspiegeln, ist jedoch keineswegs eine gesichtslose
Grolstadt vonnoten, denn es handelt sich auch hier um “[...] Horrortrips zu den
Randzonen einer Gesellschaft, deren moralische Kategorien angesichts ihrer
politischen, ©&konomischen und ideologischen Krisen versagen“.!”® Dieses
Versagen vollzieht sich auch in dem landlichen, kleinstadtischen Ausschnitt des
Bundesstaates, den die Filmemacher als kunstliche und von diversen realen
Vorféllen gepragte, exotische Landschaft, idealer als die vergleichsweise
“leblose* Umgebung ihres Heimatstaates Minnesota beschrieben.'™

Dabei mag es kiuhn erscheinen, Texas als gesellschaftiche Randzone zu
deklarieren, jedoch sind die hier sichtbaren geographischen Gegebenheiten
neben den handelnden Figuren (und deren Mentalitdt) von besonderem
Interesse, denn sie tragen entscheidend zur visuellen Untermalung der
emotionalen Beschaffenheit der Akteurlnnen bei. Die Unbefangenheit bzw.
oberflachliche Reinheit der Landschaft wird ebenso wie die Charaktere selbst
Stick far Stick dekonstruiert. Schon mit den ersten Bildern von Blood Simple
wird auf die Zwiespaltigkeit des Handlungsortes angespielt: Ein extremer low-
angle shot zeigt eine leere, scheinbar endlose Stral3e, ein Stlck eines zerfetzten
Reifens verstarkt das Gefuhl von Verganglichkeit und Isolation. Es folgen
Einstellungen voll Odnis und Trostlosigkeit, eine Montage von Aufnahmen
abgewirtschafteter Grasebenen und unbelebter Olfelder. Eine Erzahlerstimme

begleitet die Szene und verkindet:

"The world is full of complainers. And the fact is, nothin' comes with a
guarantee. Now | don't care if you're the Pope of Rome, President of the
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United States or Man of the Year; something can all go wrong. Now go on
ahead, y' know, complain, tell your problems to your neighbor, ask for help,
and watch him fly. Now, in Russia, they got it mapped out so that everyone
pulls for everyone else. That's the theory, anyway. But what | know about is
Texas, and down here ... you're on your own."*”

Eine zugleich pessimistische und angriffige Stimmung wird mit diesem Statement
des sich in weiterer Folge erst zu erkennen gebenden Privatdetektivs Loren
Visser etabliert. Schon frih zeigt er mit diesem Voice-over Einblicke in seine
egozentrische Personlichkeit und auch in die nachfolgende Erz&hlung: Niemand
ist vor Fehltritten gefeit und niemand kann sich dem Schicksal entziehen, egal
wie machtig oder erfolgreich man auch sein mag. Die Charaktere von
Blood Simple befinden sich in einer Welt ohne moralische Grundsatze, in der
jeder und jede auf sich selbst gestellt ist. Auch sind alle Figuren ohne
Bezugnahme auf ihre Vergangenheit und ohne Hinweise auf ihre Herkunft, mit
deren Hilfe mehr Uber sie selbst, ihr Handeln oder ihre Motive zu erfahren ware,
dargestellt. Nur Gber ihre Handlungen und die Kommunikation zwischen ihnen
lasst sich also herausfinden, was genau ihr Antrieb sein kénnte. Sie sind in dieser
Hinsicht eindimensionale, simple Figuren, die scheinbar nur in einem
Wechselverhaltnis von Ursache und Wirkung existieren.

Die zuvor etablierte Stimmung wird in weiterer Folge auf der visuellen Ebene
durch eine in die Dunkelheit der Nacht gehullte Landstral3e verstarkt. Die weil3e
Trennlinie deutet auf fehlende Grautbne hin — hier existiert nur Schwarz oder
Weil3. Dieser stilisierte Filmraum wird in der darauffolgenden Szene noch
deutlicher und damit ein augenscheinlicher Bezugspunkt zum Film noir
ersichtlich: Eine Unterhaltung in einem fahrenden Auto aus dem Blickwinkel des
Rucksitzes ist zu sehen, der starke Regen hillt das Wageninnere und die

gesamte Umgebung in anndhernd vollstandige Dunkelheit. (Abb. 1)

175 Blood Simple, 00:06:00 — 00:46:00.
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Abb. 1 Abb. 2

Nur anhand der Stimmen und der sporadisch vorbeiziehenden Scheinwerfer der
entgegenkommenden Fahrzeuge, die die Silhouetten der Insassen erkennbar
machen, folgt man einem Gespréach zwischen Ray, einem einfachen Barkeeper,
und Abby, der Frau des Barbesitzers. Die allumfassende Dunkelheit schafft dabei
eine bedrohliche Atmosphére, die extrem eingeschrankte Sicht lasst auf
unheimliche und unheilvolle Ereignisse schlie3en: Dies ist eine Fahrt ins
Ungewisse, bei der Gefahr aus jeder Richtung lauert. Die Einstellung selbst
enthalt dabei auch Verweise auf mehrere klassische Noirs, die ein &hnliches Bild
prasentieren. So findet sich eine vergleichbare Anordnung von Charakteren und
Kamera etwa bei Robert Aldrichs Eréffnungssequenz von Kiss Me Deadly (1955)
und in Billy Wilders Double Indemnity, auf dessen Grundstruktur sich Blood
Simple Uberdies bezieht.

Abby wird in dieser ersten Dialogszene als Femme fatale vorgestellt, auch wenn
sich im Verlauf der Handlung ein besonders eigenwilliges Bild bzw. eine stark
veranderte Darstellung ihres Charakters herausschalt, die auf ihrer Unwissenheit
grinden — denn obwohl sie das zerstorerische Objekt der Begierde ist, fehlt aus
ihrem Blickwinkel heraus der manipulative und nach Macht strebende
Wesenszug einer klassischen “verhangnisvollen Frau, da die Beeinflussung des
Geschehens nicht durch ihr Handeln, sondern durch die Fehlinterpretation von
Dialogen geschieht. So kann sie im Verlauf der Handlung auch als bad good
girl*’® gesehen werden, was den Reiz an der Deutung der Handlung und ihrer
Motivation ausmacht.

Die Unterhaltung dreht sich um einen verzierten Revolver, ein

Hochzeitsgeschenk ihres Mannes Julian Marty. Abby, die zugleich auch die

78 Siehe S. 36.
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einzig handlungsrelevante Frau im gesamten Film ist, offenbart Ray, dass sie
schon bei der Ubergabe des Geschenks bereit gewesen ware, diesen
einzusetzen. Diese Szene fluhrt also nicht nur exemplarisch die visuellen

Anleihen am Film noir vor, sondern vor allem auch die inhaltlichen:

‘Dementsprechend ist auch die in sehr vielen Films noirs gezeigte,
anfanglich romantische Liebesbeziehung zwischen Mann und Frau nur eine
Tauschung auf Zeit. Ihr Scheitern ist programmiert. Nicht in der Ehe miindet
sie, sondern aus der Verbindung von Mann und Frau entspringt ein
Mordkomplott [...]. Aber die Tat, anstatt Anfang eines neuen Lebens zu
sein, macht aus Mann und Frau nicht nur Outcasts, sondern in ihr keimt
auch bereits das Ende der Beziehung: Gegenseitiges Misstrauen, todlicher
Hass oder die Last der Vergangenheit lassen der Liebe keinen
Lebensraum.“*””

Anhand dieser Aufschlisselung zeigt sich in Blood Simple auch eine
Aktualisierung hinsichtlich jenes Beziehungsbegriffes, der hier schon von
Anbeginn der Handlung als nur bedingt romantisch oder gar hoffnungsvoll
dargestellt wird.

Eine Intensivierung der Spannung entsteht zudem Uber den Umstand, dass sich
im Verlauf der Szene herausstellt, dass die beiden Gesprachspartnerinnen
verfolgt werden. Nach einer Vollboremsung wird ein heruntergekommener
Volkswagen gezeigt, der erst nach einer ominésen Verzdgerung ansetzt
vorbeizufahren und dann wieder in der Dunkelheit verschwindet. Abby scheint
diese Verfolgung geahnt zu haben, mochte aber die sich anbahnende Affare in
einem nahegelegenen Motel besiegeln. Auf die Frage von Ray, was los sei,
antwortet sie zweideutig mit “I don’t know. | just think maybe — I'm making a
mistake...“*’® Der anschlieRende sexuelle Akt erscheint gleichermaRen impulsiv
wie emotionsarm und niemals entsteht dabei der Eindruck von wirklicher
Leidenschaft. Dies verdeutlicht die Szene auch auf der audiovisuellen Ebene:
Vorbeifahrende Autos stellen die einzigen, kurz aufscheinenden Lichtquellen dar,
GroRRaufnahmen zeigen ein Bild an der Zimmerwand und eine Kaffeemaschine,
der StralRenlarm wird Gber das Geschehen gelegt.

Wahrend die Motivation von Ray allein als sexuelle Begierde interpretiert werden

kann, offenbart das Handeln von Abby eine mehrdeutige Perspektive: Hatte sie

Y7 \Werner, Film noir und Neo-Noir. S. 13.

