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Referat:

Die Arbeit verfolgt das Ziel, einen Vergleich der Femmes fatales im klassi-
schen und modernen Film Noir zu ziehen. Der Schwerpunkt bildet dabei die
Analyse von zwei Noir-Filmen im Hinblick auf die Darstellung der Femme
fatale.

Im Spiegel der Literatur und kiinstlerischer Ausdrucksformen wird im ersten
Kapitel auf die Charakterziige und Eigenschaften der Femme fatale einge-
gangen.

Das zweite Kapitel beschiftigt sich mit dem klassischen Film Noir. Zu-
nichst werden Merkmale beschrieben, um danach aus dem gewonnenen
Kontext der Noir-Filme die Kinoproduktion Double Indemnity analysieren
zu konnen. Im weiteren Verlauf der Analyse wird dann der spezielle Cha-
rakter der Femme fatale dargestellt.

Das dritte Kapitel beschiftigt sich mit dem modernen Film Noir. Hierfiir
wird verstdandlich gemacht, wann der moderne Film Noir entstanden ist und
welche Unterschiede es zum klassischen Noir-Film gibt. Des Weiteren wird
auch hier die Rolle der Femme fatale anhand des Films The Last Seduction
erldutert.

Abschlielend zeigt ein direkter Vergleich der Femmes fatales aus beiden
Filmen Unterschiede und Gemeinsamkeiten, bevor zusammenfassend ein
Fazit gezogen wird.
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1. Das Objekt der Begierde: Die Femme fatale

1.1 Einfiihrung

1 killed him for money and for a woman. I didn’t get the money and I

didn’t get the woman.”"

Der ménnliche Protagonist Walter Neff aus Double
Indemnity fasst mit wenigen Worten das Schicksal vieler méinnlicher Figu-
ren aus Noir-Filmen zusammen, die mit der Femme fatale zusammenkom-
men. Noch nie zuvor wurde der Rolle der Frau im Film eine so grofe Be-
deutung zugewiesen, wie im Film Noir. Sie nimmt gegeniiber dem ménnli-
chen Protagonisten eine entscheidende Funktion ein, indem sie ihn verfiihrt
und fiir ihre Pline ausnutzt.”

Es handelt sich bei der Femme fatale um eine michtige Frau, die es schafft,
Minner in ihren Bann zu ziehen. Die Faszination ist auch heute noch unge-
brochen, da sie einen fast schon mythischen Charakter besitzt. Ihre Einzig-
artigkeit erhilt sie durch ihre Fahigkeiten, die fiir Zuschauer und Kritiker
gleichermallen unerkldrbar scheinen. Auch Kaufmann/Hoefer geben der
Femme fatale eine besondere Bedeutung: ,,Sie ist eine der wenigen film-
historischen weiblichen Figuren, die Macht statt Schwéche aus ihrer Sexua-
litiit ableiten.*

Der Ausdruck Femme fatale kommt aus dem franzosischen Sprachgebrauch
und bedeutet die schicksalhafte, verhingnisvolle Frau.* Oft wird sie daher
auch ,,ddamonische Verfiihrerin‘® oder ,,1a belle dame sans merci‘® genannt.
Die Autorin Janey Place, die sich intensiv mit Frauenfiguren in Filmen aus-

einandergesetzt hat, schreibt, dass der Film Noir der einzige Film war, in

! Anmerkung: ,,Es ging um viel Geld, und eine Frau. Ich wollte beides.* Double Indemnity,
Billy Wilder 1944

2 Vgl. Sellmann et al. 2001, 96

3 Kaufmann/Hoefer 1997, 41

* Anmerkung: Fatal ist lateinisch und kann von fatum abgeleitet werden. Es bedeute
Schicksal oder auch verhingnisvoll. Vgl. Polte 2003, 9

> Hilmes 1990, X

6 Anmerkung: Ubersetzt: ,,Die schone Frau ohne Gnade®, ebd.



dem die Frau todlich, attraktiv, aber auch aufregend und iiberlegen er-
schien.”

Obwohl die Frau eine fiir die Handlung elementare Position einnimmt, exis-
tiert wenig Literatur iiber die Frau im Film Noir. Neben Janey Place, die
sich insbesondere mit Frauentypen verschiedener Filmgattungen beschéftigt
hat, untersuchte der Autor Michael Sellmann den klassischen und modernen
Film Noir.® In seinen Arbeiten geht er im Hinblick auf Unterschiede auch
auf die Figur der Femme fatale ein.

Allerdings erforschten die oben genannten Autoren nicht die Frage, in wel-
chen Medien und literarischen Werken die Femme fatale zudem erscheint
und wo sie ihren Ursprung hat. Carola Hilmes hat sich dem Weiblichkeits-
typus der Femme fatale intensiv angendhert, indem sie die Figur definiert
und einige Beispiele aus der Literatur analysiert hat. Elementare Merkmale,
auf die auch in dieser Arbeit eingegangen werden, sind daher ihren For-
schungen zu verdanken.

Hilmes sieht die Femme fatale als ein kiinstliches Objekt aus vielen Wider-
spriichen. Einerseits habe die Femme fatale einen Hang zu einem leblosen
Wertgegenstand, andererseits sei sie eine Art Urweib, das voller Triebnatur
steckt.”

Diese Arbeit soll allerdings vor allem der Frage nachgehen, ob sich die
Femme fatale im modernen Film Noir einer Wandlung vollzogen hat und
wie diese Weiterentwicklung in Filmen dargestellt wird.

Die Femme fatale ist fester Bestandteil des Film Noir. Diesen Frauentypus
gibt es jedoch bereits in der Bibel, in der griechischen Mythologie, in der

Antike und ebenso in vielen literarischen Epochen der Neuzeit.

" Vgl. Place 1978, 54

8 Anmerkung: Weitere Autoren, die sich mit einer Zhnlichen Thematik befassen, sind: Kers-
tin Polte, Burkhard Rowekamp, Paul Werner und Norbert Grob.

? Vgl. Hilmes 1990, 245 f.



Carola Hilmes formuliert dazu treffend: ,,Die Femme fatale hat viele Namen
und unzihlige Geschichten.“'”

Wie Hilmes erwihnt, ist der Frauentyp von zahlreichen Variationen ge-
kennzeichnet, die allerdings in dieser Arbeit aufgrund des Umfanges nicht
vollstindig beriicksichtigt werden konnen. Neben Hilmes hat sich auch der
Autor Gerd Stein diesem Thema angenommen. Er stellt heraus, dass dieser

Frauentyp vermehrt gegen Ende des 19. Jahrhunderts auftaucht.

,,Die Femme fatale, die sich im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts
herausbildet, ist eine Nachfahrin der romantischen Undine, [...] , der
Hexen des 15. Bis 17. Jahrhunderts, [...], der biblischen Skandalfiguren
wie Salome, Judith und Dalila, der antiken verfiihrerischen Machtweiber
wie Helena und Kleopatra und der mythologischen Monster wie Gorgo
und Medusa.“""

Wie Gerd Stein und Carola Hilmes erwihnen, gibt es viele Femmes fatales,
die interessant und vielschichtig genug sind, um sie in ganzen Biichern ni-
her zu untersuchen. In dieser Arbeit wird daher vorrangig auf die Darstel-
lung der Femme fatale in Noir-Filmen eingegangen. Es wird somit nicht
niher erlautert, inwiefern sie Merkmale bestimmter literarischer Vorginger
iibernommen haben.

Als Grund fiir das hidufige Aufkommen einer weiterentwickelten Femme
fatale Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts gibt der Autor Gerd
Stein den Emanzipationsanspruch an, welcher auf Seiten der Minner als
Bedrohung empfunden wurde.'?

Hilmes sieht neben dem Emanzipationsanspruch tiefergehende, sozialgesell-

schaftliche Griinde. Eine pessimistische Grundstimmung herrschte im Fin

de siécleB, welche durch die ,,Erfahrung von Mangel, Opfer und Verzicht,

' Hilmes 1994, 100

! Stein 1985, 12

2 vgl. ebd., 12

'3 Anmerkung: Fin de siécle (frz. “Ende des Jahrhunderts®) ist die Bezeichnung fiir die
,.Zeit des ausgehenden 19. Jahrhunderts, die in Gesellschaft, bildender Kunst und Literatur
ausgeprigte Verfallserscheinungen wie Uberfeinerung und Ahnliches aufwies.*,
Wermke/Kunkel-Razum/Scholze-Stubenrecht 2007, 325



sowie dem Bewusstsein ungesicherter Existenz und zerrissener Individuali-
g begriindet wurde.

Unabhédngig vom Facettenreichtum in Literatur und Kunst nimmt die Fem-
me fatale in den Noir-Filmen eine grundlegendere Rolle in der Beziehung
zwischen ihr und dem ménnlichen Geschlecht ein. Diesen Umstand erklért

Liebrand et al. wie folgt:

,Wenn im klassischen Film Noir- oder im Neo-Noir der 80er und
90er Jahre — die schone, verfiihrerische und geheimnisvolle Heldin auf-
tritt, ist fiir den minnlichen Protagonisten, der meist als “private eye“'"
(nicht selten im Auftrag dieser Schonen) arbeitet, eine Ritselkonfigura-
tion konstelliert, mit deren Losung er den Film hindurch befasst ist.“'°

Liebrand et al. schreibt der Femme fatale aus dem klassischen, sowie aus
dem modernen Film Noir die gleiche Funktion zu. Interessant ist allerdings,
ob die Femme fatale auch im neuen Film Noir ihre Funktion auf die gleiche
Art und Weise einnimmt, oder ob sie z.B. radikaler und skrupelloser gewor-
den ist.

Diese Arbeit beschiftigt sich daher intensiv mit dem Wesen der Femme
fatale und behandelt die Frage, mit welchen Mitteln es die verfiihrerische
Frau in Noir-Filmen schafft, ihre méinnlichen Gegenspieler fiir ihre Zwecke
Zu nutzen.

Deshalb ist es sinnvoll, im ersten Kapitel die Figur der Femme fatale unab-
hingig von Epochen und Kunstformen zu analysieren, um im darauffolgen-
den Abschnitt den Film Noir einzufiihren. Hier wird auf elementare Aspekte
des Film Noir eingegangen und im Anschluss die Femme fatale aus einem
klassischen Noir-Film untersucht. Dazu werden in dem Filmbeispiel Double

Indemnity bestimmte Szenen analysiert. Der Film gilt als typischer Film

" Hilmes 1990, 236

!5 Anmerkung: Der Begriff ,,private eye“ kommt aus dem englischen Sprachgebrauch und
bedeutet tibersetzt Privatdetektiv. O.V., Deutsch-Englisch-Worterbuch, www.dict.cc;
http://www.dict.cc/englisch-deutsch/private+eye.html

'% Liebrand et al. 2004, 7



Noir, in dem auch die Femme fatale eine geldufige Rolle einnimmt. Daher
eignet er sich fiir die Analyse der Femme fatale im klassischen Noir-Film.
Hierfiir ist es zum Einen notwendig, die Darstellung der verfiihrerischen
Frau in einem bewegten Bild zu verfolgen und ihre Platzierung innerhalb
der Bildstruktur zu beobachten. Zum Anderen muss ihr Charakter anhand
ihres Auftretens, ihrer Sprache und Kleidung analysiert werden.

Im vierten Kapitel wird vorrangig der moderne Film Noir thematisiert. Nach
einer Beschreibung des neuen Noir-Films konzentriert sich diese Arbeit auf
die Darstellung der Femme fatale in diesem. Hierfiir folgt eine Szenenana-
lyse des Beispielfilms The Last Seduction, welcher die Femme fatale als
Protagonistin einfiihrt und neue Aspekte der verfiihrerischen Frau aufzeigt.
Es stellt sich insbesondere die Frage, in welcher Beziehung die Femme fata-
le in den neuen Noir-Filmen zu den Minnern steht und ob sich die Darstel-
lung ihrer visuellen Reize veridndert hat. Dazu folgt im fiinften Kapitel ein
direkter Vergleich der vorher beschriebenen Frauen.

Durch eine Bewertung dieses Vergleiches wird im sechsten und letzten Ab-
schnitt geklirt, ob sich die Femme fatale weiterentwickelt, oder ob sie sich

einer kompletten Wandlung unterzogen hat.

1.2 Motive und Merkmale einer Femme fatale

Die Femme fatale zeichnet sich durch verschiedenste Charakterziige aus, die
sich je nach Geschichte und Epoche verdndern. Grund hierfiir ist die ,,chi-
mirenhafte*!’ Form, welche sdmtliche Merkmale der Figur abwandeln und
variieren lésst.

Femmes fatales werden dennoch erkannt, solange die Hoffnung auf Gliick-

seligkeit an ihnen haftet und sie ein Urbild des Weiblichkeitstypus darstel-

' Hilmes 1990, 233; Anmerkung: Chimire waren der griechischen Sage nach Ungeheur,
die aus mehreren Tierkdrpern bestand. Vgl. Wemke/KunkelRazum/Scholze-Stubenrecht
2007, 176



len.'® Hilmes nennt fiir simtliche Femmes fatales den zutreffenden Begriff
,,Uberm'aichtigungsmotiv“19. Dies bedeutet, dass die Frauenfigur gegeniiber
ihren Mitspielern sowohl bedrohlich als auch michtig wirkt und ihnen in
allen Belangen iiberlegen ist.

Dariiber hinaus wird die Femme fatale in samtlichen Geschichten als Au-
Benseiterin dargestellt. Stein nennt diese Eigenschaft sogar als Bedingung
ihrer Existenz, da erst das Anderssein sie reizvoll und damit zu einer wahren
Femme fatale macht.*

Im Zuge des 19. Jahrhunderts wurde die Frau zunehmend zu einem Unter-
suchungsobjekt. Sie wurde im Gegensatz zur zivilisierten Menschheit mit
Natur und Wildnis verglichen. Thre Gedanken und Gefiihle galt es ndher zu

erforschen.’! Dabei wurde sie als das ,,Andere“22

gesehen, welches es zu
untersuchen galt.”> Dies machte auch die Femme fatale interessant, sodass
in dieser Zeit vermehrt Geschichten und Darstellungen mit diesem Perso-
nentypus entstehen.

Zunachst soll auf ihre duleren Merkmale eingegangen werden. Denn die
Femme fatale entfaltet ihre volle Prisenz und Macht vor allem durch die
Visualisierung.24

Schonheit spielt bei ihr daher eine besondere Rolle. Durch diese wirkt sie
erst anziehend, geheimnisvoll und gleichzeitig auch unnahbar. Vor allem die
medialen Plattformen Theater und Film geben dem reizvollen Frauentypus
die Moglichkeit, diese visuellen Reize voll auszuschdpfen. Dadurch wird sie

als vertrauensvoll und beherzt eingeschitzt. Auffallend ist hier die Wider-

spriichlichkeit zwischen dem AuBeren und Inneren der Figur, da die Femme

'8 Vgl. Hilmes 1990, XII f.

" Ebd., 3

20Vgl. Stein 1985, 11 f.; vgl. zudem Frink/Hoefer 1998, 28
2 Vgl. Kaufmann/Hoefer 1997, 37

> Ebd.; zudem auch bei Blinsdorf et al. 1999, 15

> Vgl. Blinsdorf et al. 1999, 15

* Vgl. Hilmes 1990, XIII



fatale die Erkenntnis wiederspiegelt, dass schone Frauen auch bdse sein
kénnen.”

Neben der Schonheit strahlt sie eine triigerische Erotik aus, dessen Macht-
auswirkung von dem minnlichen Gegenspieler abhiingt.”® Die offen darge-
legte Sexualitiit gegeniiber einem Mann ist ein wesentliches Merkmal der

27

Femme fatale, wodurch sie ,,in die Nihe zur Hure*"" geriickt und so ,,ins

gesellschaftliche Abseits**®

gestellt wird.