178 Blood Simple, 00:03:16 — 00:03:22.
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Angst, nach der Flucht vor ihrem Mann Marty von diesem verletzt zu werden, und
suchte sie in Ray einen Beschiitzer? Oder wollte sie Marty im Bewusstsein, dass
sie von ihm verfolgt wird, kranken? In beiden Fallen prasentiert sich Abby
abermals dem Anschein nach als klassische Femme fatale, die den mannlichen
Protagonisten instrumentalisiert und mittels ihrer Sexualitdt manipuliert. Doch
auch die Moglichkeit, dass der Akt sich einfach aus gegenseitiger
Anziehungskraft begrindet, scheint ausgehend von der unschuldig wirkenden,
absichtslosen und auch etwas naiven Darstellung der weiblichen Figur im
nachfolgenden Handlungsverlauf zu bestehen. Diese sich zuspitzende
Verstandnisproblematik stellt dabei auch eines der zentralen Motive von
Blood Simple dar, sowohl fir die handelnden Figuren als auch den/die
ZuseherIn. Mit einem Anruf von Marty am darauffolgenden Morgen — der von ihm
angeheuerte Privatdetektiv hat das Paar bei der Tat im Motel beobachtet — nimmt
der Plot rund um Eifersucht, Paranoia, betrigerisches Verhalten und
verheerende Gewalttatigkeit, die ultimativ in Selbstzerstérung mindet, seinen
Lauf. Durch diese Entwicklung lassen sich Vergleiche zur Dreiecksverhaltnis-
Struktur in Kriminalromanen wie Double Indemnity (1943) und auch The Postman
Always Rings Twice (1934) ziehen. Joel und Ethan Coen selbst erwéhnten
Uberdies, dass sie auf Basis der Vorlagen des Hard-Boiled-Autors James M. Cain

gearbeitet haben.'™

Abb. 3 Abb. 4

Auch beim ersten Treffen im dusteren Hinterzimmer der Bar des betrogenen

Ehemannes Marty er6ffnen sich viele Motive, die in Verbindung mit dem Film noir

179 Vgl. Ciment, Michel/Niogret, Hubert, “Closer to Life Than to the Conventions of the Cinema“,

[Interview mit Joel und Ethan Coen], Positif 427, September 1996, in der Ubersetzung von
Palmer, R. Barton; zitiert nach: Palmer, Joel and Ethan Coen, S. 183.
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gebracht werden konnen.’®® Besonders die kontrastreiche Ausleuchtung des
Klienten, die unvergleichlich ausdrucksstarker bzw. bedeutungsreicher als bei
seinem Dialogpartner Visser, dem angeheuerten Privatdetektiv, ausfallt, deutet
auf die gegenwartige emotionale Befindlichkeit der Figur hin. Es ist nur eine Seite
des Gesichts in der Aufnahme zu sehen, wahrend die andere Halfte von der
vorherrschenden Dunkelheit verdeckt bleibt, was den bedrohlichen, aggressiven
Unterton - natirlich ausgehend vom hintergangenen Ehemann - der
Unterhaltung unterstreicht. (Abb. 3 und 4) Der gezielte Einsatz der Lichtfihrung
erzeugt hier auch eine dramaturgisch relevante Spannung innerhalb der Szene
und unterstreicht die Ratselhaftigkeit von Martys weiterer Vorgehensweise. Im
Hintergrund ist zudem ein venezianischer Spiegel zu erkennen, der zwar die
Beobachtung des Geschehens im Barbereich ermdglicht, jedoch in umgekehrter
Richtung den Einblick verwehrt — was in weiterer Folge auch eine treffende
Symbolik von Martys Charakter und des wiederholt eingebrachten Themas des
Voyeurismus versinnbildlicht. Wahrend die unverhillten Fenster des Motels, in
dem Ray und Abby ihre Affare vollzogen, auf deren Naivitdt oder auch
Durchtriebenheit (Marty soll von dem Akt erfahren) verweisen, so zeigt der
Einwegspiegel in Martys Bar dessen Misstrauen und Verlangen nach Kontrolle.
Gleichzeitig werden seine paranoiden Tendenzen und sein Unvermdgen zu
selbststandigen Aktionen — er schaltet einen Detektiv ein — versinnbildlicht. Im
weiteren Handlungsverlauf wird offenbart, dass die Figur, auch wenn bei Marty
anfanglich verletzter Stolz Uberwiegt, letztlich wenig Erklarung zu ihren Taten
offeriert. Es zeigt sich lediglich die Motivation zu Rache und Vergeltung, ebenso
wie ein weiterer Grundbaustein aus dem Noir-Kanon: Eifersucht.

Ein an die Szene anschlielender Moment stellt den parodistischen Zug von
Blood Simple in den Vordergrund und konterkariert die etablierte dustere
Stimmungslage: Als die Jukebox im Barbereich zu spielen beginnt, ertént das
Lied It's the Same Old Song der Four Tops'® und greift zwar tiber den Liedtext
rund um eine vergangene Beziehung das von Marty erfahrene Schicksal auf,
jedoch aufgrund der eher als heiter zu bezeichnenden Tonart, ohne dessen

Stimmungslage zu entsprechen. Im Filmverlauf wird das Lied dartber hinaus

'8 Blood Simple, 00:05:25 — 00:08:40.
81 Four Tops, It's the Same Old Song. Four Tops' Second Album, Detroit: Motown Record
Corporation 1965.
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nochmals in einem anderen Kontext ins Spiel gebracht'®. In weiterer Folge'®
werden auch die Auflésung der ménnlichen Vormachtstellung und die
Selbstbestimmung der Protagonistin von Blood Simple thematisiert. Abby
ubernachtet auf Einladung von Ray in dessen Haus. Dieser befindet sich in der
Zwischenzeit bei Marty, um einen ausstandigen Geldbetrag einzufordern. Ohne
Erfolg, aber mit einer Warnung vor der angeblichen Verschlagenheit Abbys kehrt
er nach Hause zuriick, um sie dort am Telefon zu tberraschen. Abby hat einen
Anruf entgegengenommen, jedoch ohne Wortmeldung des Anrufers auf Basis
der Gerauschkulisse im Hintergrund vermutet, dass es sich nur um Marty
handeln kann, und dessen Namen ausgesprochen, was Ray hort. Misstrauisch,
desillusioniert in seinem Bild von Abby und nachdenklich angesichts der
Warnung von Marty legt er sich alleine ins Bett. Eine Montage aller in der
Dreiecksbeziehung handelnden Akteurinnen folgt, um die Selbstreflexion der
Charaktere sowie den durch ihre Handlungen hervorgerufenen Zusammenbruch

der Verstandigung bildhaft darzustellen.

Abb. 5 Abb. 6

Abby ist in einer halbnahen Aufnahme liegend auf der Couch zu sehen, durch die
kontrastreiche Lichtsetzung erscheint ihr Gesicht in helle und dunkle Flachen
zerteilt. (Abb. 5) Wahrend die gesamte rechte Gesichtshalfte wie auch ihre
Mundpartie vollstandig in der Dunkelheit verschwinden, wird durch gezielte
Lichtsetzung ihr linkes Auge bzw. ein Teil der linken Gesichtshélfte fokussiert.
Dadurch wird nonverbal eine Gewichtung auf den Blick Abbys vorgenommen und

ihre seelische Zerrissenheit signalisiert. In der vorangegangenen Einstellung war

%2 Sjehe S. 69.
18 Blood Simple, 00:16:45 — 00:23:25.
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ein Deckenventilator in Martys Buro, auf den dieser abwesend starrt, gezeigt
worden; mit einem zusammengefugten Schnitt wird nun der Deckenventilator aus
der Sicht von Abby gezeigt, was die Gedankenwelt beider Charaktere
zusammenfugt.

Uber die erkennbare Bewegung von Abbys Blick in Richtung des in Sichtweite
befindlichen Schlafzimmers von Ray wird schlieBlich auch ihre Motivation
verdeutlicht, und kurz darauf bewegt sie sich dorthin, wahrend der Lichteinfall
durch die Jalousien vertikale Linienmuster auf ihre gesamte linke Korperhélfte
wirft. Das starke Seitenlicht projiziert zudem eine Silhouette Abbys auf die nahe
gelegene Wand, was auf eine dunkle Seite ihrer Personlichkeit bzw. ihre
Janusgesichtigkeit hinweist. (Abb. 6) Uber beide Lichtsetzungen spiegelt sich die
Entfremdung der Figur von den mannlichen Protagonisten ebenso wider wie ihre
Gefangenschaft innerhalb des herrschenden Beziehungsgeflechts. Durch ihre
folgende Aktion, eine erneute sexuelle Handlung mit Ray, vollzieht sie jedoch
letztlich ihre selbstbestimmte, aggressive Eigenstandigkeit. Dies wird in der daran

anschlieRenden Szene®®*

nochmals verdeutlicht, als Marty Abby am né&chsten
Morgen im Wohnzimmer von Rays Haus Uberrascht und spater versucht, sie im
Vorgarten zu vergewaltigen. In einem ungeahnten Ausbruch von Gewalt bricht
Abby ihrem Ehemann den Zeigefinger und tritt ihm kurz darauf ins Geméacht, was
die Auseinandersetzung beendet. Mit diesem Akt bricht sie auf tatsachliche und
symbolische Weise die von Marty ausgeibte physische Dominanz und veranlasst
ihn Uber die dadurch ausgeloste Erschitterung und lIrritation zu einer

Verzweiflungstat, die seinen Stolz bzw. seine Mannlichkeit wiederherstellen soll.

Die Rolle des Privatdetektivs Loren Visser wird mit mehreren Noir-Merkmalen
versehen, dabei aber abgewandelt: Er stellt einen mehr oder minder gesetzlosen,
gleichermalRen abgebrihten wie hochgradig professionellen Charakter dar, der
seine moralischen Mal3stdbe je nach Summe der Bezahlung andert. In einer
Umkehrung des Noir-Detektivs stellt Visser in Blood Simple nicht den Typus des
(Anti-)Helden dar, sondern eine psychopathische und dabei zielgerichtete Figur,
die die Filmemacher in ihren spateren Werken — wie etwa der von Peter

Stormares verkorperte Gaear Grimsrud in Fargo oder Javier Bardems Anton

18 Blood Simple, 00:20:35 — 00:23:25.
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Chigurh in No Country for Old Men — erneut einsetzen. Getrieben von seiner Gier
und dem Irrglauben, seine Spuren bei der doppelten Betrugsmasche vertuschen
zu kbnnen, ist er die einzige Figur, die ein anndhernd vollstandiges Wissen uber
den Verlauf der Handlung aufweisen kann. Obschon durch den
aufschlussreichen Einstieg mittels Voice-Over als mogliche zentrale Figur
deklariert, erweist er sich nur als eines von mehreren Zahnrddern in der
dramaturgischen Maschinerie von Blood Simple. Durchgehend verschwitzt,
lasterhaft in mehrfacher Hinsicht und moralisch verwerflich handelnd, erinnert der
Ermittler in seinen Grundzugen an Orson Welles' Polizeikommandanten Hank
Quinlan in Touch of Evil, der ebenfalls Beweismittel flr seine eigenen Zwecke
falscht. In Blood Simple wird er als antagonistische und destruktive Spielart
verwendet: bedrohlich auf den ersten Blick, aber bei naherer Betrachtung ist
auch er letzten Endes in seinen Handlungen eingeschréankt und erliegt mehreren
schwerwiegenden Fehlern. Hinsichtlich seiner zentralen Funktion ist es umso
bemerkenswerter festzustellen, dass die knapp zehn Minuten andauernde und

zentrale Sequenz'®

von Blood Simple, in der der mehrfach betrogene und
mittlerweile angeschossene Barbesitzer Marty beseitigt wird, ganzlich ohne den
vermeintlichen Gegenspieler in Gestalt des Detektivs auskommt.

Eine andere Rolle nimmt Ray ein: Er zeigt sich anfangs noch als abgebrthter, im
Affekt handelnder und rucksichtslos der Gefahr ins Auge blickender Charakter —
etwa bei der Konfrontation mit Marty, nachdem dieser von seiner Affare mit Abby
erfahren hat —, der in seinem Verlangen nach sexueller Befriedigung den
Untergang finden wird. Die Figur wird als leicht manipulierbar eingefihrt, woraus
sich im Verlauf der Handlung von Blood Simple nicht nur Missverstandnisse,
sondern aufgrund dieser auch tiefgreifendes Misstrauen entwickelt. Allein die
Tatsache, dass sich sein Haus in einer Sackgasse befindet (was die
Filmemacher auch in zwei Szenen humorvoll hervorheben), stellt ihn als in
seinen Aktionen beschrankten Charakter dar — er findet sich am Ende des
Weges wieder. In der Szene®® in der er den Korper des von Visser
angeschossenen, vermeintlich verstorbenen Marty beseitigen will, nimmt Ray
eine Opferrolle ein. Schon bei der Ankunft von Ray, der den unvollendeten

Mordanschlag auf seinen ehemaligen Arbeitgeber zu bereinigen sucht und

% Blood Simple, 00:47:22 — 00:57:04.
1% Blood Simple, 00:40:51 — 00:47:21.
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dessen Korper anschlieBend in sein Auto ladt, zeigt sich abermals der
spielerische Umgang mit visuellen Noir-Motiven: In einer Totalen wird der
abgedunkelte Innenraum des Lokals gezeigt, nur von einer Neonreklametafel und
dem schwachen Licht einer Jukebox im Bildmittelpunkt wird die Szenerie etwas
erhellt. “Durch kalkulierte Beleuchtung werden vertraute Gegenstande und
Schauplatze verfremdet, von ihrem Kontext befreit und damit bedrohlich, %" wie
es Werner Faulstich ausdriickt. Die visuelle Spannung und Erwartungshaltung
werden zusatzlich durch eine Tdr mit halbdurchlassigem Glas, das vom
Scheinwerferlicht eines herannahenden Fahrzeugs erhellt wird, erhoht. Die
Silhouette von Ray zeichnet sich in diesem erhellten Bild im Bild ab und es
entsteht eine sowohl ratselhafte, erwartungsvolle als auch beklommene

Atmosphére:

“‘Dunkelheit und Licht sind somit dialektische Ausdrucksmittel zweier
besonderer Spannungsverhéltnisse: zum einen der Spannung zwischen der
Lust des Verbergens und der Furcht vor dem Verborgenen, zum anderen
der Spannung zwischen der Erkenntnisangst und dem Wissensdrang.“*%®

Abb. 7 Abb. 8

Auch in den folgenden Filmminuten werden diese Licht- und Schatteneffekte
eingesetzt und noch weiter forciert. In einer der klarsten Noir-Einstellungen von
Blood Simple ist das Gesicht von Ray zu sehen, seine regungslose, unlesbare
Mimik mit einem starren Blick wird durch den extrem stilisierten Schattenwurf
rund um seine Augenpartie auffallend betont, wahrend seine Umgebung im Sinne
der Konstruktion von Orientierungs- und Perspektiviosigkeit vollstandig in der

Dunkelheit verschwindet. (Abb. 7) Eine GrolBaufnahme zeigt einen Spalt

187 Faulstich, Werner, Grundkurs Filmanalyse. Minchen: Wilhelm Fink Verlag 2002, S. 146.
18 Werner, Film noir und Neo-Noir. S. 87.
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zwischen Tur und Boden, durch den gleil3end helles Licht stromt, was von der
Anwesenheit des Barbesitzers zeugt. Nochmals wird auf den angespannten Ray
geschnitten, nur um im Anschluss erneut jenen Turspalt zu zeigen und auf Rays
Schuhe zu fokussieren, die seinen Eintritt in das Gefahr verheil3ende
Hinterzimmer bekunden. In einer Totalen wird der mit allerlei Unrat und
gestapelten Stuhlen gefillte Raum prasentiert, was auch Aufschluss Uber den
desolaten, heruntergekommenen Zustand der Bar selbst gibt. Nach mehrmaligen
Zurufen bewegt sich Ray auf den ihm abgewandten Barbesitzer zu, wahrend auf
Ray fallende vertikale Schattenlinien die Vorstellung anregen, ihn hinter
Gitterstédben zu sehen. Er selbst befindet sich in einem Halbschatten, was zur
emotionalen Spannung der Szene beitragt. (Abb. 8)

Als er schlieBlich bei dem vermeintlich leblosen Korper von Marty anlangt,
befordert er durch eine unachtsame FulRbewegung die am Boden liegende Waffe
von Abby durch den Raum, woraufhin er zu einer fir ihn logischen
Schlussfolgerung kommt: Abby hat ihren Mann erschossen und den Tatort
fluchtartig verlassen. Durch seine Liaison mit Abby wird er somit in die
Kriminalitat gedréangt, als er versucht, behelfsméaRig die Spuren der Tat zu
verwischen. Erneut konterkarieren die Coens die von Angst und Verzweiflung
erfillte Atmosphare, erneut ist es das Lied der Four Tops, It's the Same Old
Song, das das Geschehen weniger als bedauerlich, denn vielmehr ermidend in
seinem wiederholten Auftreten darstellt. Dilettantisch versucht Ray das Blut mit
seiner Regenjacke aufzuwischen, mehrere GroRaufnahmen zeigen dabei die
scheinbar untilgbaren Blutspuren und verdeutlichen den Zuseherlnnen das
sinnlose Unterfangen und die ausweglose Situation. Je groRer seine
Anstrengung, die sich langsam ausbreitende Blutlacke zu beseitigen, ist, desto
groRer scheinen die dadurch entstehenden Flecken zu werden: Er befindet sich
symbolisch in einer moralischen Abwartsspirale, aus der es kein Entkommen
gibt. Als er schliel3lich die Leiche Martys in seinen Wagen ladt, wird der
Verbrennungsofen prominent in Szene gesetzt, den im nachsten Moment auch
Ray erblickt. Der Erwartungshaltung zuwiderlaufend folgt eine ironische
Wendung der Filmemacher, indem Ray den Ofen lediglich dazu nutzt, sich seiner
Jacke zu entledigen. Danach findet sich Ray erneut auf einer dunklen StralRe
ohne Sicht wieder, nun allerdings nicht mit Abby am Beifahrersitz, sondern mit

einem vermeintlichen Leichnam auf der Ruckbank. Mehrere GroRaufnahmen aus
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unterschiedlichen Perspektiven zeigen die im Bildmittelpunkt befindliche Figur,
von Schwarz umhillt, und durch die Kamerapositionierung entsteht dabei fur
den/die Zuseherln zwangslaufig ein Gefuhl der Einengung. (Abb. 9) Die Nahe der
Kamera zeigt auch die Schweil3perlen, die sich auf dem Gesicht des Charakters
gebildet haben. Durch die Kombination der Beleuchtungssituation mit der
Einstellungsgrof3e wird der Eindruck von lIsolation und Bedrohung erzielt. Mit
immer wieder eingebauten Zwischenschnitten von Stral3enbegrenzungen der in
allumfassende  Dunkelheit gehillten Landstrale wird eine letzte
Ruckzugsmaoglichkeit fiir die Figur symbolisiert, und moglicherweise ein Ausweg,
sich der problematischen Umstande zu entledigen, geboten.

Abb. 9 Abb. 10

Diese von der Kamera begleitete Flucht erweist sich als eine zu komplexe
Situation, um von Ray geldst werden zu kdnnen. Durch einen Wechsel des
Radiosenders liefert die Bemerkung des Moderators, ein bestimmtes Musikstick
“ausgraben” zu missen, eine Andeutung auf die nachfolgende Szene, womit
zugleich die StralBe ihre Markierungen verliert. Untermalt von die Situation
persiflierenden Latino-Klangen stirzt Ray aus seinem Fluchtwagen, als er
bemerkt, dass die Leiche Martys Gerausche von sich gibt. Spielerisch gehen die
Filmemacher in dieser Szene mit Genrekonventionen um, ohne sie jedoch der
Lacherlichkeit preiszugeben. Ein fur beide Figuren qualvoller Kampf entsteht: Der
schwer verwundete Barbesitzer versucht mit letzten Kréaften zu entkommen,
wéahrend der nun vollstandig Uberforderte und angsterfillte Ray noch nach
mehreren Ansatzen kein Ende der Situation einleiten kann. (Abb.10) In einer
ebenso bizarren wie makabren Mischung aus Horrorfilm und Thriller wird eine

albtraumhafte Sequenz présentiert, in der Ray Marty nach mehreren
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Totungsversuchen lebendig begrabt. Das grundlegende Noir-Motiv, der Mord aus
Leidenschaft, weicht hier einer aktualisierten, beklemmenden Neuausrichtung.
Nach vollendeter Tat scheint der seelische Gemutszustand von Ray nicht mehr
zu stabilisieren zu sein und ein verhéangnisvolles Schicksal gilt als unausweichlich
— es gibt keinen Ausweg mehr. Die anfangs noch dominante Darstellung einer
integren ist nun der einer beschadigten Figur gewichen; tber Martys Blutflecken
auf dem Rucksitz, die auch spater mit einer darubergelegten Decke nicht
verschwinden, wird Rays Unvermdgen, das Verbrechen zu vertuschen,
hervorgehoben. Unmittelbar nach dieser Aktion wird auf diese Unfahigkeit
angespielt: Im Morgengrauen zeigen sich dank einer Panoramaeinstellung aus
grof3er Hohe mitten im perfekt symmetrisch gepfligten Acker die verréaterischen
Reifenspuren des Verbrechens und bringen die vermeintliche Nacht-und-Nebel-
Aktion nicht nur metaphorisch ans Tageslicht. Den einzig wahren Uberblick
behalt letztlich nur der/die Zuseherin, denn: “Jeder in Blood Simple glaubt, die
Ubersicht tber das Geschehen zu besitzen. Doch jeder konstruiert dabei aus
seiner selektiven Wahrnehmung heraus eine andere Wirklichkeit.“*%°