Neben den bisher beschriebenen Eigenschaften wird die Femme fatale auch
mit dem Wesen und Charakterziigen einer Hexe in Verbindung gebralcht.29
So verfiigt auch die Hexe iiber geheimnisvolle Krifte und wirkt dadurch
bedrohlich. In der im 15. Jahrhundert erschienen Schrift ,,Der Hexenham-
mer” wird die Hexe fiir bose erklirt. Sie wird der leidenschaftlichen Sin-
neslust beschuldigt und als Mannesverfiihrerin gejagt.31

Parallelen zwischen Hexe und Femme fatale zeigen auch die todlichen En-
den, da beide Weiblichkeitstypen mit dem Tode biiBen miissen.*>

Wie Dijkstra schreibt, wurde die neuentdeckte weibliche Sexualitdt gegen
Ende des 19. Jahrhunderts als Quelle fiir Konflikte zwischen den Geschlech-
tern und als Grund fiir soziale Verwahrlosung benutzt. Aus dieser Argumen-
tation folgernd wurde behauptet, dass Frauen mit einem Urtrieb ausgestattet
sind, der sie zu animalischen, todbringenden Wesen macht.*?

Gefihrlich wird der Frauentypus vor allem aus der Vereinigung einer ,,ver-

fiihrerischen Sexualitit mit einer bedingungslosen Gerichtetheit auf den

» Vgl. Frink/Hoefer 1998, 32; Vgl. auch Hilmes 1990, XIII
26 Vgl. Hilmes 1990, 225

" Ebd., 227

*8 Ebd.

¥ Vgl. ebd.

* Frink/Hoefer 1998, 30

*''Vgl. ebd., 30 ff.

2 Vgl. Hilmes 1990, 228 f.

¥ Vgl. Dijkstra 1999, 9



Tod*? 4, wodurch sie hédufig auch als ,,ddmonische Verfiihrerin“>® bezeichnet
wird.*®

Die Femme fatale zieht médnnliche Gestalten mit ihrer charmanten Ausstrah-
lung an und erweckt in ihnen das Begehren nach leidenschaftlicher Liebe.
Dennoch wird sie aufgrund von Intrigen und Rachegeliisten ebenso gefiirch-
tet, wie erwiinscht.”’

Grund hierfiir ist das an der Femme fatale haftende Totungsmotiv. Urs-
priinglich mit Befreiung und Macht in Verbindung gebracht, wird die da-
monische Verfithrerin Ende des 19. Jahrhunderts von Rachegeliisten auf-
grund enttiuschter Liebe getrieben.™

Auch die Bezeichnung Vamp wird der Femme fatale hdufig nahegelegt. Im
Film der 1920er Jahre verkorperten die Vamps einige Merkmale der Femme
fatale, die spiter auch in den Noir-Filmen auftauchen.”

Der Begriff Vamp kommt aus dem englischen Sprachgebrauch (“to vamp*)
und wird verwendet, um ,,rduberische Aktivititen von Frauen mit Appetit
auf Minner zu beschreiben.“*" Er verbreitete sich zunehmend Anfang des
20. Jahrhunderts und wird insbesondere mit der Schauspielerin Theda Bara,
die ihr Debiit mit A fool there was (1915) feierte, in Verbindung gebracht.“
Theda Bara hat haufig gefihrliche, ménnerverschlingende Frauen gespielt
und damit wesentliche Attribute der spiteren Femme fatale geprigt. Die
Schauspielerin verkorperte das sich im Umbruch befindende Frauenbild

wihrend des Ersten Weltkrieges und in den Folgejalhren.42 Neben Theda

** Bronfen 2004, 42

 Hilmes 1990, IX und 227

% Vgl. ebd., 229

7 Vgl. ebd., XIII f. und 229

* Vgl. ebd., 229

¥ Vgl. Dijkstra 1999, 44 f.; vgl. auch Sellmann et al.2001, 104

0 Dijkstra 1999, 44 £,

*'vgl. ebd., 17 ff.

> Anmerkung: Zur niheren Erlduterung der Verinderung des Frauenbildes siche Kapitel
1.2, S. 28 dieser Arbeit.



Bara gab es noch weitere Schauspielerinnen, die den Vamp verkorperten.
Keine von ihnen konnte an Baras Erfolg ankniipfen.43

Die Femme fatale hat jedoch nicht nur fiir den Mann ein tédliches Ende,
sondern auch fiir sie selbst. So ist sie letztendlich auch ein Opfer durch ei-
nen Racheakt einer natiirlichen oder iibernatiirlichen Person und somit eine
Figur in einer ,,Geschichte der Ausweglosigkeit“44.

Hilmes begriindet dies dariiber hinaus mit der Instrumentalisierung ihrer
Sinnlichkeit.* Diese ist es letztendlich, die dem ungliicklich verliebten
Mann den Tod bringt.

Dem minnlichen Gegenspieler wird bei den Geschichten der Femmes fata-
les eine besondere Rolle zugetragen. Ohne eine begehrende Figur wiirde es
die Femme fatale wohl nicht geben. Sie spiegelt die Unsicherheit, welche
die Ménner ihr gegeniiber ausstrahlen, wieder. Durch die unbedingte Liebe
des Mannes erlangt sie Kontrolle und Macht iiber ihn.*°

Die Wiinsche und Traume des Mannes werden auf die Femme fatale proji-
ziert, sodass sie die Rolle spielt, die den Phantasien des minnlichen Parts
entspricht.”’ Dem zur Folge wird die Femme fatale auch mit einer Fata
Morgalnal48 verglichen.49

Die Fihigkeit, den Mann zu Taten zu verfiihren, welche fiir ihn wider-
spriichlich erscheinen, verdeutlichen besonders die Fehlbarkeit der méinnli-
chen Figur. An dieser Stelle kommt die Frage auf, ob die Femme fatale da-
her nur eine Erscheinung ist, um dem Mann diese Fehler aufzudecken, oder
ob ihr als weibliche Heldin eigenwillige Intentionen nachgewiesen werden

konnen, die sie zu einer eigenstindigen Figur machen.”

“ Vgl. Keesey 1997, 76 f.

*“ Hilmes 1990, 231

“ Vagl. ebd., 224 f. und 228 ff.

%6 Vgl. ebd. XIV; vgl. auch Blinsdorf et al. 1999, 9

47 Vgl. Johannsen 2005, 212

* Anmerkung: Fata Morgana bezeichnet die Luftspieglung von Gegenstinden in besonders
heiBlen Gebieten, wie z.B. in der Wiiste.; vgl. 0. V. GroBles Lexikon 1995, 274

* Vgl. Hilmes 1990, XIII

%% Vgl. Liebrand et al. 2004, 99



Fiir Hilmes spielen die Femmes fatales nicht bewusst Machenschaften. ,,Sie
verkorpern vielmehr ein erotisches Gliicksversprechen, dessen Ent-/ Tdu-
schung fatale Folgen nach sich zieht.*”' So wird die Figur als Wertgegens-
tand gesehen, deren Handeln vom ménnlichen Gegenspieler bestimmt wird.
Da die Femme fatale demnach nicht von sich selbst aus handelt, kann sie als
Imagination gelten, welche aus der ménnlicher Phantasie entstanden ist. So
verkorpert sie als mythische Figur alles ,,Begehrens- und Fiirchtenswerte der
Frau und ist oft Ausdruck kollektiver Misogynie. >

Generell ist der Frauentypus kaum greifbar, da er weder Ziel, Zukunft, noch
einen weitreichenden Plan aufweist. Sie kann keine Handlungen ausfiihren,
die rationalem Denken entstanden sind, wodurch die Femme fatale sich

nicht schliissig in eine Geschichte einfiigen lisst.”

Elisabeth Bronfen formuliert denselben Aspekt anders.

,,Sowohl Isolde als auch die klassische Femme fatale betoren einen
wagemutigen Helden und iiberzeugen ihn dann davon, sie auf die Reise
durch eine [noir-] Welt des verbotenen Begehrens zu begleiten. An de-
ren Ende steht jeweils eine todliche Bestrafung.«**

Bronfen bemerkt dariiber hinaus noch, dass die Femme fatale bereit sei,
»alle Minner zu toten, die diesen Drang nach Befreiung durchkreuzen. >
Die Figur wird bei ihr nicht als passiv, sondern als aktiv und selbststindig
handelnde Figur gedeutet.

Sie wird hier nicht als reine Imagination betrachtet, sondern als realer Frau-
entyp, der gegen jegliche Gebote versto3en muss. So wiirde sich die Femme
fatale auf einen Weg des Todes befinden, auf dem sie absichtlich Gesetze

bricht und gegen jegliche Moral verstdt.™

> Hilmes 1990, 229

32 Blinsdorf et al. 1999, 12; Anmerkung: Misogynie bedeutet Verachtung und Hass gege-
niiber Frauen. Vgl. Wermke/Kunkel-Razum/Scholze-Stubenrecht 2007, 665

3 Vgl. Stein 1985, 17

34 Bronfen 2004, 36

> Ebd., 41

® Ebd., 40
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Wihrend Bronfen sich bei dem Weiblichkeitstypus auf die zu brechenden
Gesetze konzentriert, versucht Hilmes ihre gesamten Charakterziige auf
einen Punkt zu bringen: ,,weibliche List und Rache, die Funktionalisierung
des Eros, ménnlicher Voyeurismus und verhinderte Liebe mit todlichem
Ausgang“57.

Die Begriffe Voyeurismus und Narzissmus werden immer wieder mit der
Femme fatale in Verbindung gebracht. Hilmes bezeichnet mit Narzissmus
,eine wesentlich selbstbezogene, undifferenzierte und objektlose Liebe*.
Dieser weibliche Narzissmus ist es, der die Femme fatale zu Handlungen
bringt. Da sie allerdings nur eine Imagination eines Weiblichkeitstypus ist,
kann man ihr keine egoistischen und bewussten Handlungen vorwerfen. Der
minnliche Voyeur hingegen findet sein Lustobjekt in der Femme fatale und
fixiert seine Aufmerksamkeit auf diese.

So kommt es zu einer ,,unheilvollen Analogiebeziehung“59. Beinahe dazu
verpflichtet beobachtet der Mann genussvoll die erotische Frau und ldsst
sich von ihrer erotischen Aura faszinieren, gleichwohl wissend, dass er in
ihrer Anwesenheit einer potentiellen Bedrohung ausgesetzt ist.%

Durch das weiblich narzisstische und dem maénnlich voyeuristischem Ver-
halten konnen die Figuren nicht voneinander ablassen und ndhern sich stets

an. Wihrend der Mann seine Blicke nicht von der Frau abwenden kann,

geniefit sie die ungeteilte Aufmerksamkeit und fiihlt sich dadurch iiberlegen.

5" Hilmes 1990, 223 f.
3 Ebd., 238

% Ebd., 237

% vgl. Ebd., 237 f.
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Exkurs: Visualisierung der Femme fatale in der Malerei

Die Femme fatale tritt im 19. Jahrhundert vermehrt in literarischen Werken
und vereinzelt auch in der Oper hervor. In der Malerei entstehen jedoch die
meisten Werke dieser Frauenfigur. Diese Form der Darstellung bietet dem
Kiinstler im Gegensatz zur Literatur eine andere, visuell geprigte, Aus-
drucksweise.’

In der Malerei des 19. und 20. Jahrhunderts findet der Weiblichkeitstypus
der Femme fatale besonders in Bezug auf mythische Wesen grofen Ank-
lang.62 Es ist die Zeit des ,,allesverzehrende[n] Weib[s]“63 .

Héufig werden biblische und literarische Figuren, wie z.B. Salomé, Lulu,

Kleopatra oder die Sphinx als Vorbild genommen und umgedeutet.64

Abb. 1: Gustav Klimt, Judit I (1901)

¢ 'vgl. Hilmes 1990, 240

%2 Vgl. Lucie-Smith 1997, 139

% Ebd.

 Vgl. Kruse 2007, 28; vgl. auch Keesey 1997, 59
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Gemidlde solcher biblischen und mythischen Figuren ,,verkorperten plotzlich
den Geist der neuen Zeit, den Geist der wiederentdeckten Sinnlichkeit*“®.
So auch in der Darstellung der J udit®” von Gustav Klimt, welche in der oben
gezeigten Abbildung zu sehen ist.

Schmitz sieht in dieser Darstellung Merkmale der Femme fatale wiederge-
spiegelt: ,,Unberechenbar und stolz, faszinierend und abweisend zugleich
zieht sie den Betrachtenden in den Bann.“®® Johannsen formuliert den Kont-
rast zu fritheren Darstellungen biblischer Figuren: ,,Es ist nicht Judith, die er
malte, auch nicht Salome, sondern eine Femme fatale in biblischer Ge-
stalt. <%

Ihre selbstbewusste Haltung und der lasziv gedffnete Mund bringen die
freie Sexualitdt zum Vorschein. An der rechten Seite ist unscheinbar der
Kopf des Holofernes zu sehen, der zértlich von der Femme fatale beriihrt
wird. Sie strahlt eine erotische Uberlegenheit aus und setzt ihren Korper
bewusst als Waffe ein.”

Viele Werke aus dem Symbolismus thematisieren das verderbenbringende
und minnerverschlingende Weib. Der Begriff Symbolismus wurde Ende des
19. Jahrhunderts aus der Literatur in die Kunst iibertragen. Die Symbolisten
stellten Motive, wie die Schonheit der Frau, sowie bose oder geheimnisvolle
Figuren in den Mittelpunkt.”’

Gerade Mischwesen aus Mensch und Tier, wie z. B. Sirenen und Nixen,

wurden umgedeutet. Die Frau galt als triebhaftes und rétselhaftes Wesen der

Natur, das todliches Verderben mit sich bringt.72

% Schmitz 2004, 6; vgl. auch Hilmes 1990, 226

% Leier et al. 2007, 4

7 Anmerkung: Judit ist eine Figur aus dem Alten Testament. Sie rettet das Volk der Juden
vor dem Assyrer Nebukadnezar, indem sie dessen General Holofernes totet. Vgl. Schmitz
2004, 2; vgl. auch 0.V. GroBles Lexikon 1995, 435

% Schmitz 2004, 6

% Johannsen 2005, 212

' vgl. ebd., 212 ff.

"I'Vgl. Lucie-Smith 1997, 139

72 Kruse 2007, 72 f.
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Auch das Motiv der griechischen Sphinx”> wurde im Symbolismus hiufig
thematisiert, um die todesbringende Frau und ihre Sexualitét darzustellen.”
Die Sphinx ist aus der ,,antiken Uberlieferung eine wiirgende Todesdimo-
nin, die Angst und Schrecken verbreitet.*””

Wesentliches Merkmal der Figur, welches auch der Femme fatale zuge-
schrieben werden kann, ist die R'aitselhaftigkeit.76 Die Femme fatale erhilt
durch ihre Wandelbarkeit und Widerspriiche einen ritselhaften, mythischen
Charakter. Da ihre Herkunft nicht genau erfasst werden kann, kommt sie aus
der Fremde und ist undurchschaubar.”’

Die Sphinx verkorpert die sinnliche, erotische Frau, jedoch als Inkarnation
des Bosen. So wird mit der Sphinx eine Verbindung zwischen Frau und lei-
denschaftlichen Tod hergestellt. Waren die Opfer der Sphinx zuvor diejeni-
gen Minner, die ihr Rétsel nicht 16sen konnten, so wird die Sphinx spiter
als lockendes Weib dargestellt, das den Minnern einen leidenschaftlichen
Tod anbietet.”

Die folgende Abbildung zeigt eine Sphinx, die einen Mann, bzw. Odipus
umarmt. Franz von Stuck hat mehrere Bilder der Sphinx gemalt und sie im-
mer wieder neuen Situationen bzw. Charakterisierungen unterzogen.

Doch “Der Kuss der Sphinx* ist der Femme fatale laut Kruse am nahesten

und hat einen sinnbildlichen Charakter.

7 Anmerkung: Die Sphinx aus der griechischen Kultur war ein gefliigeltes Ungeheuer mit
dem Kopf einer Frau und dem Korper eines Lowen. Sie wachte auf einem Felsen vor den
Toren Thebens und stellte jedem, der vorbeikam, ein Ritsel. Konnte das Rétsel nicht gelost
werden, wurden die Reisenden getotet. Odipus 16ste das Ritsel jedoch, wodurch sich die
Sphinx in den Abgrund stiirzte. Thren Ursprung hat die Sphinx in Agypten. Vgl. Kruse
2007, 17 ft.

" Vgl. ebd., 21

7 Ebd., 71

7% Vgl. Frink/Hoefer 1998, 37

7 Vgl. Hilmes 1990, 234 f.

" Vgl. Kruse 2007, 71 f.
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Abb. 2: Franz von Stuck, Der Kuss der Sphinx (1895) 7

So umarmt die Sphinx den Mann, der sich seinen Phantasien wiederum lei-
denschaftlich hingibt. Es scheint, als wiirden die Beriihrungen ein heilvolles
und kein todliches Ende bringen.80

Hilmes sieht zwischen der literarischen und malerischen Femme fatale
grundlegende Unterschiede. Da sich die Darstellungen der Femme fatale in
der Malerei auf eine bestimmte Situation konzentriert, und nicht, wie in der
Literatur, einen kompletten Handlungsstrang erzihlt, sind in der Malerei
viele Bilder entstanden, die insbesondere die Situation der fiur den Mann
verderblichen Verfiihrung darstellen. Im Gegensatz zu Gemilden, verlangt

eine filmische Umsetzung der Figur hiufig einen Motivationsgrund. Zus-

chauer mochten das Handeln ihrer Figuren nachvollziehen kénnen. Sobald

"Siehe 0.V. www.kunstkopie.de; http://www.kunstkopie.de/a/von-stuck-franz/der-kuss-
der-sphinx.html ; siehe auch Kruse 2007, 71 und 113
%0 vgl. Kruse 2007, 71 ff
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Filmemacher allerdings versuchen, die Motivation der Femme fatale ver-
standlich zu machen, verliert sie die fiir sie typische Ritselhaftigkeit. So gibt
es kaum literarische Versionen der Judit, allerdings mehrere Gemiilde.®!

Da die Femme fatale, wie bereits beschrieben, eine Imagination und keine
realistische Figur ist, konnen die Handlungen nicht konsequent nachvollzo-
gen werden.

Die dargestellte Figur befindet sich in der Malerei im Assoziationskontext
einer bereits bekannten Geschichte bzw. eines bekannten Mythos. Daher
reicht hier die durch Sinnlichkeit erlangte Uberlegenheit, um die Handlung
zu rechtfertigen. In Dramen und Filmen haben die Geschichten und Prota-
gonisten einen weitaus groleren Handlungsraum, sodass ihre Motive iiber
die des Klischees hinausgehen miissen, um nachvollziehbar und schliissig

zu bleiben.??

81 Vgl. Hilmes 1990, 243
2 Val. ebd.
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2. Die Femme Fatale im klassischen Film Noir

2.1 Charakterisierung des klassischen Film Noir

Um die Femme fatale analysieren zu konnen, soll zunichst niher auf den
Film Noir eingegangen werden. Bronfen liefert einen ersten Einblick in die
Thematik: ,,Unter der Rubrik Film Noir werden namlich in erster Linie be-
klemmenden Kriminalfilme der 40er und 50er Jahre subsumiert, in denen
eine dunkle, urbane, von Korruption und Verdacht geprigte Welt dargestellt
wird. ¥

Die Filme wurden hauptséchlich in den 1940er und 1950er Jahren in Ame-
rika produziert. Explizit erfolgt die Eingrenzung der Noir-Filme zwischen
The Maltese Falcon von 1941 und Touch of Evil von 1958.%

Franzosische Kritiker waren die ersten, die an dem diisteren, amerikani-
schen Film der 1940er Jahre etwas Besonderes erkannten. Aus diesem
Grund nannten sie die amerikanischen Produktionen in Bezug auf die fran-
zosischen Krimis der ,,Série Noire*® Film Noir.*® Dabei dauerte es bis in
die 1970er Jahre, bis der Begriff auch in Amerika bekannt und benutzt wur-
de.

Letztendlich war es der Regisseur und Autor Paul Schrader, der zu Beginn
der 1970er Jahre den Begriff Film Noir in einem seiner Aufsidtze geprigt
hat.’

Dies mag auch daran liegen, dass der Film Noir bei Kritikern in Amerika
nicht sehr beliebt war. Wurden doch die Idealwerte, die unbegrenzte Mog-
lichkeiten verkorperten, Optimismus ausstrahlten und Familie in den Vor-
dergrund riickten, in Frage gestellt bzw. auller Acht gelalssen.88 Der Noir-

Film bricht damit alle Gesetze des Hollywood-Films, da er das Gegenteil

%3 Bronfen 2004, 30

84 Vgl. Grob/Koebner 2008, 15; vgl. auch Kaufmann/Hoefer 1997, 10
8 Cameron et al. 1994, 8

% v gl. Kaufmann/Hoefer 1997, 9

%7 Vgl. Rowekamp 2003, 105

% Vgl. Sellmann et al. 2001, 8 f. ; vgl. zudem Grob/Koebner 2008, 9
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des amerikanischen Traums® zeigt. Dahingegen wird eine traurige und pes-
simistische Welt dargestellt.”® Der Film enthiillt die anderen Seiten, die
,.Schattenseiten des Lebens!.

So beschreibt auch Thomas Schatz die vorherrschende Atmosphire dunkel

und gewalttitig:

., Visually, these films were darker and compositionally more abstract

than most Hollywood films; thematically, they were considerably more

pessimistic and brutal in their presentation of contemporary American

life than even the gangster film of the early 1930s had been.””
Im Gegensatz zum amerikanischen Gangsterfilm der 1930er Jahre, iibt der
Film Noir keine Sozialkritik. ,,Er reflektierte eher allgemein und metapho-
risch eine Richtung der Stimmung des Landes wihrend des Krieges und der
Nalchkriegszeit.“93
Zum Beispiel spiegelt der Film Noir die erhohte Kriminalitit in entstehen-
den Ballungsgebieten zwar wieder, bemiiht sich aber um eine realitdtsnahe
Darstellung dieser Atmosphire und vermeidet somit jegliche Kritik.”*
Der Film Noir spielt zumeist in einer amerikanischen GroBstadt, bei der es
sich, wie bereits erwdhnt, um einen diisteren und unsicheren Ort handelt,

“% i5t.% Das moderne,

welcher zudem ,,schmutzig, verdorben und dekadent
industrialisierte Stadtbild kann auch als Gegenstiick zu der wilden und na-

turhaften Femme fatale gesehen werden.”’

% Anmerkung: Der amerikanische Traum (engl.: American dream) wird als Ziel amerikani-
scher Einwanderer gesehen, die nach wirtschaftlichen Erfolg streben und gleichzeitig per-
sonliche Freiheit geniefen. Vgl. Wermke/Kunkel-Razum/Scholze-Stubenrecht 2007, 58
% Vgl. Kaufmann/Hoefer 1997, 1

°! Polte, 2003, 8

%2 Schatz 1981, 12

%> Sellmann et al. 2001, 25

% Vgl. ebd., 29

* Ebd., 35

% Vgl. Grob/Koebner 2008, 27

°7 Vgl. Kaufmann/Hoefer 1997, 43
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Bei den Schauplitzen handelt es sich hdufig um immer wiederkehrende In-
nenrdume, wie z.B. enge Wohnungen, Hotelzimmer, Flure und Clubs, oder
enge Gassen und Docks im AuBenbereich.”

Die Raume sind abgedunkelt, wirken schmutzig und erzeugen das Gefiihl
einer Enge, die einen daran erinnert, eingesperrt zu sein. Somit spiegeln sie
ein Stiick weit das Befinden der Protagonisten wieder, die stets in ihrer
Freiheit und durch ihren Stereotypen auch in ihren Handlungen eingegrenzt
werden.”

Die Filme werden getragen von einem stindig priasenten Gefiihl der Hoff-
nungslosigkeit und Orientierungslosigkeit.'™ Biirger gehen allein auf diiste-
ren und leeren StraBen, bei denen niemand weif3, ob in der nachsten Minute
ein Verbrechen veriibt wird, denn die Mehrheit der Gesellschaft ist korrupt
und neigt dazu, sich einem Verbrechen hinzugeben. Opportunistisches, also
eigensinniges Verhalten wird vorausgesetzt. Der Film Noir wird somit von
Intrigen und Hinterhalten, sowie von Figuren getragen, die sich unausweich-
lich ins Verderben stiirzen.'"'

Fiir den Autor und Filmkritiker Paul Werner ist der dargestellte Schauplatz
einer heruntergekommenen GroBstadt nichts anderes als ein ,,groer Miill-
eimer menschlicher Beziehungen“'®?. In diesem “Miilleimer* agieren die
Protagonisten.

Entscheidend fiir den Film Noir sind, neben der Atmosphidre und den
Schauplitzen, vor allem die Charaktere.

Generell ist iiber die Figuren zu sagen, dass sie mit ihrer Situation unzufrie-
den und schnell dazu bereit sind, ihr Leben vollkommen zu dndern. ,,Im
narrativen Zentrum des Film Noir steht ein Protagonist, dessen maskuline

Identitdt durch die Begegnung mit einer Femme fatale problematisiert

% Vgl. Sellmann et al. 2001, 37 ; vgl. zudem Grob/Koebner 2008, 13
% Vagl. Polte 2003, 9 ; vgl. auch Werner 1985, 10

1% ygl. Cameron et al. 1994, 8

"'y gl. Grob/Koebner 2008, 9 f.

102 Werner 1985, 10
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wird.“'®® Dabei lassen sie sich hiufig auf eine abenteuerliche Liebschaft mit

der Femme fatale ein und begehen eine kriminelle Tat mit ihr.'™

Abgesehen von der Femme fatale, soll hier zundchst kurz auf die Charaktere
eingegangen werden.

So gibt es im Film Noir laut Hirsch ,,investigator, victim [und] psycho-
path“los. Bei dem “investigator“106 handelt es sich meist um einen Polizis-
ten, Privatdetektiv oder gewohnlichen Biirger, der im Gegensatz zu den an-
deren Charakteren gewissenhaft und nicht als Gesetzesbrecher handelt.
Vielmehr deckt er die Verbrechen seiner Gegenspieler auf und iiberlebt in
der Noir-Welt.""”

Der Psychopath wird als negative Kehrseite des ,,investigator'® dargestellt.
Dabei agiert der Psychopath als dessen Doppelgéinger und spiegelt die dunk-
le Seite des Noir-Opfers wieder.'”

Zudem gibt es noch die Figur, die das “victim“'"°

verkorpert. Wie der engli-
sche Begriff schon aussagt, handelt es sich hierbei um ein Opfer. So kann
diese Figur unabsichtlich eines Verbrechens beschuldigt werden, oder sie
wird zu einem Verbrechen verfiihrt, z.B. von einer Femme fatale.''' Das
Opfer kann als ,,pessimistischer Einzelginger [gelten], der seiner sozialen
Umwelt weitgehend entfremdet ist*''%.

Neben der Femme fatale gibt es einen weiteren Frauentyp, welche die hidus-

- . «ll
liche Frau, auch ,,domestic woman* 3

genannt, verkorpert. Sie bietet dem
minnlichen Protagonisten Schutz und das Gefiihl der Vertrautheit. Aller-

dings muss er sich fiir eine Frau entscheiden. Diese Entscheidung zieht eine

103 Kaufmann/Hoefer 1997, 12
104 Vgl. Werner 1985, 10

195 Hirsch, 2001, 167

106 Ebd.

197 Vgl. Sellmann et al. 2001, 32
198 Hirsch, 2001, 167

19 ygl. Sellmann et al. 2001, 33
10 Hirsch, 2001, 167

""!'vgl. Sellmann et al. 2001, 32
12 Werner 1985, 11

13 Cameron et al. 1994, 23
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regelkonforme, falls er sich fiir die Hausfrau entscheidet, oder gesetzesbre-
chende Handlung, im Falle der Femme fatale, nach sich.''"* Durch die

,,domnestic woman“'"®

erlangt der Held die Hoffnung, dass er sich Intrigen
und Verbrechen verwehren kann. Dennoch wird diese Hoffnung auf Hilfe
zerstort, da ithnen ein Zusammensein nicht ermoglicht wird. '

Die Charaktere rufen im Zuschauer, obwohl sie Verbrechen begehen, er-
morden und moralisch verwerflich handeln, Sympathie hervor. Dies liegt
darin begriindet, dass die Protagonisten gewohnliche Menschen sind und sie
durch schicksalhafte Zufille erst zu Gesetzesbrechern werden. Der Zus-
chauer hat so die Moglichkeit, die Figuren kennenzulernen, bevor sie krimi-
nell werden, wodurch er sich besser mit den Figuren identifizieren kann.'"’

Dariiber hinaus stehen die Charaktere in einer bestimmten Beziehung zuei-

nander, wie aus Abbildung 3 ersichtlich wird.

Husband/Older male Hero Investigator
Femme fatale domestic woman

Abb. 3: Beziehungen der Charaktere im Film Noir ''®

Die oben dargestellte Konstellation der Charaktere findet sich in den meis-
ten Noir-Filmen wieder. An ihr wird deutlich, dass jeder Protagonist zwei
Partner hat, mit denen er interagiert.119

Laut Liebrand et al. gibt es in einigen Noir-Filmen allerdings noch einen

dritten Frauentyp, welcher als “Kumpel®“ bezeichnet werden kann. Diese

14 Vgl. Kaufmann/Hoefer 1997, 63

15 Cameron et al. 1994, 23

1 ygl. Liebrand et al. 2004, 93

""" Vgl. Sellmann et al. 2001, 35

""" In Anlehnung an Cameron et al. 1994, 23
19 vgl. ebd.
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Frau hat eine rein freundschaftliche Beziehung zum Protagonisten, in der
beide Partner gleichberechtigt sind. Dadurch verliert sie allerdings ihre ero-
tische Ausstrahlung.'*’

Der Film Noir zeigt zwar Beziehungen zwischen Menschen, jedoch keine
familidren Verbindungen. So ist die Abwesenheit der Familie ein auffalliges
Merkmal dieser Filme. Sie wird erst gar nicht thematisiert. In den wenigen
Filmen, in denen eine Familie auftaucht, wird sie negativ dargestellt. Hier
empfinden die Figuren ihre Familie als ein Gefidngnis, aus dem sie entkom-
men wollen, weil sie einen Ort des Grauens und Unwohlseins verkorpert.
Das Scheitern einer harmonischen Beziehung bleibt auch der Familie im
Film Noir nicht erspart.'*’

Die Handlung dieser Filme hebt sich durch mehrere Aspekte von anderen
ab. So spielen Dialoge und die Fixierung des Zuschauers auf die Figuren
eine iibergeordnete Rolle. Physische Tétigkeiten bleiben im Hintergrund.
Dennoch ist in einigen Filmen zu erkennen, dass gewalttitige Auseinander-
setzungen gegen Ende der Filme vermehrt auftauchen.'?

Eine weitere Rolle spielt die Zeit in den Filmen. Denn héufig gibt es zwei
Zeitebenen. Der Protagonist beschreibt seine Vorgeschichte aus der Gegen-
wart bis zu dieser durch Riickblenden. Dadurch nihern sich die beiden Zeit-
achsen an und treffen letztendlich aufeinander.'>

Oftmals werden die Riickblenden mittels einer ,,Voice-over-Erzdhlung* 124
eingeleitet. Voice over ist eine hinsichtlich der Filmerzéhlung entwickelte
Technik, ,,[...] die auf der akustischen Ebene einen Erzihler einfiihrt, der auf
der Bildebene gezeigtes Geschehen beschreibt oder kommentiert oder zu-

satzliche, nicht gezeigte Informationen zur Verfiigung stellt [.].1%

120 ygl. Liebrand et al. 2004, 93

121 Vgl. Werner 1985, 14

122 yol. Sellmann et al. 2001, 38

' vgl. ebd., 39

"> Ebd.