Rays Leidenschaft als der seine Figur kennzeichnende Antrieb wird in weiterer
Folge durch zunehmendes Misstrauen gegentiber Abby ersetzt. Durch mehrere
Missverstandnisse und Fehlinterpretationen auf beiden Seiten wird Rays ohnehin
instabile Position in der Beziehung zusatzlich unterminiert, seine personliche
Identitatskrise bekommt weiteren Nahrboden. Rays Ermordung durch Visser wird
schlielich in zweifacher Weise mit starker Symbolik aufgeladen: Zum einen sind
es die groRRflachigen Fenster ohne Vorhange in Abbys neuem Appartement, die
dem Detektiv einen Distanzschuss ermdglichen und die auch auf die Offenheit
und das Unvermdgen der weiblichen Protagonistin, etwas zu verbergen,
hindeuten. Zum anderen wird der finale Todesstol3, der von dem mittlerweile bei
dem verletzten Ray am Tatort angelangten Visser vollzogen wird, mit einem
Gegenstand ausgefuihrt, der die von Gier getriebene Motivation des

Privatdetektivs versinnbildlicht: einer Sparbtichse.

Die interessanteste Figur im Hinblick auf Noir-Konventionen stellt — wie bereits

oben angesprochen — sicherlich Abby dar: Sie bildet den Ausgangspunkt der

189 Kilzer, Annette/Rogall, Stefan, Das filmische Universum von Joel und Ethan Coen, S. 41.
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Handlungen von gleich zwei der drei mannlichen Akteure und ist auch selbst
aktiv an diesen beteiligt, wenngleich sie sich nicht ganz im Klaren dariber ist,
welche Konsequenzen ihre Aktionen nach sich ziehen. Durch ihre Affare mit Ray
schafft sie sich einen Komplizen, wahrend sie zuvor die Eifersucht ihres
Ehemanns so weit schirt, dass dieser die Kontrolle verliert. Als Femme fatale
verkdrpert sie die Sehnstichte der mannlichen Protagonisten; ob sie die damit
gewonnene Manipulierbarkeit der Manner auch bewusst einsetzt, bleibt den
Zuschauerlnnen verborgen. lhre Ausdruckslosigkeit spiegelt ihr vom Zufall
bestimmtes, fur sie nicht mit unmittelbaren Konsequenzen behaftetes Handeln
wider. Durch Verstandigungsschwierigkeiten entsteht so etwa fir Ray in zwei
Momenten das Bild einer geheime Ziele verfolgenden und durchtriebenen Figur:
einerseits bei dem belauschten Gesprach von Abby in seiner Wohnung (ohne
Marty als mutmalilichen Gesprachspartner), andererseits im Anschluss an seinen
Mord — auch hier nach einem nach demselben Schema ablaufenden Telefonat.
Aufgrund der Fehlinterpretationen und dem Unvermdgen klarender
Kommunikation wird Abby zu Rays Verhangnis. Auch mithilfe der visuellen
Codes der Film noir-Asthetik wird der Eindruck erweckt, sie verflige tber die
Eigenschaften der klassischen Femme fatale.’®® Anhand dieses Aspektes zeigt
sich die Ironie von Blood Simple: Die Figur selbst weil3 nicht um ihre eigenen
destruktiven Eigenschaften, setzt diese jedoch unbewusst immer wieder ein. In
ihr zeigt sich somit gleichzeitig eine Abweichung und Neuauslegung klassischer
Noir-Konventionen: Abby ist eine Femme fatale, die in den Deckmantel eines bad

good girl gekleidet wird.

10 sjehe S. 65, Abb. 5 und Abb. 6.
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8. The Man Who Wasn’t There

“The most predictable aspect of their [Joel und Ethan Coens] filmmaking is its

“I91 Dieser Anmerkung des britischen Literatur- und

unpredictability.
Filmwissenschaftlers R. Barton Palmer kann im Hinblick auf den neunten Film
der Coens zugestimmt werden. Sind die beiden direkten Vorgéanger von The Man
Who Wasn’t There noch als variantenreiche Komddien (The Big Lebowski und
O Brother, Where Art Thou?) zu betrachten, erweist sich ihr bei den
Internationalen Filmfestspielen von Cannes im Jahr 2001 uraufgefuhrtes Werk
als ambitionierte Hommage an den klassischen Film noir. Die Idee fir den Film
entstand auf Basis einer in The Hudsucker Proxy verwendeten Requisite, die
verschiedene Haarschnitte der 1940er Jahre zeigte.’®® Von den Filmemachern
sarkastisch als Produktion rund um “einen Friseur, der in die Trockenreinigung
wechseln will“* beworben, hebt sich der Film vor allem durch seine visuelle
Gestaltung ab. Aufgrund vertraglicher Verpflichtungen fir die Distribution
aulBerhalb des amerikanischen Marktes auf Farbe gedreht, wurde der Film
jedoch auf Schwarz-Weil3-Material gedruckt und herausgebracht. Laut
Kameramann Roger Deakins, der fir seine Arbeit bei The Man Who Wasn't
There fur einen Academy Award nominiert wurde, sollten die begrenzt zur
Verfigung stehenden finanziellen Mittel zusammen mit der sparlich eingesetzten
Beleuchtung die Optik des Werks bestimmen.**® Eine in Hinsicht auf die Anzahl
der handelnden  Akteurlnnen  Uberschaubare  Darstellerriege, lange
Kameraeinstellungen sowie langsame Kamerafahrten, ein mit Klaviersonaten
unterlegter Soundtrack, wenige actionreiche Szenen und uberdurchschnittlich

viele Innenaufnahmen unterstreichen dabei den geruhsamen Erzahlstil.

11 palmer, Joel and Ethan Coen, S. 5.

192 coen, Ethan [Making Of The Man Who Wasn'’t There. Regie: Joel Coen, USA, 2001]; DVD-
Video, The Man Who Wasn'’t There. Auch: Der unauffallige Mr. Crane. Minchen: Universum Film
GmbH 2002.

198 Deakins, Roger [Interview zu The Man Who Wasn't There. Regie: Joel Coen, USA, 2001];
DVD-Video, The Man Who Wasn’t There. Auch: Der unauffallige Mr. Crane. Minchen: Universum
Film GmbH 2002.
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8.1. Synopsis

In The Man Who Wasn'’t There schildert Ed Crane, der in der kalifornischen
Kleinstadt Santa Rosa gegen Ende der 1940er Jahre seiner Tatigkeit als Friseur
nachkommt, in einer flmumfassenden Ruckblende eine tragische Erzahlung. Als
durchwegs passive und wortkarge Personlichkeit findet er sowohl in der
leidenschaftslosen Ehe mit seiner Frau Doris als auch in seinem Beruf keinerlei
Erfullung. Auch die Erkenntnis, dass seine Gattin eine Affare mit dem Inhaber
eines Ortlichen Kaufhauses und vermeintlichen Freundes, “Big“ Dave Brewster,
unterhalt, &ndert nicht allzu viel an seinem monotonen Tagesablauf.

Per Zufall offenbart sich ihm tber den zwielichtigen Unternehmer Creighton
Tolliver jedoch bald die Gelegenheit, als stiller Teilhaber in das Geschaft der
chemischen Trockenreinigung einzusteigen. Um das Startkapital bereitstellen zu
konnen, schmiedet der Friseur einen simplen Plan: Mit einem anonymen Brief
erpresst er den verheirateten Big Dave und verschafft sich damit zunachst
erfolgreich die bendtigten 10.000 Dollar. Doch Big Dave spurt auf eine
Vermutung hin Tolliver auf und prigelt aus ihm die Information heraus, dass Ed
in das Trockenreinigungsgeschaft einsteigt und das Startkapital aufgetrieben hat.
Big Dave schliel3t daraus, dass es nur Ed Crane sein konnte, der ihn erpresst
hat. So zitiert er eines Abends Crane in sein Buro und konfrontiert ihn mit der
Aufdeckung der Betrugsmasche. Eine Auseinandersetzung folgt, in der Crane
Big Dave in Notwehr mit einem Zigarrenmesser todlich verwundet und unerkannt
verschwindet. Im Zuge der nachfolgenden Untersuchung stellt sich heraus, dass
Doris, die als Buchhalterin des Kaufhauses angestellt ist, die 10.000 Dollar
unrechtmaRig Uber die Manipulation der Geschaftsbicher fiur Big Dave
organisiert hat. Die Annahme der Polizei, dass Doris von Big Dave aufgrund
jener Machenschaft bedroht wurde, fuhrt daraufhin zu ihrer Anklage wegen
Betrugs sowie Mordes. Trotz der Einschaltung des berihmten Anwaltes Freddy
Riedenschneider und dessen Zuversicht, den Prozess zu gewinnen, erhangt sich
Doris wenig spater in ihrer Gefangniszelle.

Der nun aus der Bahn geworfene Crane sieht in der Unterstlitzung der jungen,
klavierspielenden Tochter eines Bekannten, Rachel “Birdy“ Abundas, einen

Hoffnungsschimmer. Doch auch dieser Plan scheitert, und als der Friseur nach
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einem Autounfall aus der Bewusstlosigkeit erwacht, er6ffnen ihm die
anwesenden Polizisten, dass er des Mordes angeklagt ist. In den Unterlagen
seines verschwunden geglaubten, nun tot entdeckten Geschéftspartners Tolliver
findet sich die Beteiligung Cranes. Der Friseur wird schliellich verurteilt und am
elektrischen Stuhl hingerichtet, nachdem er die Erzahlung fir eine Zeitschrift
niedergeschrieben hat.

8.2. Erzahlstrategie und Motivationsstruktur

Nimmt schon der einpragsame Schwarz-Weil3-Stil von The Man Who Wasn't
There mit dem hier besonders akzentuierten Lichtdesign dessen Bezugnahme
auf den klassischen Film noir vorweg, so sollen nun auch Uber Anleihen an die
Hard-Boiled-Kriminalliteratur, insbesondere die Werke von Autor James M. Cain,
die Bezugspunkte der Filmemacher deutlich werden. Unmissverstandlich wird
dies etwa Uber die Namen der Darstellerinnen und Lokalitaten présentiert: In
Cains Roman Double Indemnity heif3t die Femme fatale Phyllis Nirdlinger, in
The Man Who Wasn'’t There ist dieser Nachname der Madchenname von Big
Daves Frau Ann und zugleich auch die Bezeichnung des im Film vorkommenden
Kaufhauses. Der nur kurz in einer Szene auftretende Leichenbeschauer wird im
Werk der Coens als Dr. Diedrickson betitelt, was auf die von Billy Wilder verfilmte
Adaption von Cains Buch verweist: Phyllis Nirdlinger tritt dort als Phyllis
Diedrichson auf. Auch der Ort der Handlung, die kalifornische Kleinstadt Santa
Rosa, deutet auf einen Vorlaufer des klassischen Film noir hin: Shadow of a
Doubt (1943, Alfred Hitchcock), der auch, ebenso wie der Film der Coens,
teilweise dort gedreht wurde'®*. Dariiber hinaus gibt es in John Hustons The
Asphalt Jungle (1950) einen Kriminellen mit dem unverwechselbaren Namen
Erwin “Doc” Riedenschneider, wahrend in The Man Who Wasn'’t There ein
exzentrischer Anwalt, Freddy Riedenschneider, prominent vertreten ist.

Abseits dieser Verweise finden sich hier, wie schon bei Blood Simple zuvor, auch
auf narrativer Ebene Gemeinsamkeiten mit den Werken von James M. Cain. Es
sind abermals die Merkmale der Beziehungskonstellation von Mann, Frau und

Liebhaber des Romans The Postman Always Rings Twice, die besonders

19 vgl. Biesen, Sheri Chinen/Kirgo, Julie, “Shadow of a Doubt (1943)”, in: Film Noir. The
Encyclopedia, Hg. Alain Silver/Elizabeth Ward/James Ursini/Robert Porfirio, New York/London:
Overlook Duckworth 2010, S. 263.
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deutlich werden. Erneut findet sich die weibliche Hauptfigur in einer trostlosen
Ehesituation wieder, auch hier soll die Affare eine Flucht aus ihrer bisherigen
Existenz bedeuten. The Man Who Wasn’t There entnimmt Giberdies noch weitere
markante Bezugspunkte aus dem Roman: So erweist sich auch hier die aus der
Perspektive des Protagonisten erzdhlte Geschichte als Niederschrift eines
verurteilten Verbrechers, der seine Erlebnisse nun in der Gefangniszelle eines
Todestraktes Revue passieren lasst. Zudem findet sich ebenso ein von der
Hauptfigur begangener, letztlich ungestuhnter Mord und ein weiterer, flr den
dieser trotz seiner Unschuld verantwortlich gemacht wird. Bei beiden ist es ein
verhangnisvoller Autounfall, der ihr Schicksal besiegelt. Es gilt jedoch
anzumerken, dass die erwahnte Dreieckskonstellation im Werk der Coens nur
einleitend als Indiz fur die sich anbahnende Richtung der Erz&hlung genannt
werden kann. Anders als in den Cain-Romanen ist es nicht der Liebhaber im
Zusammenspiel mit der verheirateten Frau, der den Mord am nun unerwiinschten
Ehemann plant, sondern es ist in umgekehrter Weise eben jener Ehepartner, der,
ausgehend von einer zuvor erfolgten Erpressung, das Kapitalverbrechen begeht.
Neben dem konstant eingesetzten narrativen Stilmittel des Voice-overs, das hier
zudem mit einer den Film fast vollstandig umfassenden Rickblende verbunden
wird, findet sich in The Man Who Wasn’t There vor allem in der damit zustande
kommenden Darstellung der erzahlenden Figur eine pragnante Bezugnahme auf
den Film noir. Darin zeigt sich auch bei dieser Erzahlung das wiederkehrende
Schema innerhalb der Filme von Joel und Ethan Coen: Die (Milieu-)Flucht des
mannlichen Protagonisten aus der Odnis seines Lebens und das darauffolgende,
im Filmverlauf langsam hervortretende Scheitern an eben diesem Versuch.
Mittels der Verwendung des Voice-overs wird Uber das Kommentieren des
Geschehens und die Einbringung vergangener Ereignisse eine Abbildung des
Innenlebens des Protagonisten erstellt, um dessen Pessimismus und
Entfremdung zu verdeutlichen. Die dabei zum Einsatz kommende Erzahlung in
der Vergangenheitsform bietet zudem einen Hinweis darauf, dass hier eine
bereits aussichtslose Situation nochmals aufgerollt wird. Es kann jedoch eine
Abkehr von den dem Noir zugeschriebenen Erzahlstrategien (umfassendes
Gestandnis oder Schilderung der finsteren Vergangenheit) beobachtet werden.
Die Banalitdten im Alltag des Protagonisten stehen im Vordergrund, und nur

langsam kommt sein Wille zum Ausbruch aus einer gleichgiltigen Existenz zum
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Vorschein, ebenso wie sein damit zusammenhangendes Streben nach Glick. Es
ist weiters zu beobachten, dass das in den Vorgangerfilmen etablierte narrative
Merkmal einer als “absurd“ zu bezeichnenden Entwicklung des Plots in diesem
Coen-Werk kaum zum Vorschein kommt. Andere fur den Film noir typische
Stilmittel finden sich kaum in The Man Who Wasn’t There: Die Handlungsstruktur
erweist sich als Uberaus linear, extreme Kamerapositionen kommen eher selten

zum Einsatz.

8.3. Szenenanalyse

In den einleitenden Minuten von The Man Who Wasn’t There bietet der
Hintergrundkommentar des Protagonisten Ed Crane schon einen ersten Einblick
in dessen monotonen und nur mit Gleichgiltigkeit ertragbaren Alltag. Er geht
seiner Tatigkeit als Friseur lediglich nach, ohne Begeisterung fiur dieses
Handwerk oder auch seinen von ihm als allzu mitteilsam empfundenen
Vorgesetzten, erduldet aber beide Umstande mit stoischer Gelassenheit. Crane
ist eine antriebslose Figur, die sich ihrem Schicksal ergeben hat und sich
lethargisch durch ihr Leben treiben lasst. Durch den Einsatz altmodischer
Redewendungen (“‘How d'ya like them apples?“'® zur Erfragung einer
personlichen Meinung), das aul3ere Erscheinungsbild der Darstellerinnen (Hut
tragende Polizisten, in jenem Zeitraum gebrauchliche Haarschnitte wie der
“Heinie” oder “Junior Contour®) und mittels zeitlich direkt zuordenbarer Ereignisse
(“Says here that the Russians exploded ‘n A-bomb and there's not a damn thing

we can do about it.”*%

197

— was auf die Ziandung der ersten sowjetischen Kernwaffe
verweist™") wird der Zeitpunkt der Handlung im Jahr 1949 verankert. Dies ist
insofern  zu  erwahnen, da hierdurch  ein  Stimmungsbild  der
Nachkriegsgesellschaft eingebracht wird, das auch von latenter Paranoia und

Unsicherheit gepragt war'®®. Gleichzeitig zeigt sich in dieser klaren Einordnung

195 The Man Who Wasn'’t There, Regie: Joel Coen, USA, 2001; DVD-Video, Miinchen: Universum
Film GmbH 2002, 00:03:02.

1% The Man Who Wasn't There, 00:02:52 — 00:02:59.

197 Vgl. Burr, William, “U.S. Intelligence and the Detection of the First Soviet Nuclear Test”,

in: The National Security Archive, September 1949,
http://www?2.gwu.edu/~nsarchiv/nukevault/ebb286/#top, Zugriff: 06.01.2015.

¥ Siehe S. 12.
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der Narration innerhalb eines bestimmten Zeitraumes der US-Geschichte auch
ein Merkmal der Filme der Coens.

Nach einer nlchternen Betrachtung seiner Behausung und Aufzdhlung
technischer Geratschaften, die das Kleinstadtmilieu und die materialistische
Denkstruktur des Erzahlers widerspiegeln, wird die Ehefrau Cranes in die
Handlung eingefiihrt. Sie wird zunachst mit einer langsamen Kamerafahrt ins
Schlafzimmer als attraktive und auf ihr auf3erliches Erscheinungsbild bedachte
Figur dargestellt, die, anders als der Protagonist, mit ihrer Arbeit zufrieden ist. In
einer spateren Einstellung weist aber ein Gestaltungsmerkmal des Film noir auf
die Kehrseite von Doris hin: Uber ihr Spiegelbild zeigt sich, dass sie ein
doppeltes Spiel spielt, eine dunkle und verborgene Seite in sich verbirgt, von der
Ed nichts erfahren soll. (Abb. 11) Seine Bemerkung “she liked knowing where
everything stood“'*® bietet dariiber hinaus einen ersten Hinweis darauf, in
welcher Weise Doris ihren Ehemann betrachtet — als Mittel zum Zweck, um der
gesellschaftlichen Verpflichtung der Heirat nachzukommen. Dies spiegelt sich
auch in einer spateren Schilderung der “Kennenlernphase“ der beiden wider, in
der Doris anmerkt, dass sie das Schweigen von Ed mag und diesen bei ihrem

Heiratsantrag sinngemal als einfaltig deklariert:

“It was only a couple of weeks after we met that Doris suggested getting
married. | said: Don't you wanna get to know me more? She said: Why,
does it get better? She looked at me like | was a dope, which I've never
really minded from her. And she had a point, | guess. We knew each other
as well then as now...Anyway, well enough.”?®

Damit stellt sie Dominanz und Eigenverantwortlichkeit in den Vordergrund,

gleichzeitig aber auch ihre Gleichgiltigkeit Ed gegentiber.