' Rowekamp/Heller/Hickethier 2003, 102
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Paul Schrader beschreibt die Stimmung, welche durch das Voice over ge-
schaffen wird, als ,,eine unwiederbringliche Vergangenheit, ein vorbestimm-
tes Schicksal und eine alles umfassende Hoffnungslosigkeit*'%.

Interessant hierbei ist, dass der Zuschauer vor vollendete Tatsachen gestellt
wird. Dies bedeutet, die entscheidenden Aktionen haben sich bereits ereig-
net und der Protagonist hat einen groBen Teil bereits er- bzw. durchlebt.'*’
Ein weiteres Merkmal fiir den Film Noir ist der Schlussteil. Die Protagonis-
ten werden hdufig zu Verbrechern und sterben am Ende an Verletzungen

d*“'?® wird im Film Noir be-

oder schicksalhaften Unféllen. Ein ,.happy en
wusst vermieden. Dies wiirde einem Gliicksversprechen gleichen, welches
durch die pessimistische Grundhaltung nicht in die Welt der Noir-Filme
passt. Viel wichtiger und interessanter scheint das Scheitern der Protagonis-
ten.'?
In der Bildsprache gibt es weitere Charakteristika, die allerdings nicht auf
jeden Film Noir gleichermal3en zutreffen miissen.

Zu nennen sei hier die besondere Licht- und Schattenfiihrung, auch ,,Chia-

roscuro*"* genannt."!

Bereits in der Filmbranche bekannt war das , Three-point-lighting*'*

, wel-
ches aus drei verschiedenen Lichtquellen bestand: ,,1. das key light, Fiih-
rungslicht und Hauptlichtquelle, 2. das fill light, das den Schatten des key
light aufhellt, 3. das back light, das von hinten auf die Schauspieler fillt, um
ihnen Konturen zu geben.“13 3

Im Gegensatz zu den bisherigen Hollywood Filmen, die ,high-key-

lighting“134 benutzen, hat der Film Noir von der Beleuchtungstechnik ,,Jlow-

12 Schrader 1981, 22

127 ygl. Grob/Koebner 2008, 31

128 Réwekamp 2003, 108

12 ygl. Sellmann et al. 2001, 39 ; vgl. auch Réwekamp 2003, 108
130 Sellmann et al. 2001, 41

Byl ebd.

P2 Ebd., 42

13 Ebd.

1% Ebd.
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key-lighting“'*> Gebrauch gemacht, wodurch die Beleuchtungstechnik Chia-
roscuro, welche wortlich iibersetzt ‘“hell-dunkel* bedeutet'? 6, entstanden
ist."”” Die Technik bewirkt einen groBen Kontrast zwischen den Spitzenlich-
tern des Fiihrungslichts und den Schatten der Protagonisten, welche von
keiner Lichtquelle aufgehellt werden.'™®

Im Rahmen der Beleuchtungstechnik wurde dariiber hinaus viel experimen-
tiert. Die Lichtquellen wurden in verschiedenste Positionen gesetzt. So hat
man z.B. mit extremen Unterlicht ein unheimliches Gesicht erzeugt. Zudem
wurden realistische Quellen eingesetzt, wie z.B. Stralenlaternen, um einen
moglichst realitdtsnahen Eindruck zu vermitteln. Selbst in Innenrdumen
kommt das Gefiihl auf, es sei Nacht. Dabei sind oftmals die Jalousien run-
tergelassen und von auflen wirft eine Lichtquelle seltsame Schatten an die
Wiinde.'*

Wie der Begriff Film Noir vermuten lésst, spielen die meisten dieser Filme
bei Nacht oder vermitteln das Gefiihl der Nacht. Diese Tageszeit verstarkt
das unsichere Gefiihl der Grof3stadt und ,, ist die Zeit der Entwurzelten, der
Getriebenen und Ruhelosen, der Schlafwandler und Schattenwesen*'*°, Der
Zuschauer bekommt das Gefiihl vermittelt, dass die Dunkelheit iiberwiegt
und stets anhdlt.

Der Hell-Dunkel-Kontrast ,,suggeriert die Dominanz des Dunklen so, als
miisse das, was eigentlich im Zentrum steht, erst miihsam dem Schwarz

entrissen und ins Licht gezerrt werden.«'"!

Die Protagonisten stehen oft par-
tiell oder ganz im Dunkeln und auch Requisiten sind kaum beleuchtet, wo-
durch dem Zuschauer ein Uberblick erschwert wird. Die Figur soll keine

herausragende Stellung einnehmen und versinkt férmlich im Schatten, wih-

133 Sellmann et al. 2001, 42

13 Vo], Wermke/Kunkel-Razum/Scholze-Stubenrecht 2007, 175
57 vgl. Réwekamp 2003, 106

138 Vgl. Sellmann et al. 2001, 42

9 Ebd., 43

1 Grob/Koebner 2008, 29 f.

"I Ebd., 35
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rend seine Umgebung, wie z.B. die Stadt, hdufig sichtbar ist. Auch in Innen-
rdumen befinden sich die Lichtquellen auf niedriger Hohe, um die Gesichter
im Dunkeln zu lassen.'**

Neben den Lichtquellen, wurde auch die Kamera an ungewohnliche Stellen
angebracht, wodurch die Erzdhlperspektive ebenfalls merkwiirdig und
fremdartig wirkt.'#?

Die gesamte Bildkomposition wird durch Hell-Dunkel-Kontraste, unge-
wohnliche Kamerastellungen und vor allem durch schrige Linien bestimmt.
Das Bild wirkt dadurch unruhig, spiegelt das Befinden der Protagonisten
wieder und zeigt ihren seelischen Zustand."**

Schiefe Linien zerteilen das Bild und verhindern ein sicheres, entspanntes
Gefiihl des Zuschauers und der Protagonisten.'*’

Durch diese bildlichen und weiteren Aspekte, wie z.B. zeitliche Achsen-
spriinge, wird dem Zuschauer eine Orientierung erschwert.'*®

Merker betont, dass die Merkmale des Film Noir nicht nur in der auflerge-

wohnlichen Visualisierung liegen, da auch die Beziehung zwischen der

minnlichen Figur und der Femme fatale ein stilistisches Merkmal ist:

,Lust, Betrug, Tduschung, Begehren, Verdacht, Erpressung, Geld,
Liebe, Sex, Macht, Mord, das sind die klassischen Noir-Elemente zwi-
schen der Femme fatale und dem Mann, der ihr verfillt, zwischen den
beiden, die nicht mehr voneinander lassen konnen und wenn sie schlief3-
lich erkennen, dass sie einander — auch — lieben, ist es zu spéit.“147

Daher thematisiert der narrative Hohepunkt vieler Noir-Filme die Entritse-

lung der Femme fatale durch den Helden. Die aufgebaute Beziehung der

beiden Figuren kann auf unterschiedliche Weise enden.'®

12 ygl. Schrader 1981, 21

143 ygl. Grob/Koebner 2008, 15

14 ygl. Réwekamp 2003, 107

'3 ygl. Schrader 1981, 21

1% yol. Grob/Koebner 2008, 15

"7 Merker 2008, 117

¥ Vgl. Kaufmann/Hoefer 1997, 65
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Der Film Noir bietet jedoch auch iiber die Charaktere hinaus verschiedene,

weitere Aspekte. Ein bis heute strittiger Punkt ist der Genre-Begriff.

,Die Frage, ob jeder Film Noir zwingend entweder einen unverg-
leichlichen visuellen Stil oder eine typische narrative Struktur aufwei-
sen muss, oder ob er sogar beides synthetisch vereinen muss, um die ge-
nerische Bezeichnung tragen zu diirfen, ist nach wie vor ungeklirt.«'*’

Es wird bis heute dariiber diskutiert, ob der Film Noir als eigenstidndiges
Genre angesehen werden darf oder nicht.'”

Um einen Uberblick zu verschaffen soll im folgenden Text auf einige As-
pekte des Genre-Begriffs in Bezug auf den Film Noir eingegangen werden.
Der Begriff Genre wird unterschiedlich definiert. So gibt es z.B. die Mei-
nung, dass ein neues Genre aus der Vermischung verschiedener Elemente
bereits bekannter Genres entsteht. Andere Kritiker verlauten, dass Genres
im Laufe der Zeit langsam aufkommen und auch wieder vergehen kon-
nen."!

Zudem kristallisiert sich heraus, dass viele Filme keinem Genre zugeordnet
werden konnen, da sie mehrere Aspekte unterschiedlicher Genres vereinen.
Liebrand et al. betont zwei Fakten, die bei der Definition eines Genres be-

riicksichtigt werden sollten:

,@enres sind keine ahistorischen, stabilen Kategorien, sondern unter-
liegen dem historischen Wandel, sie konnen sich etablieren, sich in an-
dere Genres transformieren oder auch verschwinden. [...] Genre geht
nicht als essentialistische Kategorie dem jeweiligen Film voraus, son-
dern realisiert sich in jedem Film neu, entsteht erst in der eigentlichen
Umsetzung.“'>

Dies bedeutet, dass z.B. ein Western bestimmte Merkmale vereinigen muss,

die einen Westernfilm ausmachen. Dennoch kann er in der Zusammenset-

1% Kaufmann/Hoefer 1997, 8

19 ygol. Liebrand et al. 2004, 33 ; vgl. auch Sellmann et al. 2001, 14
Plygl. ebd., 34

12 Ebd., 35 f.

26



zung der Merkmale variieren und so neue Elemente oder Stilformen kreie-
ren, die das Genre Western weiterentwickeln.'>

Dass der Film Noir keine feste Definition hat, ist einer der Griinde, warum
es eine stets anhaltende Diskussion gibt, ob der Film Noir als eigenes Genre
bezeichnet werden muss.

Paul Schrader und Raymond Durgnat gehoren zu den Kritikern, die den
Film Noir nicht als Genre, sondern als eine Reaktion auf die emotionale
Stimmung ansehen und verweisen in diesem Zusammenhang auf den Ex-
pressionismus'>* in Deutschland. Denn die Besonderheit, die jedem Film

Noir verbindet, ist der ,,visuelle Sti]“!%

, welcher jedoch nicht entscheidend
fiir die Definition eines Genres ist.'*

Foster Hirsch und James Damico hingegen sprechen sich fiir den Film Noir
als Genre aus. Sie verteidigen die Ansicht, dass der visuelle Stil die Funkti-
on hat, eine Geschichte zu erzédhlen und sie dem Zuschauer zuginglich zu
machen. Der visuelle Stil wird so nicht willkiirlich eingesetzt, sondern ist
aufgrund der Geschichten, die vermittelt werden miissen, entstanden. "’
Dariiber hinaus gibt es Kritiker, die den Film Noir als Untergattung des
amerikanischen Kriminalfilms bezeichnen, da er einerseits Elemente iiber-
nimmt, aber andererseits auch neue Aspekte einbringt.'®

Im Zuge der Genre-Diskussion kommt zudem stets die Frage nach der Her-
kunft des Noir-Films. Auch hier gibt es wenige wissenschaftliche Untersu-
chungen, die sich mit diesem Thema intensiv befasst haben. Einige Thesen

sollen aufgrund des komplexen Umfangs nur knapp erldutert werden.

'3 ygl. Liebrand et al. 2004, 8

'3 Anmerkung: Expressionismus ist eine ,,Stromung in Literatur und Malerei zwischen
1880 und 1910. Nicht die Wiedergabe der sinnlich erfahrbaren Umwelt, sondern das geisti-
ge wie seelische Empfinden des Kiinstlers bestimmt den Schaffensprozess.* Emrich et al.
1998, 200

%> Sellmann et al. 2001, 15

1% vg]. ebd., 14 f.

P7vgl. ebd., 16

¥ vgl. ebd., 18 f.
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Der Beginn der Noir-Filme ist gegen Ende des 2. Weltkrieges anzusiedeln,
weshalb auch Griinde in dieser Zeit gesucht werden. Der Einfluss der
Kriegs- und Nachkriegsjahre auf die Filmwelt scheint fiir viele Autoren und
Kritiker nachvollziehbar. Die Frauen und Kinder lebten mit einem starken
Patriotismus und verbreiteten diesen auch im Ausland. Dennoch gab es ge-
rade zum Ende des Krieges Depressionen, nach einem durch Kriegspropa-
ganda ausgelosten Optimismus. Diese Hoffnungslosigkeit spiegelt sich folg-
lich auch in Hollywood-Produktionen wieder.'*

Was nach dem Krieg kam, nennt Schrader ,,Desillusionierung“160. Der
plotzliche Ubergang von einer Kriegs- zu einer Friedenswirtschaft traf simt-
liche Gesellschaftsgruppen. Die Frauen waren mittlerweile durch den Krieg
gezwungen, die Arbeiten und Aufgaben ihrer Ménner zu iibernehmen und
sind selbststindiger geworden. Dieser Umstand stellte sich nach dem Krieg
als problematische Konstellation dar: ,,Die 6konomische, politische und
auch sexuelle Freiheit, die sich die Frauen in den Kriegsjahren erworben
hatten, kollidierte mit den Erwartungen der heimkehrenden Soldaten.*'®!
Die wiederheimgekehrten Veteranen konnten keinen Anschluss an die Fa-
milien finden und fiihlten sich fremd.'%*

Das ganze Land war erschiittert von den Ereignissen des Krieges und fiirch-
tete sich vor einer neuen wirtschaftlichen Krise, wie sie 1929 als Spitfolge

163

des ersten Weltkrieges auftrat. ™~ ,,So entstand ein Klima der Erniichterung

und Unsicherheit, das den idealen Néhrboden fiir die Entwicklung der

Schwarzen Serie abgab.«'®*

1% ygl. Krutnik 1994, 57

1% Schrader 1981, 18

161 Steinbauer-Grotsch 1997, 17

12 v gl. Kaufmann/Hoefer 1997, 16 f.

'3 ygl. Bronfen 2004, 30 ; vgl. auch Steinbauer-Grétsch 1997, 16 f.
14 Steinbauer-Grotsch 1997, 17
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Dariiber hinaus wollte der Zuschauer von sich aus realistisches Kino erfah-
ren und sich keinen beschonigenden Worten hingeben, wie es zuvor im
Krieg der Fall gewesen war.'®

Dieser Realismus kommt in den authentischen Schauplédtzen und in den Pro-
tagonisten des Noir-Films zum Ausdruck.'®

Eine weitere Ursache fiir das Entstehen dieser Filme ist in dem deutschen
Expressionismus zu finden. Deutsche Kiinstler, unter anderem Regisseure
wie Fritz Lang, emigrierten in die USA und arbeiteten in Hollywood. So
brachten sie einige Merkmale, wie die expressionistische Licht-Schatten
Kombinationen, mit in die Traumfabrik. Diese kiinstliche Lichtsetzung steht
zwar im Gegensatz zu den wirklichkeitsnahen, aulen gelegenen Schauplit-
zen, dennoch gab die Vereinigung von realistischem und expressionisti-
schem Licht den Filmen eine besondere Ausstralhlung.167

Die dargestellte Grafik auf der folgenden Seite nach Paul Schrader veran-
schaulicht die Produktionsmenge der Noir-Filme zwischen 1940 und 1960.
Dabei ist besonders der steile Anstieg ab 1944 auffillig, der einen Trend
hinsichtlich der Noir-Filme aussagt. Die Vorstellungen in den Kinos waren
gut besucht und die Zuschauer haben den Stil der Noir-Filme angenommen.
Fiir die enorme Anzahl an produzierten Filmen sind allerdings nicht nur
grofe Studios verantwortlich. Viele kleine, unabhéngige Produktionsfirmen
haben sich dem Film Noir angenommen.

So bestand eine Kinovorstellung hidufig aus einem A-Picture“'®® Film und
einem “B-Picture*'® Film, also einem aufwendig produzierten und einem

finanziell weniger aufwendig gedrehten Film. Durch diese Kombination

19 ygl. Bronfen 2004, 31

1% vgl. Schrader 1981, 19

17 vgl. ebd.