199 The Man Who Wasn't There, 00:04:00 — 00:04:01.
200 The Man Who Wasn't There, 00:41:26 — 00:41:57.
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Abb. 11 Abb. 12

Dies zeigt sich besonders nachdriicklich in einer spateren Sequenz®:

Eine
halbnahe bis nahe Einstellung zeigt Ed an einen Turstock gelehnt, starkes
Seitenlicht verdeckt dabei seine Erscheinung. (Abb. 12) Im Einklang mit dem
Voice-over wird hier verdeutlicht, dass sich der Charakter in einem Zwiespalt
befindet: Kann er dem Unternehmer, der einen finanzkraftigen, aber stillen
Teilhaber fur eine Trockenreinigung sucht, Vertrauen schenken und seine
ungeliebte Arbeit kindigen? Seine Unsicherheit und zugleich die drohende
Gefahr seines mdglichen Vorhabens — die Erpressung von Big Dave — wird in der
nachsten Einstellung zusétzlich hervorgehoben: In leicht erhéhter Position ist die
tiefschwarze Silhouette von Ed vor dem Hintergrund des Bades zu sehen, in der
sich Doris befindet. Nach einem klassischen Noir-Muster zeigt sich hier
besonders eindricklich die Ambiguitat der Figur. Eine kriminelle Seite wird so
verdeutlicht, eine Suche nach einem Ausweg aus ihrer bisherigen Existenz und
auch der folgenschwere Plan, mit dem sich dieser bewerkstelligen lasst. Zugleich
wird er auch als Schatten seiner selbst dargestellt, was in der nachfolgenden
Aktion deutlich wird: Doris ruft nach Ed und bittet um eine Rasur ihrer Beine,
entreil3t ihn damit kurzfristig aus seiner finsteren Gedankenwelt. Eine ntichterne,
leidenschaftslose Liebesbekundung von Doris, die dabei den Blick auf ihre
Zeitschrift gerichtet halt, bekréftigt nur die Entfremdung zwischen den
Ehepartnern. In der Reaktion von Ed, ein deutlich unglaubiger Blick und keine
verbale Erwiderung, zeigt sich nun auch das Bestreben, seinem Ziel zu folgen.
Die fur die Filmemacher typischen Merkmale des schwarzen Humors und der
Ironie kommen dabei ebenfalls zur Geltung: Einerseits Uber die Absurditat bzw.

Banalitat einer Trockenreinigung, die Ed sein Motiv liefert, andererseits wird die

21 The Man Who Wasn't There, 00:11:35 — 00:13:18.
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Grolaufnahme der Beinrasur am Ende des Films noch einmal in einem anderen
Kontext verwendet — bei der Hinrichtung des Protagonisten am elektrischen
Stuhl.

In einer nachfolgenden Szene®? werden die erfolgte Erpressung und ihre
verheerenden  Auswirkungen auf die Figurenkonstellation besonders
eindrucksvoll dargestellt. Ed, der sich zusammen mit Doris bei einer Feier im
Kaufhaus Nirdlinger befindet, wird von Big Dave gebeten, ihn in dessen Biiro zu
begleiten. Eine Groaufnahme zeigt zunachst ein kleines, verziertes Messer, das
dadurch prominent in Szene gesetzt wird — eine Andeutung auf drohende Gefahr
und Gewalttaten. Die Kamera bleibt nach dem Eintreten von Ed und Big Dave auf
diesen Gegenstand fixiert, mit einem Schwenk folgt sie dem Utensil, das Big
Dave zum Aufbohren zweier Zigarren dient. Die dabei ausgefihrte Handlung —
ein schnell vollzogener Stich — stellt eine unheilvolle Vorschau auf den spater
ausgefuhrten Mord dar. Die nachfolgende halbnahe Zweiereinstellung zeigt die
beiden nun einander gegenulber sitzend, durch die Fokussierung des Schattens
auf die zwei Figuren werden sie von der umgebenden, hell ausgeleuchteten
Szenerie stark abgegrenzt. Der Hintergrund zeigt eine grof3e Glasscheibe mit
Blick auf die Feier im unteren Geschoss, die angedeutete Umrahmung am
Seitenrand fligt auch dem Filmbild eine stilisierte Eingrenzung ein, was eine
zunehmend klaustrophobische, beklemmende Atmosphare erzeugt und dunkle
Vorahnungen vom kommenden Geschehen aufkommen lassen soll. (Abb.13)
Uber das Beleuchtungsschema wird visuell die dunkle Seite beider Charaktere
offenbart, jeder von ihnen hat ein Geheimnis. Das grof3flachige, unverhiilite
Fenster deutet zugleich symbolisch auf die vermeintliche Durchschaubarkeit
beider Figuren, auf ihre der Gesellschaft zugerichtete Personlichkeit. Im sich
entwickelnden Dialog wird nun die Affare von Big Dave angesprochen, jedoch
ohne Doris dabei zu erwahnen. In einer skurrilen Abkehr von der Plotentwicklung
des Film noir wird nun der untreue Kriegsheimkehrer Big Dave in die klassische
Opferrolle versetzt, der in einer hoffnungslosen, existenzbedrohenden Situation

gefangen ist — und ironischerweise letztlich von Ed getrostet wird.

202 The Man Who Wasn't There, 00:18:37 — 00: 23:35.
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Abb. 13 Abb. 14

Die direkt daran anknupfende Szene offenbart den weiteren Kontrollverlust von
Ed in seinem fatalen Verlangen nach Bedeutung. In einer Halbtotalen zeigt sich
der Charakter im Zentrum eines abgedunkelten Raumes, eine stark
ausgeleuchtete Treppe symbolisiert seine Moglichkeit zur Lauterung, findet sich
doch an dieser das Buro von Big Dave, bei dem er seinerseits ein Gestandnis
abliefern kénnte. Er kommt aber zu dem Schluss: “In a way | felt bad for Big
Dave. | knew the ten grand was going to pinch him where it hurt, but Doris was
two-timing me and | guess, somewhere, that pinched a little too.”**

In weiterer Folge wird Eds erfolgreiche Erpressung aufgedeckt. In einer langen,
sich letzten Endes als iiberaus schwarzhumorig erweisenden Sequenz®* wird
der Protagonist nach einer Familienfeier sitzend am Bett neben seiner
schlafenden Frau gezeigt. Ein Muster aus Schatten Uberzieht Doris in einer
Nahaufnahme und deutet damit ihre Gefangenschatft in ihrer unliebsamen Ehe,
aber auch ihre unfreiwillige Beteiligung bei der Veruntreuung von Firmengeldern
an. Der die Sequenz einleitende Voice-over beginnt mit einer Erzéhlung von der
ersten Begegnung des Ehepaares, um kurz darauf durch das Lauten des
Telefons bzw. einen Anruf von Big Dave unterbrochen zu werden. Dieser will mit
Ed in seinem Biro im Kaufhaus ein Gespréach unter vier Augen flihren. Beim
Betreten von Nirdlingers zeigt sich die Ausweglosigkeit des Protagonisten: In
einer Totalen aus starker Aufsicht wirft Ed beim Durchschreiten des Schauraums
lange Schatten und bewegt sich dabei selbst durch ein Muster aus Hell- und
Dunkelflachen, was den Spannungsgehalt des von dem/der Zuseherin

antizipierten Geschehens unterstreicht; zugleich wird die Verlorenheit der Figur

93 The Man Who Wasn't There, 00:22:55 — 00:23:07.
204 The Man Who Wasn't There, 00:34:10 — 00:42:00.
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symbolisiert. Im Buro angekommen wird Ed nun in einer nahen Aufnahme in fast
volliger Dunkelheit gezeigt, Seitenlicht |asst allein seine linke Gesichtshalfte
aufscheinen. Drohende Gefahr und Ratselhaftigkeit spiegeln sich in dieser
intensiven Einstellung wider. Ein vergleichbares Bild bietet auch Big Dave, der an
seinem Schreibtisch Platz genommen hat und durch das herabfallende Licht
einer niedrigen Tischlampe nur vom Hals abwarts starker ausgeleuchtet ist. Sein
Kopf wird abgedunkelt dargestellt, zeigt damit die Unwissenheit, in der er sich
zuvor befand. Big Dave &uf3ert nun die im Filmverlauf mehrmals aufkommende,
zentrale Fragestellung von The Man Who Wasn't There, die in weiterer Folge
auch Aufschluss auf den Filmtitel gibt: “What kind of man are you?“?® Er spielt
damit einerseits auf das Verhalten von Ed in Bezug auf dessen Vorgehen bei der
Erpressung an, andererseits unbewusst auch auf die existenzielle Krise, auf Eds
Suche nach sich selbst, die ihn schlussendlich durch die Erpressung genau in
diese Lage gebracht hat.

Die Situation eskaliert und eine Auseinandersetzung folgt. Eine Einstellung zeigt
das gewalttatige Treiben mit einer Totalen vom Untergeschoss des Kaufhauses
aus: Zwei lachelnde Schaufensterpuppen stehen im Vordergrund, das
Geschehen zeichnet sich in groRer Distanz als Schattenspiel ab. (Abb. 14) Hier
finden sich Anspielungen auf die Oberflachlichkeit der konsumorientierten
amerikanischen Gesellschaft in den spaten 1940er und 1950er Jahren, die mit
der vorherrschenden paranoiden Grundstimmung angesichts der Jagd nach

Kommunistinnen sowie des Kalten Krieges auch ihre Schattenseite besal3.

“‘McCarthyism and the specter of the Bomb became the unspoken
inspirations for a leitmotif of fear or, more specifically, the deep paranoia
that resounded through the noir cycle after the war. [...] The unstable
universe depicted in so many noir films is a continual reflection of those
senses of cultural upheaval and apprehension deriving from both the “Red
menace” and the chances of nuclear devastation.”?%

205 The Man Who Wasn't There, 00:36:39 — 00:39:00.

208 y/gl. Silver, Alain, "Introduction: The Classical Period”, in: Film Noir. The Encyclopedia, Hg.
Alain Silver/Elizabeth Ward/James Ursini/Robert Porfirio, New York/London: Overlook Duckworth
2010, S.17.
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Abb. 15 Abb. 16

Eine nachfolgende Einstellung zeigt nun Big Dave, der Ed mit beiden Handen zu
erdrosseln versucht. Die Kamera befindet sich aul3erhalb des Biros, auf der
gegenuberliegenden Seite der Fensterscheibe, an die Ed gedrickt wird. Zwei
langgezogene Spriinge zeigen sich auf der Scheibe, erweisen sich zugleich als
erste Anzeichen des Brockelns von Eds teilnahmsloser innerer Barriere und der
Zersplitterung seiner angestrebten Selbstverwirklichung, deuten aber ebenso auf
die unter der gesellschaftichen Oberflache verborgenen Kehrseiten des
“‘American Dream® hin. Mit einem kurzen Stich des von Ed wahrend des
Handgemenges an sich genommenen Zigarrenmessers in die Halsschlagader
von Big Dave sind beide Schicksale besiegelt. Nach einem qualvollen
Todeskampf zeigt eine subjektive Kameraeinstellung die Hande von Ed, die
den/die Zuseheriln in dessen Lage versetzt, jene des Morders, dessen Schuld
nun auf ihm lastet. (Abb. 15) Ed verlasst den Tatort unbemerkt und befindet sich
in der Einfahrt seines Hauses. Eine Grollaufnahme zeigt ihn in einem
klassischen Noir-Motiv vor dem Steuer des parkenden Autos; abermals ist sein
Antlitz in dunkle Schatten gehiillt, was seine Perspektiviosigkeit angesichts der
ungeheuren Tat offenbart. Die Tonkulisse rund um sich im Wind wiegende Blatter
wird kurz Uber das ruhige Klavierstiick gehoben und verstarkt das Gefiihl von
Einsamkeit und lIsolation. Doch in einer schwarzhumorigen Umkehrung dieser
visuellen Codes setzt Ed nun seinen Voice-over fort, der zuvor durch das
Telefonat mit Big Dave unterbrochen worden war, und erzahlt weiter vom ersten
Kontakt mit Doris. Auch das Aufdecken seiner Erpressung und ein daraus
resultierender Mord geben der Figur dem Anschein nach nicht den Antrieb, aus
seinem bisherigen Verhaltensmuster auszubrechen. Ein sich scheinbar aus dem

Vorhang und einem geéffneten Fensterbalken zusammengesetztes Muster
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zeichnet jedoch in einer halbnahen Einstellung ein Gittermuster tber Ed und an
die hinter ihm befindliche Wand und gibt metaphorisch Aufschluss Uber sein
tatsachliches Befinden. (Abb. 16)

In einer spateren Szene®’ konfrontiert Ann nun Ed, als sie eines Nachts vor
seiner Haustur steht. Einleitend zeigt eine Aufsicht Ed in seinem Bett liegend, die
Kamera ist dabei direkt Gber ihm und zentriert die Figur in einer halbnahen
Aufnahme. Sein zuvor geaul3erter Monolog spiegelt seinen seelischen Zustand
wider: “There they were. All going about their business. It seemed like | knew a
secret — a bigger one even than what had really happened to Big Dave,
something none of them knew...Like | had made it to the outside, somehow, and
they were all still struggling, way down below.”?®® Das Wissen um seine Tat und
die Konsequenzen sorgt fur eine zuséatzliche Entfremdung, eine noch starker
hervortretende Abgrenzung seines Charakters vom Rest der Gesellschaft. Die
Perspektive suggeriert seine zunehmende Bedriickung und Isolation. Mit einem
Klopfen an der Tur kindigt sich Ann an. In dieser Szene werden sowohl tber die
visuelle Ebene als auch mittels des Dialogs mehrere fiur den Noir typische

Themen prasentiert: Paranoia, Unsicherheit und Bedrohung.

Abb. 17 Abb. 18

In einer night for night-Aufnahme wird die in schwarze Trauerkleidung gehillte
Ann gezeigt, starkes Hinterlicht lasst ihre Konturen aus dem disteren
Hintergrund hervorstechen. Uber diese Beleuchtungsmethode wird zudem ihr

das Gesicht umgebender Schleier hervorgehoben, woraus das Bild einer

27 The Man Who Wasn't There, 00:53:57 — 00:57:01.
208 The Man Who Wasn't There, 00:53:35 — 00:53:57.
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Gefangenen entsteht. (Abb. 17) Eine over-shoulder’®-Einstellung zeigt Ed im
Tdrrahmen, neben ihm zeichnen sich die bedrohlichen Schatten beider
Gesprachspartnerinnen ab. (Abb. 18) Mit weit gedffneten Augen bietet Ann
zunéchst den Anblick einer sich in Schockstarre befindlichen Person, die Ed mit
dem Wissen, dass Doris nicht fur den Tod ihres Ehemannes verantwortlich ist,
uberraschen kann. Dies wird nun mit einer ironischen Spitze der Coens ad
absurdum gefihrt, als sie Ed von einer Entfihrung Big Daves durch
Aul3erirdische und einer Vertuschung seitens der Regierung erzéhlt. Aus dieser
Geschichte geht hervor, dass auch Ann ein Geheimnis in sich tragt, ebenfalls
Wissen verbergen muss, um die Konsequenzen nicht erfahren zu muissen:
“Sometimes knowledge is a curse, Ed. After this happened, things changed.”?*
Sie spricht unbewusst aus, was Ed in seinen inneren Monologen schildert: Beide
sind Gefangene, deren innere Haltung ihre auf3ere nicht widerspiegelt. Doch dem
Vorbild Anns folgend offenbart Ed seine Tat wenig spéter bei einer Besprechung
mit Doris und ihrem exaltierten Anwalt Freddy Riedenschneider. Nach einer
Auflistung der moglichen Anklagepunkte sucht Riedenschneider nach einem
glaubwirdigen Ansatz zur Verteidigung von Doris, was Ed schlieRlich dazu
veranlasst, sein Verbrechen zuzugeben und auf Nachfrage des Anwalts auch
detailreich zu beschreiben — nur um mit dem ernichternden Argument
konfrontiert zu werden, dass diese “Geschichte” zu unglaubwirdig erscheint.
Auch in seinem moralisch richtigen Handeln bietet sich kein Ausweg und keine
Erlésung fir Ed.

Seine Hoffnungslosigkeit angesichts mangelnder Mdglichkeiten, Doris vor dem
Gefangnis zu bewahren, wird in den folgenden Szenen verstarkt, bis tber einen
visuellen Code zu Beginn der nachsten Besprechung mit dem Anwalt das
besiegelte Schicksal von Doris verdeutlicht wird. Alle drei Figuren befinden sich
im selben Raum wie zuvor, doch nun ist dieser lediglich durch einen einzelnen,
von oben herab gerichteten Scheinwerfer beleuchtet. Ein Gittermuster bildet

metaphorisch die Ausweglosigkeit einer Gefangenschaft ab. (Abb. 19)

2% Eine bei Dialogszenen (bliche Variante der Kamerapositionierung, um beide

Gesprachspartnerinnen im Bild sichtbar zu machen; vgl. Hiningen, James zu, “Over-Shoulder
Shot®, Lexikon der Filmbegriffe, 0.J, filmlexikon.uni-
kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=5158, Zugriff: 06.01.2015.

210 The Man Who Wasn't There, 00:56:20 — 00:57:26.
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Abb. 19 Abb. 20

Dies soll sich jedoch zunédchst als Irrefuhrung in Hinsicht auf den
Handlungsverlauf erweisen. In einer amerikanischen Einstellung folgt die Kamera
dem Anwalt, wie dieser im hell erleuchteten Spot durch die sich auf seiner
Gestalt abzeichnenden vertikalen Schatten der Gitterstédbe tritt und damit
verdeutlicht, dass die Prinzipien des Rechtsstaates fur ihn keine Hirde
darstellen. In seinem Monolog kommt das amoralische Wesen der Noir-Welt zum
Vorschein, in der keine Gerechtigkeit herrscht und nichts so scheint, wie es
wirklich ist: “Science. Perception. Reality. Doubt. Reasonable doubt. I'm sayin’,
sometimes, the more you look, the less you really know. It's a fact. A proved fact.
In a way, it's the only fact there is.”?**

Es zeigt sich in weiterer Folge, dass ein von Riedenschneider angeheuerter
Privatdetektiv die Vergangenheit des selbstbetitelten Kriegsveteranen Big Dave
aufgedeckt und ermittelt hat, dass dieser seine Zeit statt in direkten
Kampfhandlungen auf einem Marinestitzpunkt abdiente. Auf diesem Faktum
baut der Anwalt die Verteidigung von Doris auf, die sich aber, verstért und
desillusioniert angesichts dieser Erkenntnis, am ersten Verhandlungstag das
Leben nimmt. Die kurz aufkommende Hoffnung auf einen Ausweg aus Eds
Misere wird damit zerstdort und das Motiv der Entfremdung verdeutlicht: Als
Witwer einer Selbstmdrderin ist er nun ein von der Gesellschaft Ausgestol3ener,
der durch seinen Drang zur Selbstverbesserung und den anschlie3enden
Kontrollverlust drei Menschen (Big Dave direkt, Doris und Creighton Tolliver

indirekt) umgebracht hat:

“When | walked home, it seemed like everyone avoided looking at me as if
I'd caught some disease. This thing with Doris, nobody wanted to talk about

21 The Man Who Wasn't There, 01:07:56 — 01:08:20.
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it; it was like | was a ghost walking down the street. And when | got home
now, the place felt empty. | sat in the house, but there was nobody there.
| was a ghost; | didn't see anyone; no one saw me. | was the barber.”?*?
(Abb. 20)

Ed scheint nun am Tiefpunkt seiner existenziellen Ausweglosigkeit angekommen,
und sein bevorstehendes Schicksal wird den Zuseherlnnen nun in einer
besonders nachdricklichen Einstellung visuell vorgefiihrt. In dieser ist Ed am
Eingang eines Hauses zu sehen, in dem er zuvor eine Hellseherin aufgesucht
hatte. Aus der Vogelperspektive zeigt sich die Figur als klein und unbedeutend,
umgeben von einer Welt aus Dunkelheit, in die sie schlussendlich auch
verschwinden wird. (Abb. 21) Der letzte verbleibende Hoffnungsschimmer fihrt
jedoch nur dazu, Eds Schicksal zu besiegeln: In seiner Unterstiitzung fur Birdy,
die Tochter eines Bekannten, findet Ed Gelegenheit, sein eigenes
entschlussloses Verhalten zu kompensieren. Zusammen fahren die beiden zu
einem Musiklehrer, der das Talent von Birdy feststellen soll. Nachdem er
ernlchtert realisiert, dass Birdy weder talentiert genug fir eine Karriere noch
Uberhaupt interessiert daran ist, verunglicken sie auf der Heimfahrt. Als Ed
schlie3lich im Krankenhaus erwacht, wird er von zwei Polizeibeamten wegen des
Mordes an Creighton Tolliver festgenommen — ein Verweis auf Cains The

Postman Always Rings Twice.