' Steinbauer-Grotsch 1997, 17
1% Ebd.
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konnten sich auch kleinere Produktionsfirmen finanzieren und eine hohere
0

Anzahl an Filmen in den Kinos Zeigen.17

B Gesamtproduktion
(proJahr)

1940
1944
1948
1956
1960

1952

Abb. 4: Produktionsmenge der Noir-Filme zwischen 1940 und 1960 e

Wie in der Abbildung ebenfalls zu erkennen ist, bricht die Anzahl an Pro-
duktionen 1951 ein. Dies liegt an dem gerichtlichen ,,Anti—Trust—UI“[eil“172
aus dem Jahr 1948, wodurch eine automatische Abnahme von Filmen ver-
boten wurde. Durch die Umstrukturierung der amerikanischen Filmland-

schaft tauchen B-Picture Filme nach 1950 kaum noch auf, sodass eine Viel-

70V gl. Steinbauer-Grotsch 1997, 17; vgl. auch Réwekamp/Heller/Hickethier 2003, 76
""" In Anlehnung an Steinbauer-Grétsch 1997, 16
2 Ebd., 17
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zahl kleiner Produktionsstudios nicht mehr existenzfihig waren. Es kam zu
einem Umbruch der Filmindustrie in Amerika.'”

Die riickldufige Produktionszahl ab 1951 wird durch weitere Faktoren be-
giinstigt. So bewirkte die stirker werdende Popularitit des Fernsehens einen
Riickgang der Kinobesucher. Als wichtigster Aspekt scheint jedoch vor al-
lem die Entwicklung und Nutzung des Farbfilms zu sein, welcher eine Fas-
zination auf die Menschen ausiibte und den Film Noir in den Hintergrund

riicken lieR.'”

2.2 Double Indemnity

Es folgt eine Inhaltsangabe zu dem Film Noir Double Indemnity aus dem
Jahr 1944.

Der Protagonist Walter Neff, gespielt von Fred MacMurray, sitzt verletzt in
einem Biiro und spricht vergangene Ereignisse auf das Band eines Diktier-
gerites. Er erwédhnt, dass er iiber die Grenze nach Mexiko fliechen mochte.
Der Zuschauer erféhrt iiber Riickblenden, was passiert ist.

Walter Neff, der bei der Versicherungsgesellschaft “All Pacific Risk Insu-
rance‘ als Versicherungsagent arbeitet, mochte einen Klienten besuchen und
trifft in seinem Haus nur die Frau, Phyllis Dietrichson, welche von Barbara
Stanwyck dargestellt wird, an. Die Gattin beginnt mit dem Verfiihrungs-
spiel, welches letztendlich nur ein Ziel hat, ndmlich die Totung ihres Ehe-
mannes.

Walter durchschaut ihre Absichten und verwehrt sich zunéchst ihrer Gedan-
ken. Phyllis bleibt hartnickig und besucht ihn sogar in seiner Wohnung, bis
sie ihn schlieBlich iiberzeugt, sich dem Plan anzuschlieen.

Walter Neff lédsst sich auf die verfiihrerische Frau ein und setzt eine neue

Klausel in die Versicherungspolice ein, welche besagt, dass die Witwe die

'3 Vgl. Werner 2000, 67 ; vgl. auch Steinbauer-Grotsch 1997, 18
" Vgl. Steinbauer-Grotsch 1997, 18 f.
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doppelte Summe der vereinbarten Lebensversicherung ausgezahlt bekommit,
wenn ihr Mann bei einem Unfall ums Leben kommt.

Der Ehegatte unterschreibt unwissentlich den Vertrag. Nun beginnt Walter
mit der Vorbereitung fiir den scheinbar perfekten Mord. An einem Morgen
bringt Phyllis ihren Ehemann mit dem Auto zum Bahnhof. Auf dem Weg
dorthin wird er von Walter, der sich hinten im Wagen versteckt hat, ermor-
det. Er gibt sich nun fiir den Ehemann von Phyllis, Herrn Dietrichson, aus
und steigt in den Zug. Nach einem kurzen Gesprich mit einem Fahrgast
springt Walter am hinteren Wagon aus der fahrenden Bahn. Sie legen die
Leiche des Ehemanns auf die Gleise und wollen so einen Unfall simulieren.
Wihrend Phyllis und Walter im Glauben sind, dass alles nach Plan verlduft,
wittert Walters Chef, Barton Key, das Verbrechen. Er verdichtigt Phyllis
und setzt sie unter Druck. Walter und Phyllis geraten durch Keys immer
grofler werdendes Misstrauen unter Druck und befiirchten, dass die Versi-
cherungssumme nicht ausgezahlt wird.

175

Phyllis Plan, Walter zu verfiithren, um mit ihm ,,die Figur paternaler "~ Auto-

176 - .
¢ scheint somit

ritdt zu toten und somit das eigene Uberleben zu sichern
nicht komplett aufzugehen, da sie die Versicherungssumme benétigt, um
weiterhin ein finanziell abgesichertes Leben fithren zu konnen. Walters
misstrauen gegeniiber Phyllis erreicht einen vorldufigen Hohepunkt, als er
von Lola, der Stieftochter von Phyllis, erfihrt, dass Phyllis Mitschuld an
dem Tod ihrer Mutter tragen wiirde.

Beim einem heimlichen Treffen im Supermarkt versucht die Femme fatale
Walter nochmals von einer gemeinsamen Zukunft zu iiberzeugen und wirft

Lola vor, sie wiirde liigen. Beiden Verbrechern wird letztendlich bewusst,

dass sie ihren Komplizen umbringen miissen.

"> Anmerkung: Der Begriff ist von Paternalismus abzuleiten, der das Bestreben ausdriickt,
andere zu bevormunden. Vgl. Wermke/Kunkel-Razum/Scholze-Stubenrecht 2007, 770
176 Bronfen 2004, 56
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Um sich dem Partner zu entledigen, treffen sie sich an einem Abend in dem
Haus der Dietrichsons. Bei dem Mord an Phyllis wird Walter selbst ver-
wundet. Er schleppt sich mit letzter Kraft in das Biiro, um dort seine Taten
zu beichten. Bevor er nach dem Bekenntnis fliehen kann, wird er von Keyes

entdeckt.!”’

2.2.1 Einordnung in den Kontext des Film Noir

Der 1943 von Billy Wilder produzierte und 1944 veroffentlichte Film Doub-

le Indemnity basiert auf den gleichnamigen Roman von James M. Cains und
wird von vielen Kritikern als klassischer Film Noir bezeichnet.'”® Auch Paul
Schrader ist von seinen Qualititen iiberzeugt: ,,Double Indemnity war der
erste Film, der Film Noir so zeigte, wie er wirklich war: unbedeutend, uner-
10st, armselig“”g.

Der Film, der in Deutschland unter dem Titel ,,Frau ohne Gewissen*'®” be-
kannt ist, gilt als Paradebeispiel fiir die narrative Struktur der Noir-Filme, da
er, entgegen der literarischen Vorlage, mit Riickblenden und Voice-over

Elementen arbeitet.'®!

Der Roman erzihlt die Handlung chronologisch. Al-
lerdings hat Billy Wilder die Erzdhlperspektive iibernommen, indem die
Geschichte, wie auch die Vorlage, konsequent aus der Sicht von Walter er-
zihlt wird.'™

Aber auch in Bezug auf die Figurenkonstellation aus Abbildung 3'%3 k6nnen
den Charakteren Funktionen zugeordnet werden. So verkorpert Walter den
Antihelden, welcher der Femme fatale verfillt. Sein Arbeitskollege Keyes

stellt den Detektiv dar, der das Verbrechen aufdeckt, wihrend Lola die

Funktion der héuslichen, braven Frau gegeniiber Walter einnimmt.

"'V gl. Double Indemnity, Billy Wilder 1946 ; vgl. auch Bronfen 2004, 76 ff.
178 ygl. Steinbauer-Grétsch 1997, 26

' Schrader 1981, 20

1% Grob 2008, 94

"1 Vgl. Cameron et al. 1994, 165

"2 vgl. Steinbauer-Grotsch 1997, 111

'3 Siehe Kapitel 2.1, S. 21 dieser Arbeit
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Aufgrund dieser Menge stilistischer Merkmale wird Double Indemnity da-
her von vielen Autoren und Kritikern auch als Paradebeispiel fiir den Film

Noir genannt.'**

2.2.2 Szenenanalyse

Um den Charakter und die Handlungsweise der Femme fatale in Double
Indemnity herauszustellen, werden im folgenden zwei Schliisselszenen des
Films, in denen die Femme fatale mal3geblich Anteil hat, analysiert.

Dazu gehort zum Einen die vierte SequenzlSS, in der Walter und Phyllis zum
ersten Mal aufeinandertreffen.

Schon bei dieser ersten Begegnung mit Phyllis wird deutlich gemacht, dass
sie Walters Leben ins Chaos stiirzen wird. Der Zuschauer sieht die Femme
fatale aus der Sicht Walters leicht bekleidet auf einer Treppe.'*® Thre Haare
und ihr Gesicht sind, im Gegensatz zu anderen Einstellungen, hell erleuch-
tet. So strahlt sie eine triigerische Reinheit und Unberiihrtheit aus. Durch die
Empore wirkt sie wie auf einer Biihne stehend, sodass die ganze Aufmerk-
samkeit auf sie gerichtet wird.

Sobald die Ehefrau erfdhrt, dass Walter fiir eine Versicherung arbeitet, wird
sie hellhorig und beschlieft mit ihm zu sprechen. Bereits zu diesem Zeit-
punkt hat sie den Mord an ihren Ehemann im Sinn. Der Versicherungsagent
Walter kommt ihr in diesem Moment sehr gelegen.

Sie verschwindet fiir einen kurzen Moment in eine andere Rdumlichkeit, um
dann grazios die Treppen hinunterzusteigen und im Gehen die Bluse zu zu-
knopfen.

Walter richtet seine Blicke zur Treppe. Der Einstellungswechsel von Walter,
der zur Treppe schaut, hin zu Phyllis Beinen, suggeriert dem Zuschauer den

Blick Walters. Er riecht ihr Parfiim und bemerkt den FuB3reif, der an Phyllis

"% Vgl. Frink/Hoefer 1998, 64
' Siehe Anlagen S. XVII, Sequenzprotokoll Nr. 4
"% Siehe Anlagen S. XXII, Bildausschnitte aus Double Indemnity, Abb. I und II
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nackter Haut anliegt. Dieser betont ihren Korper und ihr Bewusstsein iiber
die Wirkung dieser Accessoires.'®” Wihrend sie ihre Bluse noch zuknopft,
ist Walter ihr bereits verfallen.'®® Durch Walters Erzihlung erfihrt der Zus-
chauer, dass er von diesem Zeitpunkt an nur noch an sie denken kann.

Nachdem Phyllis im Eilschritt an Walter vorbeigegangen ist, stellt sie sich

an den Spiegel, um ihren Lippenstift nachzuziehen.

Abb. 5: Phyllis im Spiegel - Double Indemnity, Billy Wilder (1944) '*

Das Bild der sich im Spiegel betrachtenden Femme fatale, wie in Abbildung
5 dargestellt, ist eine typische Situation, welche in Noir-Filmen auftaucht.
Zum Einen beweist es, dass die Femme fatale gerne ihr eigenes Image
kreiert.'” Zum Anderen verweist das Motiv auf den Doppelcharakter der
Femme fatale, der sich aus dem Ideal, der Wirklichkeit, dem #dufBeren Er-
scheinen und aus dem wahren Charakter zusammensetzt. Aus der Abbil-

dung wird deutlich, dass Walter ihr in diesem Moment nicht entkommen

'87 Vgl. Frink/Hoefer 1998, 68

"% Val. Polte 2003, 17

"% Val. Double Indemnity, Billy Wilder 1994
1% Vgl. Kaufmann/Hoefer 1997, 41
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kann, da Phyllis ihn durch ihr Spiegelbild einengt. Walter sieht nun zwei
ihrer Art und scheint diese nicht unterscheiden zu kénnen. Zum Einen die
liebenswerte, attraktive und zum Anderen die hinterhiltige und opportun
handelnde Frau. Dieses Problem wird Walter letztendlich zum Verhing-
nis.'!

Die Femme fatale im Spiegel hebt zudem das selbstbewusste Auftreten in
Bezug auf ihren Korper hervor. Es zeigt auch, dass sie stets Kontrolle iiber
sich selbst und ihr AuBeres ersucht.'”® Dies ist auch ein Hinweis darauf,
dass Unabhingigkeit und Freiheit wichtige Kriterien der Femme fatale sind.
Sie ist in keinster Weise dazu bereit, Kompetenzen albzugeben.193

Diese Kriterien ergeben sich insbesondere aus der gewonnenen Unabhén-
gigkeit der Frau und der daraus resultierenden Emanzipation wihrend des 2.
Weltkrieges. Thr Streben nach Freiheit in den Noir-Filmen kann mit den neu
aufkommenden Zielen der realen Frau gleichgesetzt werden und nahezu als
eine Rebellion gegen die minnliche Abhingigkeit gesehen werden.'*

Ihr duBeres Auftreten ist bestimmt von einem makellosen Make-up, perfekt
gerichtetem Haar und figurbetonter Kleidung. Sie trigt langirmelige, hoch
aufgeschlossene Kleider und zeigt lediglich ihre Beine. Wie viele Femmes
fatales, tragt Phyllis damit elegante, feminine Kleidung und dazu auffilligen
Schmuck. Diese Statussymbole reihen sich zu ihren Zielen: Macht, Geld
und Freiheit.'”

Bereits in den ersten Minuten des Gesprachs macht Phyllis von ihrer Attrak-
tivitdt Gebrauch, um von Walter auf verfiihrerischer Art einige Informatio-
nen einzuholen. Der Versicherungsagent lenkt das Gespriach jedoch immer
wieder auf ihr Parfiim und ihren FuBreif, wihrend Phyllis ihn iiber seine

Versicherungsfirma ausfragt. Sie spielt mit ihren Reizen, indem sie ihre Bei-

191 Vgl. Werner 2000, 112

192 Vgl. Kaufmann/Hoefer 1997, 41
'3 Val. Georg 2007, 24 f.

' Vgl. Kaufmann/Hoefer 1997, 42
%3 ygl. ebd.
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ne iibereinanderschligt, anmutig einige Schritte hin und her geht, sich wie-
der hinsetzt und ihre Beine zum wiederholten Mal elegant iibereinander-
schligt.'”® So wird Walters Blick immerzu auf ihre FuBkette gelenkt und er

fragt sie nach der Gravur:

Walter: Ist ihr FuBreif graviert?

Phyllis: Mit meinem Namen.

Walter: Und der ist?

Phyllis: Phyllis.

Walter: Phyllis. Ha, ich denk‘ ich mag ihn.
Phyllis: Sie klingen aber nicht tiberzeugt.

Walter:. Ich muss noch ein paar Mal um den Block fahren.

Abb. 6: Dialogausschnitt aus Double Indemnity, Billy Wilder (1944) '’

Walters Kommentar deutet daraufthin, dass ihm ihr Name egal ist. Er findet
ihn weder gut noch interessant. Wichtig scheint ihm die Frau, die sich hinter
dem Namen verbirgt, zu sein. Die Tatsache, dass Phyllis eine FuBBkette mit
ihrem Namen trigt, weist nochmals auf ihre Selbstverliebtheit hin.'?®

Zudem hat die FuBlkette eine besondere symbolische Bedeutung. Der Ful}
selbst steht fiir Standhaftigkeit und Unabhéngigkeit und wird dariiber hinaus

19 Diese Attribute lassen sich mit

mit Sinnlichkeit in Verbindung gebracht.
denen einer Femme fatale vereinen.

Ihre Stimme wirkt sehr ruhig, aber auch bestimmend. Thre Fragen sind di-
rekt an Walter gerichtet, mit dem Ziel, Informationen iiber Versicherungen
zu erlangen. Dies bedeutet, dass Phyllis von Anfang an ihre Wirkung auf

Walter fiir manipulative, eigenniitzige Zwecke einsetzt.””’

19 Siehe Anlagen S. XXII, Bildausschnitte aus Double Indemnity, Abb. VII
7V al. Double Indemnity, Billy Wilder, 1944

198 Vgl. Frink/Hoefer 1998, 69

' Vgl. Vollmar 2003, 191

2% ygl. Frink/Hoefer 1998, 67
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Thr Gesamtauftreten ist somit kiihl, aber berechenbar.

Phyllis wirkt desinteressiert und erzidhlt beim Gang zur Tiir, dass ithr Mann
morgen Abend im Haus sei. Walter hingegen scheint bereits vergessen zu
haben, warum er urspriinglich gekommen ist. Es folgt ein kurzer verbaler
Schlagabtausch, bei dem Walter einen Anndherungsversuch unternimmt. Es
handelt sich hierbei um einen verbalen Ausdruck des stets gegenwértigen
,»Spiels von Unterwerfung und Kontrolle**"!

Die Kameraposition wechselt von Overshoulder Phyllis zu Overshoulder
Walter, wodurch die Wirkung des verbalen Machtkampfes unterstiitzt
wird.?? Auffillig ist hierbei auch die dargestellte Groe der Figuren. Es ist
zwar realistisch, dass Walter korperlich betrachtet groer als Phyllis ist,
dennoch wird dieser Eindruck in der beschriebenen Situation verstirkt
wahrgenommen. Er scheint sich ihr nicht nur iiberlegen zu fiihlen, sondern
wird auch in tiberlegener Position dargestellt.

Wihrend Walter eine lockere Haltung einnimmt und hiufig ldchelt, hélt sich
der mimische Ausdruck der Femme fatale in Grenzen. Auch auf den verba-
len Machtkampf ldsst sie sich nur bedingt ein. Sie bietet seinen Spriichen
Paroli und ist es letztendlich auch, die wieder an ihren Ehemann erinnert
und den verbalen Schlagabtausch beendet.””

Vor der Eingangstiir spricht Walter sie nochmals auf ihre dufleren Reize an.
Er fragt Phyllis, ob sie auch beim nichsten Treffen wieder das gleiche Par-
fiim benutzen und dieselbe FuBlkette tragen wiirde. Ein weiterer Hinweis auf
Walters Gedanken, welche nur noch bei Phyllis sind.

Eine andere, fiir den Film entscheidende Szene, ist das finale Gesprich zwi-
schen Walter und Phyllis.***

Sie treffen sich wieder in dem gleichen Wohnraum. Dieses Mal erwartet sie

ihn sitzend auf dem Sofa. Zuvor schaltet Phyllis sdmtliche Lichter im Flur

2! Brink/Hoefer 1998, 69

22 Siehe Anlagen S. XXII, Bildausschnitte aus Double Indemnity, Abb. IIT und IV
2% Vel. Double Indemnity, Billy Wilder 1944

% Siehe Anlagen S. XVII, Sequenzprotokoll Nr. 26
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und im Wohnraum aus. Im Gegensatz zum ersten Treffen ist der Raum nun
viel dunkler. Die verfiihrerische Frau fiigt sich in den Raum ein und verhilt
sich ruhig, wodurch sie kaum auffillt. Durch die Dunkelheit mochte sie ihre
wahre Identitdt und ihre Absichten weiterhin verstecken. Die Dunkelheit
dient ihr somit als Schutz vor Walter.

Dass sie ithm bereits skeptisch gegeniiber steht, zeigt sich vor allem durch
die Waffe, welche sie unter dem Sofa platziert. Die sonst so kiihle Femme
fatale ist sich nicht mehr sicher, ob Walter noch auf ihrer Seite ist und sich
nicht doch gegen sie gewendet hat. Bevor sie sich hinsetzt, ziindet Phyllis
sich geniisslich eine Zigarette an, welche als phallisches Symbol gesehen
werden kann und in dieser Hinsicht sexuelle Macht ausdriickt.””’

Walter betritt das Haus und setzt sich auf das Sofa gegeniiber der rauchen-
den Frau. Er erinnert an das erste Gespriach zwischen den beiden und deutet
daraufhin, dass sie schon damals nur an den Mord gedacht hat, wihrend er
stets auf ihre FuBkette fixiert war.

Phyllis bleibt weiterhin ruhig und zieht gelassen an ihrer Zigarette. Wie im
gesamten Film, bleiben ihre Augen ausdruckslos und auch ihre Mimik ver-
dndert sich nur geringfﬁgig.206 Unerwartet wechselt Walter die Thematik
und ldsst Phyllis wissen, dass er aus ihrem Plan aussteigen wird. Er erzahlt,
dass er sie toten wird und Zachett, einen Freund der Familie, fiir den Mord
an ihr und ihren Ehemann verantwortlich machen will. Aber auch Phyllis
hat bereits einen Plan, wie sie Walter in den Mord hineinzieht und dabei
selbst nicht verantwortlich gemacht werden kann.

Der Versicherungsagent spaziert ein wenig durch den Raum. Er tritt in die-
ser Szene selbstsicher und aufgeklirt auf und durchschaut sie. Zudem hat er
die verfithrerische Femme fatale iiberwunden. Dies zeigt vor allem der Ver-
lauf des Dialogs und sein physischer Auftritt. In dem Gespriach behélt Wal-

ter die Oberhand und nimmt eine offensive Haltung ein, indem er ihr offen

2% ygl. Werner 2000, 115 f.
2% ygl. Frink/Hoefer 1998, 75
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erzdhlt, was er mit ihr vor hat. Genauso selbstbewusst steht er von dem Sofa
auf und tritt hinter Phyllis. Er beriihrt sie an den Schultern und ist nun viel
grofer als sie, wodurch Walters Uberlegenheit nochmals aufgezeigt wird.
Im Anschluss schlieBt er das Fenster, um die storende Musik von aullen zu
dimmen. Zumindest ist dies das Argument, welches er bringt, um das Fens-
ter schlieBen zu konnen. Beiden scheint jedoch bewusst, dass das kommen-
de Ereignis hinter geschlossenen Fenstern und Tiiren stattfinden sollte. Zu-
dem schlieft er die Vorhidnge, wodurch der Raum noch stirker abgedunkelt
wird. Die Dunkelheit scheint mit der Spannung zu steigen, sodass dem Zus-
chauer suggeriert wird, der Hohepunkt des Films stehe kurz bevor.

Als er einen kurzen Moment lang nicht auf Phyllis schaut, schmeil3t sie ihre
Zigarette weg, greift zur Waffe und schieB3t auf ihn. Sie trifft jedoch nicht
und verharrt in ihrer Position, wihrend Walter auf sie zu geht.

Phyllis traut sich nicht, ein zweites Mal zu schieen und Walter gelingt es,
ihr die Waffe abzunehmen. Ein letztes Mal stehen sie sich unmittelbar ge-
geniiber. In einer Nahaufnahme von Phyllis, welche in der folgenden Abbil-

dung dargestellt ist, erkennt der Zuschauer Trédnen in ihren Augen.

Abb. 7: Phyllis weint - Double Indemnity, Billy Wilder (1944) **7

7 Double Indemnity, Billy Wilder 1994

40



Sie schaut verzweifelt zu ihm auf und sagt, dass sie ihn nicht geliebt hat. Sie
gesteht, dass sie skrupellos ist und niemals jemanden geliebt hat. Nun ist es
Walter, der gefiihlskalt wirkt. Er fragt sie skeptisch, warum sie ihn nicht
erschiefen kann. Schliefilich habe sie ihn nie geliebt. Ihre Trdnen scheinen
ihn nicht umzustimmen.

Die damonische Verfiihrerin versucht mitleidig zu wirken und Walter ein
letztes Mal von ihren Gefiihlen zu iiberzeugen. Dabei klammert sie sich
formlich an ihn und sucht seine Nidhe. Unerwartet beichtet Phyllis ihre Lie-
be zu ihm, welche sie gerade entdeckt habe. Dies ist einer der wenigen Mo-
mente, in denen ihre Augen und die Gesichtsziige leichte Variationen zei-
gen. Eine melancholische Musik verdeutlicht den plotzlichen Gefiihlsum-
schwung der Femme fatale.

In dieser Situation scheint Phyllis eine komplette Wandlung vollzogen zu
haben, da sie kurz zuvor Walter umbringen wollte und ihn nun zu lieben
scheint. Sie erkennt, dass Walter ihr iiberlegen ist, wodurch Gefiihle in ihr
geweckt werden.

Liebrand et al. umschreibt die Situation als Konfrontation der Femme fatale
mit dem Tod. Mit dieser Reaktion legt sie alle vorigen Konventionen ab und
lasst den ,,Todestrieb aufflackern‘*®®. In diesem Moment entscheidet sich
Phyllis gegen die Freiheit mit Geld und fiir die Freiheit, die ihr der Tod bie-
tet.

Inwieweit diese Gefiihle echt oder gespielt sind, ldsst sich nicht genau fest-
stellen. Allerdings ist zu sagen, dass Phyllis sich in einer ausweglosen Situa-
tion befindet, in der ihr Leben von Walter abhéngt. So ist es wahrscheinlich,
dass die Gefiihle nur vorgespielt sind, um ihn zu betdren.””

Walter ldsst sich von ihr nicht mehr beeinflussen und erschiefit Phyllis, als

sie sich um ihn klammert und ihn anbettelt.

208 [ iebrand et al. 2004, 104
% Vgl. Frink/Hoefer 1998, 78
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2.2.3 Die Femme fatale in Double Indemnity

Phyllis als Femme fatale zeigt in Double Indemnity zwei unterschiedliche
Gesichter. Zum Einen himmelt sie Walter an und umgarnt ihn, um ihn fiir
ihre Zwecke einzubinden. Zum Anderen kann sie eiskalt und ablehnend
auftreten. Diese Polarisierung macht sie fiir Walter erst interessant und be-
gehrenswert.210

Phyllis ist im Vergleich zu anderen Femmes fatales klassischer Noir-Filme

"' 2. B. wirkt die Femme fatale in ih-

sehr rabiat und eigensinnig. In Pitfal
rem Gesamtauftreten sympathischer. Wie bereits beschrieben ist folglich
festzustellen, dass es in den Noir-Filmen Femmes fatales in verschiedenen
Auspriagungen gibt.

Sie verkorpern grundsitzlich Schliisselfiguren, die den Protagonisten in die
Noir-Welt und in die Welt des Verbrechens mitnehmen, da er erst durch sie
zum Mord getrieben wird.*

Bereits auf dem deutschen Filmplakat, welches die Abbildung 6 zeigt, ist
Phyllis als Femme fatale iiberméchtig grof8 dargestellt. Sie hat ihren Mund
lasziv gedffnet, ihre Augen und ihr Gesicht sind aufwirts gerichtet, wodurch
sie den unauffilligen Walter keines Blickes wiirdigt.

Ihr lasziver Aufwirtsblick signalisiert aber nicht nur, dass sie Walter igno-
riert, sondern auch, dass sie gezielt zu jemanden schaut. Dabei lédsst sich nur
vermuten, wen sie in der dargestellten Situation ansieht.

Zudem ist in ihrem Gesichtsausdruck zu erkennen, dass sie bewundernd zu

demjenigen aufblickt, der ihr ebenbiirtig oder sogar iiberlegen ist.

219V gl. Frink/Hoefer 1998, 68

' André De Toth, 1948 ; Vgl. auch 0.V. http://www.imdb.de ;
http://www.imdb.de/title/tt0040695/

*12'Vgl. Cameron et al. 1994, 12
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Abb. 8: Filmplakat von Double Indemnity, Billy Wilder (1944) *"?

Laut Kaufmann/Hoefer ist ,,ihre iibererotisierte weibliche Attraktivitat !
das auffilligste Merkmal der Femme fatale. Diese iibertriebene Attraktivitét
wird auch in Double Indemnity, z.B. durch den Blick auf ihre Beine und ihre
FuBkette, thematisiert.

Aus der Handlung geht nicht hervor, aus welchen Griinden Phyllis ihren
Ehemann téten mochte. Thr eiskaltes Auftreten und ihre Gefiihllosigkeit ge-
geniiber ihrem Mann werden nicht explizit erklart. Gegeniiber Walter er-
wihnt sie zwar, dass ihr Mann gemein sei und sie stets ignorieren wiirde,
jedoch erzihlt sie dies vorrangig, um Walter von dem Mordplan zu {iiber-
zeugen.”" Die Gier nach Macht und Freiheit als Motiv bestimmt ihr Han-

deln. In dem gesamten Film wird die Ursache dieser Habgier auch nicht in

Frage gestellt. Bereits die erste Frau von Dietrichson hat die Femme fatale

13 Siehe 0.V. www.imdb.com ; http://www.imdb.com/media/rm483166720/tt0036775
24 Kaufmann/Hoefer 1997, 40
1 Vgl. Frink/Hoefer 1998, 72
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angeblich getotet, um den Mann mitsamt seinem Vermogen fiir sich allein
zu haben. Nun mochte sie ihren Mann loswerden und ist sich ihrer bosen
Tat voll bewusst.*'®

Ihre Gefiihllosigkeit bemerkt vor allem ihre Stieftochter Lola, die ihren
Unmut iiber Phyllis an Walter auslésst. Sie sieht in Phyllis‘ Augen Bosheit
und Gefiihlskilte, die sie unsympathisch und unheimlich erscheinen lisst.”’
Im Dialog zwischen Phyllis und Walter wird deutlich, dass sie unabhingig
sein mochte und die Ménner dafiir beneidet. Sie wehrt sich somit gegen das
Familien- und Hausfrauenbild. Phyllis nimmt hier die Haltung der klassi-
schen Femme fatale ein, die generell im Film Noir dazu dient, die Skepsis
gegeniiber einem traditionellen Familienleben auszudriicken.*'®

Im Laufe des Geschehens versucht sie, ihre brockelnde Identitit zu verste-
cken. Als sie nach dem Tod ihres Ehemannes zu den Versicherungsagenten
gerufen wird, verdeckt sie ihr Gesicht durch einen schwarzen Schleier.
Auch wihrend des heimlichen Treffens im Supermarkt tragt sie eine grofie
Sonnenbrille, welche einen direkten Augenkontakt verhindert.?"”

Wihrend Phyllis durch ihre Sexualitidt und ihre Sinnlichkeit Macht iiber
Walter erlangt, glaubt er hingegen, dass er durch sie dem Alltagstrott und
den gesellschaftlichen Konventionen entkommen kann.**

Fiir Walter endet die Beziehung mit Phyllis nicht nur mit Misstrauen und
Tod. Er hat dariiber hinaus auch noch seinen Job, seine Freiheit und seine
Minnerfreundschaft mit Keyes riskiert und somit viele Verluste hinnehmen
miissen’'.

Liebrand et al. sieht in der Femme fatale mehr als nur eine verfiihrerische

Frau, welche Minner ruiniert. Sie fungiert als ,,Symptom, das auf chiffrierte

216V gl. Frink/Hoefer 1998, 72 f.

27Vgl. ebd., 74 f.

28 yVgl. Liebrand et al. 2004, 93; vgl. auch Polte 2003, 18

1% Siehe Anlagen S. XXIII, Bildausschnitte aus Double Indemnity, Abb. VII und VIII
7% ygl. Liebrand et al. 2004, 94

2l Vgl. Werner 2000, 50
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Weise die Wahrheit des Begehrens des Noir-Helden sichtbar macht.“*** So
stellt Phyllis die Verkorperung von Walters sehnlichsten Wiinschen dar,
niamlich die Durchbrechung von Gesetzen und die Uberlistung der Versiche-
rungsagentur.’>

Ahnlich wie ihr Auftreten, ist auch ihr Make-up markant und von Kiins-
tlichkeit gekennzeichnet. Die Augenpartien und Lippen werden betont, wih-
rend die Gesichtsziige kiinstlich modelliert scheinen.”**

Das eisige Auftreten gepaart mit Attraktivitdt und verfiihrerischer Ausstrah-
lung machen Phyllis zu einer typischen Femme-fatale. Treffend sagt Paul
Werner iiber Double Indemnity: ,,Der Prototyp des Film Noir iiber die Frau

als Femme fatale [...].“225

2221 jebrand et al. 2004, 101

3 Vagl. ebd., 100 f.

24 Vgl. Steinbauer-Grotsch 1998, 86
25 Werner 2000, 227
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3. Die Femme fatale im modernen Film Noir

3.1 Charakterisierung des modernen Film Noir

Als moderner Film Noir wird hdufig jener Film bezeichnet, der nach Touch
of Evil (1958) entstanden ist.”°

Fiir viele Kritiker, die den Begriff Film Noir im wortlichen Sinn als dunklen
Film sehen, kann es keinen modernen Film Noir in Farbe geben. Gerade der
schwarz-weifl Film mit der kontrastreichen Beleuchtung sei ein wichtiges
Merkmal fiir den Film Noir. Dass ein Film Noir jedoch nicht nur auf
schwarz-weilen Bildern beruht, ist fiir viele Regisseure und Kritiker durch-
aus vorstellbar. SchlieBlich ist es auch mit Farbfilm moglich, die Beleuch-
tungstechnik Chiaroscuro, bei der es um einen starken Kontrast geht, erfolg-
reich einzusetzen.”’