Abb. 21 Abb. 22

Nach der Anklage und Verurteilung findet sich Ed nun im Todestrakt eines
Gefangnisses wieder. Der/die ZuseherIin erfahrt, dass es sich bei dem bisher

Erzahlten um eine Rickblende des Protagonisten handelt, der seine Erlebnisse

12 The Man Who Wasn't There, 01:18:38 — 01:19:38
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in Form einer Nacherzahlung fir ein Mannermagazin notiert, was auch fur ihn
selbst eine Klarung der Geschehnisse bewirkt. Das Thema der Entfremdung, der
fehlenden Zugehdrigkeit in einer Welt, die keinen Platz fur ihn bereithalt, wird in
der nachfolgenden Szene visuell besonders hervorgehoben. Nachdem Ed seine
Aufzeichnungen beendet hat, wird er in einer Einstellung in vollstandiger
Dunkelheit gezeigt, nur seine Silhouette und eine glihende Zigarette geben noch
Aufschluss Uber seine Anwesenheit. (Abb. 22) Eine Traumsequenz folgt, in der
Ed die Zelle und auch das Gefangnis verlasst, nur um mit einem Raumschiff in
Gestalt einer fliegenden Untertasse konfrontiert zu werden, wéhrend der Voice-
over sein seelisches Befinden angesichts seiner Hinrichtung wiedergibt:

“It's like pulling away from the maze. While you're in the maze you go
through willy-nilly, turning where you think you have to turn, banging into
dead ends, one thing after another...But get some distance on it, and all
those twists and turns, why, they're the shape of %/our life. It's hard to
explain...But seeing it whole gives you some peace.”?

In Hinblick darauf lasst sich der den Film umfassende Hintergrundkommentar des
Protagonisten nun in einer zweiten Lesart deuten und auch seine mangelnde
Anspannung angesichts seiner bevorstehenden Hinrichtung erklaren: Er hat sich
mit seinem Schicksal abgefunden, sich dessen Uniuberwindbarkeit und
Unabanderlichkeit ergeben und die Ausweglosigkeit seiner Situation und
Existenz erkannt. Ruckblickend wird den Zuschauerinnen somit der Grund
genommen, sich Uber die im Film prasentierten Vorgdnge zu echauffieren oder
Sinn darin zu suchen. So kann Eds gelassene, lethargische Erzéhlung nicht nur
als Merkmal seiner melancholisch-verschlossenen Personlichkeit, sondern auch

als Ausdruck einer schicksalsbedingten Hoffnungslosigkeit gesehen werden.

213 The Man Who Wasn't There, 01:44:48 — 01:45:21
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9. Schlussbetrachtung

Anhand der vorgenommenen Analysen zeigt sich, dass sich in den beiden
untersuchten Filmen von Joel und Ethan Coen viele Motive des Film noir
wiederfinden, mit denen die Filmemacher auf unterschiedliche Weise verfahren.
Blood Simple erweist sich als eine mit diversen Anleihen versehene
Modernisierung, die mit schwarzem Humor, vereinzelten Horrorelementen,
trickreichen Einstellungen und konterkarierender musikalischer Unterlegung
bereichert sowie aktualisiert wurde. Der Film stellt dabei klassische Noir-Themen
in den Vordergrund, besonders in Bezug auf die Gestaltung der
Rahmenhandlung und der zentralen Charaktere. Auf Basis einer komplexen
Dreiecksbeziehung wird eine Kettenreaktion mit einem fiir alle Beteiligten fatalen
Ausgang geschildert, in der die Figuren mit Motiven wie Gier, Eifersucht,
Unzufriedenheit mit der eigenen Existenz und Hoffnungslosigkeit definiert

werden.

Das Schicksal und dessen Unuberwindbarkeit werden dabei ebenso behandelt
wie die Fehlbarkeit verzweifelter Menschen, die ihren triebgesteuerten Interessen
hoffnungslos ausgeliefert sind. Diese Gefiihlslagen werden auch tber die visuelle
Gestaltung des Films vermittelt: Mit kunstvoll eingesetzter, kontrastreicher low-
key-Ausleuchtung und Unruhe erzeugenden Einstellungen wird die
atmospharische Wirkung verstarkt und das seelische Befinden der Figuren tber
visuelle Codes ableitbar gemacht. Die Filmemacher bereichern Blood Simple
Uberdies mit ihrem — wie es sich im Verlauf ihrer nachfolgenden Produktionen
noch starker herauslesen lasst — eigenwilligen, aber Uberaus scharfsinnigen
Humor, der zugleich auch die Absurditat des Gesehenen hervorzuheben vermag.
So stellt der Film einen Vertreter des Neo-Noir dar, bei dem die stilistischen
Vorlagen nicht einfach kopiert und tbernommen, sondern zeitgemal revitalisiert
und in die Gegenwart transportiert wurden, um eine neuartige Mischung aus

Bekanntem und Innovativem herzustellen.

Desillusion angesichts eines unbedeutenden Daseins bestimmt wiederum die

Stimmung von The Man Who Wasn’t There. Auch hier findet sich eine auf
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klassischen Noir-Mustern aufgebaute Rahmenhandlung, die jedoch die
Grundstruktur auflést und neu anordnet. So stellt hier der introvertierte und
biedere Ehemann die zentrale Figur dar, die uber ihren Drang nach
Verbesserung ihrer Lebensumsténde die fatale Kettenreaktion auslost. Mit vielen
Verweisen auf die Romane des Hard-Boiled-Autors James M. Cain, einer
einpragsamen visuellen Gestaltung und fur den Noir typischen narrativen
Stilelementen widmen Joel und Ethan Coen hier dem klassischen Film noir eine
Hommage. Auch hier findet sich ein zynischer Protagonist in einer ausweglosen
Situation wieder, der seine Misere nur noch riickblickend betrachten kann.
Hoffnungslosigkeit, Entfremdung und Isolation bestimmen den Charakter, der
zum Opfer seiner eigenen Lebensumstande wird. Uber die zeitliche Verankerung
innerhalb der Blutezeit des Film noir fihrt The Man Who Wasn’t There, wie auch
seine Vorbilder, die Schattenseiten der amerikanischen Gesellschaft vor.

Eine unter der Oberflache verborgene, diustere und durch Paranoia gezeichnete
Seite des American Dream wird durch die Entwicklung présentiert, in der sich die
nach Bedeutung strebende Figur selbst verliert. Mit einer Kombination aus
Ruckblende und Voice-over werden die standigen schicksalsbedingten
Ruckschlage des Protagonisten erzahlt, wahrend Uber die visuelle Gestaltung
sein emotionales Befinden Ausdruck gewinnt. Die Schwarz-Weil3-Photographie
verleiht dem Film in Verbindung mit der kontrastreichen Ausleuchtungstechnik
zusatzlich ein besonders ausdrucksvolles und atmospharisches
Erscheinungsbild.

Mit Blood Simple und The Man Who Wasn’t There zeigen die Filmemacher Joel
und Ethan Coen ihr Wissen um filmgeschichtliche Konventionen und beweisen
dabei, dass sie gleichzeitig dazu in der Lage sind, diese Gegebenheiten mit
zeitgenotssischen Elementen zu bereichern und in die Gegenwart zu

transportieren.
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11. Abstract

Der Film noir beschreibt eine Reihe von US-Filmen in den 1940er und 1950er
Jahren, die sich Uberwiegend durch ihre pessimistische und zynische
Auseinandersetzung mit der verborgenen Seite des “Amerikanischen Traums”
auszeichneten. Sowohl der Begriff selbst als auch der Kanon der ihm
zugehorigen Filme ist innerhalb der Filmwissenschaft ein umstrittenes Thema.
Diese Arbeit stellt daher zunachst die wichtigsten Thesen zum Film noir vor und
vergleicht die unterschiedlichen Auslegungen von Filmwissenschaftlerinnen. Es
werden die filmischen und literarischen Einflisse verdeutlicht, um dartber die
pragnanten asthetischen und narrativen Stilmittel hervorzuheben. Des Weiteren
wird die Entstehung des dem Film noir folgenden Neo-Noir herausgearbeitet und
der dabei stattgefundene Entwicklungsprozess néher spezifiziert.

Der praktische Teil dieser Arbeit setzt sich mit dem Einsatz der Elemente des
Film noir in zwei Werken der US-amerikanischen Filmemacher Joel und Ethan
Coen auseinander. Uber ausfuihrliche Filmanalysen der gewahlten Filme — ihr
Debit Blood Simple (1984) sowie The Man Who Wasn’t There (2001) — soll
dabei einerseits der Zugang des Briuderpaares zum Thema Film noir verdeutlicht,
andererseits auch ihr Umgang mit dessen stilistischen Merkmalen aufgezeigt

werden.
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