Um den modernen Film Noir zu charakterisieren, muss zuvor auf weitere
Begriffe, die in Verbindung mit dem Film Noir auftreten, eingegangen wer-
den. So ist hdufig auch von ,,Neo Noir* 228 oder »Apres Noir**? die Rede.?°
Grundsitzlich ist zu sagen, dass der moderne Film Noir Unterschiede und
Weiterentwicklungen zu dem klassischen Film Noir aufweist.

Seit dem Ende der Periode des klassischen Film Noir wurden immer wieder
moderne Noir-Filme produziert. Beziiglich der Entstehungszeit moderner
Noir-Filme ist allerdings anzumerken, dass es mehrere Perioden, angefan-
gen in den 1960er Jahren, gibt.

Wihrend es in den 1960er Jahren nur vereinzelte Filme gab, sind im darauf-
folgenden Jahrzehnt wieder vermehrt Noir-Filme entstanden. Aufgrund un-

terschiedlicher Entwicklungen in dieser Zeit, wie z.B. Farbfernsehen und

26 Vgl. Sellmann et al. 2001, 51

7 Vgl. ebd.

28 Werner 2000, 162

% Ebd.

230 Vgl. Kaufmann/Hoefer 1997, 10; vgl. zudem Sellmann et al. 2001, 10
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der Sehnsucht nach positiven Helden, gab es in diesem Jahrzehnt nur weni-
ge Noir-Filme.

Anfang der 1970er Jahre teilt sich der moderne Film Noir laut Paul Werner
in zwei Stringe auf: ,,[...] auf der einen Seite originelle, kreative und oft
billige AuBenseiterproduktionen; auf der anderen Seite hochglanzpolierte,
aus vollem Budgets schopfende Starfilme, meist mit positiven Helden und
Film-Noir-widrig gliicklichem Ausgang.“*’

Dennoch ist zu sagen, dass die modernen Noir-Filme den klassischen vor
allem in der Thematik dhneln. ,,Jm Stil erinnerten sie an den [klassischen]
Film Noir, teilten mit ihm einen skeptischen Blick auf das Leben in der
amerikanischen Grofstadt [...]. Sie handeln von Minnern, die vor selbst-
standigen und unabhingigen oder psychopathischen Frauen zuriickschre-
cken [...].“232

Im darauffolgenden Jahrzehnt hat sich die Filmindustrie auf Remakes klas-
sischer Noir-Filme konzentriert. Entstanden sind Filme, wie The Postman
always rings twice (1981), Against all odds (1984)* und DOA (1988).
Diese Tendenz hielt auch bis in die 1990er Jahre an.

Vermehrt auftretende Noir-Produktionen in den 1980ern sind insbesondere
darin begriindet, dass ein Grofteil dieser Filme in kleineren Studios unab-
hingig von Hollywood produziert worden sind, vergleichbar mit den B-
Pictures aus den 1940er und 1950er Jahren.>**

Allerdings sind neben den Remakes auch viele Noir-Filme entstanden, die
den Film Noir nicht nachahmen, sondern weiterentwickeln. Erst dann kann
von Neo-Noir oder einem modernen Film Noir gesprochen werden.>
Einige Unterschiede und Weiterentwicklungen zum klassischen Film Noir

sollen im Folgenden kurz erldutert werden.

>l Werner 2000, 166

*2Ebd., 168 f.

33 Anmerkung: Against all odds (1984) ist ein Remake von dem 1947 entstandenen Film
Out of the past.

4 Vgl. Werner 2000, 179

> Vagl. ebd., 173
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Eine Besonderheit ist in vielen modernen Noir-Filmen die Darstellung der
Stadt. So spielt diese oftmals eine noch groBere Rolle als zuvor. Sie stellt
mehr als nur den Schauplatz dar, da sie fiir den gesamten Film und auch fiir
die Protagonisten von besonderer Bedeutung ist. ,,Die Stadt ist nicht dazu
da, um ihre Schonheit zu zeigen; sie ist nur vorhanden, um die Menschen in
ihr zu bedrohen.“**

Galt die Stadt im klassischen Film Noir lediglich als krimineller Ort, so
steigen Aggressionen, Gewalttaten und Perversionen im modernen Film
Noir betréachtlich. Die Grof3stadt wird meist als Synonym fiir den Urwald
gesehen, in dem sich viele Figuren unwohl und unsicher fiihlen, da sie einen
geheimnisvollen, gesetzeslosen und uniibersichtlichen Ort darstellt.**’
Genauso schmutzig wie die Stralen, ist auch die Sprache. Es werden um-
gangssprachliche Worter und Beschimpfungen benutzt, die der GroBstadt
einen rauen und wenig beherzten Charakter verleihen.”*®

Beispielfilme fiir diese Arten der Darstellung von Grof3stddten sind unter
anderem Taxi Driver (1976) und Blade Runner (1982).239

Beziiglich der GroB3stadt wurden perspektivische Experimente unternom-
men. So werden hohe Gebidude aus extremer Untersicht gefilmt, um das
Gefiihl einer bedrohlichen Grofe zu verstirken. Im Zuge seiner Untersu-
chungen kommt Sellmann et al. zu der Erkenntnis, dass moderne Noir-
Filme nicht nur abstrakte Schauplitze darstellen, sondern insbesondere reale
Zustinde aufzeigen. Dabei nimmt der moderne Film Noir, wie schon sein
Vorginger, eine reflektierende Haltung ein.?*

Wie die Grofstadt, zeigen zudem die Protagonisten Weiterentwicklungen

und Verdnderungen ihres Wesens auf. Die Helden sind sowohl im klassi-

schen, als auch im modernen Film Noir einsam und hédufig Einzelgénger. Es

3¢ Sellmann et al. 2001, 57
»7Vgl. ebd., 57 f.
¥ vgl. ebd., 57 ff.
9 yagl. ebd., 57 f.
9 vgl ebd., 70 ff.
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lasst sich allerdings ein Unterschied in den Griinden dieser Isolierung von
der Gesellschaft festmachen. Walter Neff aus Double Indemnity war aus
eigenen Beweggriinden allein, da er sich vorher nie verliebt hat. Zudem hat
er keine psychischen Schwierigkeiten, sodass er nicht gezwungen wird, sich
von der Gesellschaft zu distanzieren.

In vielen modernen Noir-Filmen befinden sich die Helden in einem duBerst
schlechten Zustand. Sie sind psychisch krank, emotionslos und in einer
Routine gefangen.”*' Die Anonymitit einer modernen GroBstadt triigt ihr
tibriges zum Verhalten der Charaktere bei. Diese Gefiihlslagen spiegeln
auch die Rdume wieder, in denen die Figuren wohnen. Sie sind karg einge-
richtet und wirken lieblos.”** Zu der Entwicklung der Charaktere lisst sich
daher schlieBen, dass sie intensiver von Desorientierung und Chaos geprigt
sind, als ihre Vorgédnger im klassischen Noir-Film.

Die Mischung aus Realitit und unwirklichen, expressionistischen Elemen-
ten hat bereits dem Zuschauer des klassischen Film Noir die Orientierung
erschwert. Er ist oftmals nicht in der Lage, Realitit und Traum zu unter-
scheiden. Im modernen Film Noir ist dieser Gedanke einer Traumwelt auf-
genommen und weiterentwickelt worden, sodass es in einigen Filmen flie-
Bende und kaum bemerkbare Ubergiinge von der Realitit zum Traum gibt.
So hat sich z.B. die GroB3stadt von einem realistischen zu einem surrealen
Schauplatz gewandelt, da sie noch iibertriebener und wilder als im klassi-
schen Film Noir dargestellt wird.**?

Die Darstellung verschiedener Zeitebenen in Verbindung mit Riickblenden
und Voice-over Elementen ist auch im modernen Film Noir von Bedeutung.
Allerdings gehen viele Regisseure nicht nach einem strikten Muster, son-
dern versuchen sich der Zeit im Film auf unterschiedlichste Weisen zu ni-

hern.

#!'ygl. Sellmann et al. 2001, 86
2 Vagl. ebd., 88
3 Vgl. Werner 2000, 169 ; vgl. auch Sellmann et al. 2001, 141 f.
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,,Hierbei ist insbesondere das Bemiihen bemerkenswert, Momente
subjektiver Wahrnehmung bzw. Erfahrung der Zeit — dabei nicht nur
den Aspekt Vergangenheit bzw. Erinnerung — filmisch (auf verschiede-
ne Weisen) darzustellen. Im Rahmen dieser filmischen Subjektivie-
rungsstrategien wird die Zeit oftmals — entgegen konventionellen Dar-
stellungen, bei der sie “neutral*“ behandelt wird — verfremdet dargestellt
und s;:&eint aus den Fugen geraten oder geradezu aufgehoben zu
sein.*

Unabhingig von den Experimenten mit der zeitlichen Ebene, bleibt die Er-
kenntnis, dass der klassische Film Noir geniigend stilistische und narrative

Ideen bietet, die weiter ausgearbeitet werden konnen.>*

3.2 The Last Seduction

Im folgenden wird der Film The Last Seduction inhaltlich vorgestellt.
Bridget ist Leiterin einer Firma, die Kunden telefonisch anwirbt. Dabei
treibt sie mit Freude ihre Mitarbeiter zu besseren Leistungen an. Zur glei-
chen Zeit ist ihr Ehemann Clay Gregory, ehemaliger Mediziner, an einem
spektakuldren Drogendeal beteiligt.

Als Clay in der gemeinsamen Wohnung seiner Frau eine Ohrfeige verpasst,
ist das MaB fiir sie voll. Clay bereut seine Tat im nichsten Augenblick und
bietet ihr an, ihn so fest sie kann, zuriick zu schlagen. Wihrend Clay duscht
und glaubt, es sei alles wieder in Ordnung, verschwindet Bridget mit dem
Drogengeld aus der Wohnung. Sie flieht und erreicht die kleine Stadt Bes-
ton. Dort begegnet ihr Mike, ein Schadenssachbearbeiter, der das Klein-
stadtleben satt hat und in eine GrofBstadt ziehen will. Erst nach einigem Z06-
gern entschlieft Bridget sich, die Nacht mit ihm zu verbringen.

Sie bleibt in Beston und findet einen Job als Direktorin bei der gleichen
Versicherungsfirma fiir die auch Mike arbeitet. Bridget verschafft sich eine
neue Identitdt als Wendy Kroy und mietet eine Wohnung. lhr Ziel ist es,

dort unaufféllig zu leben, bis die Scheidung von ithrem Ehemann vollzogen

24 Sellmann et al. 2001, 176
* Vgl. Werner 2000, 206 f.
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ist und sie das Drogengeld sicher hat. Sie beauftragt den Anwalt Frank Grif-
fith die Scheidung durchzufiihren. Thm erzihlt sie auch, dass sie ihrem
Mann eine Menge Geld unterschlagen méchte.

Clay hingegen lidsst einen Privatdetektiv nach ihr suchen. Dieser findet
Bridget zwar, wird aber von ihr umgebracht. Auch von einem weiteren De-
tektiv lédsst sie sich nicht verunsichern. Die kiihle Frau holt zum Gegen-
schlag aus und schmiedet einen Mordplan fiir ihren Ehemann.

Sie erzdhlt Mike, sie wiirde Eheménner fiir Frauen umbringen und dafiir
eine hohe Versicherungssumme bezahlt bekommen. Folglich bittet sie ihn,
einen Clay Cahill zu téten. Zunichst reagiert Mike skeptisch. Durch einen
von Bridget gefilschten Brief, denkt Mike, dass seine transsexuelle, ge-
trennt von ihm lebende Frau zu ihm nach Beston ziehen mochte. Er ist
Bridget so sehr verfallen, dass er nach New York fihrt und Clay Cahill, der
kein anderer als Clay Gregory ist, iiberfillt. Bevor Mike es iliber das Herz
bringt ihn zu toten, merkt Clay, wer hinter dem Mordversuch steckt und
versucht Mike davon zu iiberzeugen, dass Bridget seine Ehefrau ist. Kurz
darauf betritt Bridget die Wohnung. Sie totet ihren Ehemann und provoziert
Mike, bis er sie vergewaltigt. Bridget ruft die Polizei und stellt sich als Op-
fer dar, wihrend Mike auf Mord- und Vergewaltigungsverdacht festge-
nommen wird. Der hinterlistigen Frau kann keine Schuld nachgewiesen

werden, wodurch sie einer Bestrafung entkommt und das Drogengeld be-

hiilt.>*

3.2.1 Einordnung in den Kontext des modernen Film Noir

The Last Seduction lésst einige wesentliche Merkmale des klassischen Noir-
Films auBler Acht. Insbesondere auf den Charakter der Stadt wird kaum ein-
gegangen, da der Film zum gréBten Teil in der Kleinstadt Beston spielt. Die

GroBstadt New York ist zwar fiir Bridget von hoher Bedeutung, da sie sich

6 Vgl. The Last Seduction, John Dahl 1994; vgl. auch Wunderlich 2009,
www.dieterwunderlich.de; http://www.dieterwunderlich.de/Dahl_verfuhrung.htm
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in der Kleinstadt unwohl fiihlt und die Anonymitit einer GroBstadt bevor-
zugt, allerdings spielt der Stadtcharakter fiir die weitere Geschichte nur eine
nebensichliche Rolle.

Ein weiterer wichtiger Aspekt, der bei diesem modernen Film Noir verén-
dert wurde, ist die Erzdhlweise. The Last Seduction wird chronologisch er-
zdhlt und kommt ohne Voice-over Elemente aus.

Zudem ist die Ausleuchtung eher untypisch fiir einen Film Noir. So sind die
Charaktere und ihre unmittelbare Umgebung stets beleuchtet. Die Gesichter
sind komplett ausgeleuchtet und es gibt keine fragwiirdigen, schrigen
Schatten.

Die Protagonisten sind allerdings denen der Noir-Filme dhnlich. So gibt es
neben der Femme fatale wieder einen Antihelden, welcher von dieser ver-
fiihrt wird und eine investigative Figur, die als Detektiv fungiert. Auf die
hiusliche Frau wird in diesem Film verzichtet.

Der Antiheld Mike wirkt im Gegensatz zu Charakteren aus dem klassischen
Film Noir, wie z.B. Walter Neff aus Double Indemnity, unvermogender und
besitzt weniger Autoritidt. Ein Beweis hierfiir stellt der nicht vollzogene
Mord an Clay dar. Wihrend Walter Neff in Double Indemnity den Mord an
Dietrichson plant und diesen auch ohne zu zégern durchzieht, versagt Mike
an dieser Stelle. Er schafft es nicht, Clay zu toten und wehrt sich auch den
ganzen Film iiber, jemanden zu ermorden.>"’

Der Regisseur John Dahl parodiert hier mithilfe einiger Elemente Double
Indemnity. So wird Mike in eine dhnliche Position wie Walter gebracht,
indem er einen Ehemann t6ten soll, um ebenfalls die doppelte Versiche-
rungssumme ausgezahlt zu bekommen. Er weif3 allerdings nicht, dass es

sich bei dem Opfer um Clay, Bridgets Ehemann, handelt.”*®

*7Vgl. Liebrand et al. 2004, 106 f.
¥ vl ebd., 127 f.
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3.2.2 Szenenanalyse

Im folgenden Abschnitt werden zwei Szenen aus dem Film The Last Seduc-
ton analysiert, welche vor allem die nihere Betrachtung der Femme fatale
thematisieren.

In der ersten zu analysierenden Sequenz249 wird Bridget von einem dunkel-
hiutigen Detektiv aufgespiirt, der das gestohlene Geld zuriickverlangt.
Bridget und der von Clay beauftragte Agent befinden sich im Auto. Obwohl
er plotzlich mit einer Waffe in ihren Wagen einsteigt, bleibt Bridget ruhig.
Dies hat zwei Griinde. Zum Einen, weil sie zuvor schon von einer Arbeits-
kollegin gewarnt worden ist und zum Anderen, da sie sich nicht von ihm
bedroht fiihlt, weil sie schlieBlich noch das Geld hat.

Mit kiihler Stimme fragt sie, wie es Clay gehen wiirde.

Um Zeit zu gewinnen, liigt sie den Detektiv an und sagt, dass das Geld auf
der Bank sei und dass sie keinen Bankauszug vorzeigen konne.

Dennoch gibt sie an, dass der Detektiv die Moglichkeit besitzt, sich telefo-
nisch iiber den Kontostand zu informieren. Daraufhin fahren sie zu einer
Telefonzelle. Schon auf der Fahrt versucht Bridget ihn zu bestechen. Sie
fragt nach seinem Lohn und bietet ihm eine hhere Summe an. Der Detektiv
lasst sich allerdings nicht auf ihr Angebot ein. Wihrend er mit dem Auto-
schliissel in der Telefonzelle ist, bleibt Bridget im Wagen. Noch sieht sie
keinen Ausweg.

Im Gegensatz zum dunkelhédutigen Ermittler, der einen hellen Mantel trégt,
hat sie eine schwarze Bluse an. Auffallend daran ist, dass beide Figuren ge-
gensitzlich gekleidet sind. Dies deutet auf die strikte Trennung der beiden
Charaktere hin. Die schwarze Bluse von Bridget fiigt sich unauffillig in die
dunkle Umgebung ein, wogegen sich der helle Mantel klar von der Umwelt

abhebt und einen Kontrast zu seiner Hautfarbe bildet.

% Siehe Anlagen S. XIX, Sequenzprotokoll Nr. 16
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Der Ermittler hat herausgefunden, dass Bridget das Geld zuhause hat und
mochte mit ithr dort hinfahren. Die Fahrt wird hauptsidchlich durch zwei
Bildeinstellungen aufgeldst, die jeweils in Abbildung 9 und 10 dargestellt
sind. Entweder die Kamera schief3t von der Seite des Detektivs auf Bridget,

wobei er unscharf und sie scharf zu sehen ist oder umgekehrt.

Abb. 9: Bridget - The Last Seduction, John Dahl (1994) **°

Abb. 10: Detektiv im Auto - The Last Seduction, John Dahl (1994) *!

Beide Einstellungen zeigen lediglich die Kopfe der Figuren. Aus den Ge-
sichtsausdriicken geht hervor, von welchen Motiven die Figuren getrieben
sind. Bridget schaut verfiihrerisch, etwas herabblickend zu ihrem Beifahrer
riiber. Thre roten Lippen gldnzen und ihre Augen sind halb geschlossen. Der

Detektiv hat einen ernsten Gesichtsausdruck und schaut auf die StraBe. Er

20 The Last Seduction, John Dahl 1994
B! Ebd.
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konzentriert sich nur auf seine Aufgabe, das Geld von Bridget abzuholen
und damit wieder zuriick nach New York zu fahren. Er vermeidet es, sie
anzuschauen, um sich nicht weiter von ihr beeinflussen zu lassen. Seine
ablehnende Haltung soll daher ein Schutz gegeniiber der Femme fatale dar-
stellen.

Nochmals versucht sie ithn mit einem besseren Angebot loszuwerden. Aber
auch hier bleibt er hartndckig und wiedersteht ihr. Zudem deutet sein La-
chen an, dass er sie gar nicht ernst nimmt.

In einer Nahaufnahme, welche nur Bridget zeigt, sieht der Zuschauer dar-
aufthin ihre Reaktion. Sie scheint kurzzeitig etwas verzweifelt, bis sie einen
Hinweis im Auto entdeckt, dass der Beifahrersitz keinen Airbag besitzt. In
dem Moment hat sie einen Ausweg gefunden, den sie ohne zu zdgern durch-
fiihrt. Sie spielt dem Detektiv ein unschuldiges Lachen vor und kommt mit
ihm ins Gesprich.

Die Femme fatale lenkt das Thema geschickt und fragt ihn, ob sein ménnli-
ches Geschlechtsteil wirklich so gro3 sei, wie es oft afroamerikanischen
Minnern nachgesagt wird. Als Beweis mochte sie das Geschlecht sehen.
Daraufhin stellt er eine Gegenfrage beziiglich der Hintern weiller Frauen.
Wie im gesamten Film tritt sie souverdn und bestimmend auf. In dieser Sze-
ne wird zudem deutlich, dass sie sehr offen mit der Sexualitit umgeht. Sie
hat keine Scheu vor Nacktheit oder vulgidren Ausdriicken und Fragestellun-
gen.

Obwohl der Ermittler zu erkennen scheint, dass Bridget nur ein Spiel mit
ihm spielt, lasst er sich zunehmend provozieren, bis er bereit ist, sich abzu-
schnallen und seine Hose zu 6ffnen. Wihrenddessen beschleunigt Bridget
den Wagen. Die Beschleunigung bemerkt der Zuschauer zunéchst durch den
Ton, da ein erhohtes Motorgerdausch zu horen ist, vor allem aber durch die
Geschwindigkeitsanzeige, welche in der darauf folgenden Einstellung zu

sehen ist.
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Sie lenkt den Wagen gegen einen Mast, bevor der Detektiv effektiv eingrei-
fen kann. Wihrend sie von dem Airbag “aufgefangen‘ wird, fliegt er durch
die Frontscheibe mehrere Meter vor den Wagen.

Wie in vielen klassischen Noir-Filmen, spielt diese Szene bei Nacht. Trop-
fen auf den Autoscheiben suggerieren dem Zuschauer Regen, welcher eben-
falls haufig in Noir-Filmen vorkommt. Obwohl die Szene bei Nacht spielt,
sind die Konturen der Figuren gut sichtbar. Die entscheidenden Stellen, vor
allem die Gesichter, sind gut ausgeleuchtet. Im Gegensatz zum klassischen
Film Noir wird hier auf eine ausgiebige Ausleuchtung Wert gelegt.

Bridget ist im Gegensatz zum Ermittler stets ruhig und abgeklirt. Sie
scheint die Situation jederzeit unter Kontrolle zu haben. Dies spiegelt auch
ihre Stimme und ihre Gestikulierung wieder. Die Femme fatale bewegt ih-
ren Kopf nur minimal, um den Detektiv in einigen Moment anzuschauen,
ihre Hénde befinden sich stets am Lenkrad. Sie schafft es mit ihrer offenen
und provokativen Art, den Detektiv mit sexuellen Themen in ein Gesprich
zu verwickeln und ihn somit abzulenken. Dabei ist anzumerken, dass sie
zwar iber anziigliche Korperregionen spricht, im Gegensatz zu anderen
Femmes fatales aber weniger mit ihrem attraktiven Korper arbeitet. In dieser
Sequenz wird ihr Korper unterhalb des Halses nicht gezeigt, wodurch er
auch nicht thematisiert wird. Lediglich ihr markantes Gesicht strahlt eine
erotische Verfithrungskraft aus.

Das finale Aufeinandertreffen von Bridget, Clay und Mike ist eine weitere
Szene, in der die Femme fatale markant auftritt.”> Sie betritt Clays Woh-
nung in dem Glauben, Mike habe ihn gerade getotet. Bridget geht durch den
dunklen Flur in das Wohnzimmer, wo Mike ein zerbrochenes Bild iiber den
Boden schiebt, auf dem das gliicklich scheinende Ehepaar Bridget und Clay
zu sehen ist. Die beiden Ménner iiberraschen sie und konfrontieren sie mit

der Situation.

»? Siehe Anlagen S. XXI, Sequenzprotokoll Nr. 24
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Der Zuschauer erwartet nun eine Reaktion von Bridget, da eine Nahauf-
nahme von ihr zu sehen ist. Bridget verzieht allerdings keine Miene und
bleibt bei ihrem kiihlen Blick. Sie schaut leicht genervt auf Mike, dann auf
ihren Ehemann, der auf dem Sofa liegt.

Fast schon eingebildet schaut sie dann nach oben und geht aus dem Bild.
Dies zeigt, dass sie genervt ist. SchlieBlich ist ihr Plan nicht so verlaufen,
wie sie es wollte.

Sie bleibt ruhig, doch vermutlich wird sie in diesem Moment innerlich
schon den weiteren Verlauf der Situation planen. Sie kreist einmal um Clay
herum, wihrend dieser sich als Gewinner fiihlt und Bridget schadenfreudig
deutlich macht, dass ihr Plan nicht aufgegangen ist.

Daraufthin sieht man Bridget aus der Sicht Clays in Nahaufnahme. Die

253 1~ .
Diese Reaktion

Femme fatale schaut auf ihn herab und ldchelt ihn an.
verdeutlicht, dass Bridget die iiberraschende Situation zu iiberspielen
scheint und ihre wahren, wiitenden Gefiihle hinter einem Licheln versteckt.
Der Zuschauer kann nur vermuten, was sich hinter dem Licheln der eiskal-
ten Femme fatale verbirgt. Wahrscheinlich ist aber, dass sie ithren Mann
eher auslacht als anldchelt und heimlich ihren Triumph iiber ihn genieft.

Clay hingegen glaubt, ihr iiberlegen zu sein, da ihr Plan, ihn zu t6ten, nicht
funktioniert hat. Die Bildeinstellungen suggerieren seine Uberlegenheit al-
lerdings nicht. Da er auf dem Sofa liegt und sie steht, wird Bridget auf ihn
herabblickend gezeigt. So auch in der folgenden Abbildung 11 zu sehen,
wenn sie sich auf die Lehne des Sofas setzt und Clay durch sein Gesicht

streichelt. Er lehnt sich vertrauensvoll zuriick, sodass ihre Interaktionsachse

eine Diagonale bildet.

3 Siehe Anlagen S. XXIII, Bildausschnitte aus The Last Seduction, Abb. XII
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Abb. 11: Bridget streichelt Clay - The Last Seduction, John Dahl (1994) **

Dieser Moment kann als Sinnbild der Femme fatale gelten. Er schaut hoff-
nungsvoll auf sie herauf, wihrend sie sich iiber ihn befindet und emotions-
los auf ihn herab schaut. Es scheint, als wiirde sich der Mann der Femme
fatale hingeben.

Auch die Worte von Clay spiegeln diese Haltung wieder. Er macht ihr
Komplimente und fragt, ob sie nicht verheiratet bleiben wollen. Sie ldchelt
und reagiert auf die Frage nur mit einem Kuss, um ihn im selben Moment
mit Sprithschaum aus der Dose zu ersticken. Wihrend Mike entsetzt ist und
zu ihm lduft, verwischt Bridget ihre Fingerabdriicke auf der Dose und l&sst
sie auf das Sofa fallen.

Der Zuschauer sieht nun aus einer Untersicht ihr Gesicht, welches weiterhin
ausdruckslos auf die Ménner herabschaut. Daraufhin sagt sie zu Mike, dass
sie nun eine Zukunft hitten.

Mike erkennt jetzt das wahre Gesicht der Femme fatale. Er sagt, dass sie

eine “Bestie*>>

«256

sei. In der englischen Originalausgabe bemerkt er, dass sie

“not human‘“~"", also kein Mensch sei. Dies ist eine dhnliche Erkenntnis, wie

>* The Last Seduction, John Dahl 1994
23 Ebd. (deutsche Synchronversion)
% Ebd. (engl. Originalversion)
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sie auch schon einige Autoren und Kiritiker iiber die Femme fatale festges-
tellt haben.”’

Bridget fingt an, Mike zu verfiihren. Sie kiisst ihn und sagt ihm direkt, dass
sie jetzt mit ihm Geschlechtsverkehr haben mochte. Wihrend sie sich weiter
auszieht, erklirt sie Mike ihren Plan. Er soll sie vergewaltigen, damit die
Polizei glaubt, Mike hitte zuerst aus Eifersucht Clay getttet und sie dann
vergewaltigt. Mike schubst sie von sich weg und will die Polizei rufen.
Daraufthin teilt sie Mike mit, dass seine Ehefrau entgegen seinem Glauben
nie nach Beston ziehen wollte. Bridget kennt Mikes Geheimnis und seine
Angste. Was der Zuschauer jetzt erst erfihrt, ist, dass Trish, Mikes Ehefrau,
urspriinglich ein Mann war und immer noch minnliche Geschlechtsteile
besitzt. Mike hatte dies auch erst nach der Hochzeit bemerkt, die bereits
nach kurzer Beziehung stattfand.

Die Femme fatale geht offensiv auf Mike zu und entbl6Bt sich immer mehr.
Sie zieht ihre Hose runter, zeigt sich in einer Boxershorts, beleidigt ihn da-
bei und erniedrigt ihn mit vulgidren Ausdriicken, wodurch Mike wiitend wird
und sie mehrmals schldgt. Diese ist eine der wenigen Situationen, in denen
sich Bridgets Stimme verédndert und eindringlicher wird.

Zwischendurch werden einige Bilder von Trish und Mike eingeblendet. Da-
nach sieht der Zuschauer, wie Mike Bridget vergewaltigt. Die unberechen-
bare Femme fatale wihlt den Notruf, der nun alles auf Band aufzeichnet und
mitbekommt, wie Bridget vergewaltigt wird. Sie bringt Mike auch dazu,
sich fiir den Mord an Clay zu verantworten. Bridget entzieht sich, wie im
gesamten Film jeglicher Traume und Wiinsche des Mannes. ,,Es geht nur
um reine Gewalt ohne Fantasie, und deshalb iiberlebt die Femme fatale.«*>
Bridget spielt die Rolle des Opfers iiberzeugend und schafft es so, Mike

einen Mord und eine Vergewaltigung anzuhdngen.

»7 Siehe Kapitel 1.2., S. 9 f.
238 [ iebrand et al. 2004, 128
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Malgebend fiir diese Sequenz ist die Unberechenbarkeit der Femme fatale.

Wird sie in der einen Sekunde iiberrascht, hat sie im nidchsten Moment einen
neuen Plan, den sie eiskalt verfolgt. Wie bereits erwihnt, macht sie insbe-
sondere von ihrer sexuellen Offenheit Gebrauch. In dieser Sequenz spielt sie
dariiber hinaus mit ihrer physischen Attraktivitit, indem sie sich vor Mike
entbloBt. Hier kommt ihr hinterhiltiges und intrigenhaftes Wesen vollstédn-
dig zum Vorschein. Der Zuschauer erfihrt, dass Bridget Mike nur benutzt
hat und ihn nun bei der Polizei fiir den Mord und fiir eine Vergewaltigung
verantwortlich macht, sodass sie mit dem Drogengeld unabhéngig und frei

leben kann.

3.2.3 Die Femme fatale in The Last Seduction

Bridget wirkt im gesamten Film abgeklért und jedem Mann, dem sie begeg-
net iiberlegen. ,,Sie ist erbarmungslos, und deshalb ergreifend, weil sie dem
Uberleben- in und gegen ein System, in dem sie herum geschubst wird - alle
Allianzen zu opfern bereit ist.“”’ Dies bemerkt der Zuschauer schon zu Be-
ginn des Films, als Clay Bridget schldgt. Sie ist kurzzeitig tiberrascht, behilt
jedoch die Fassung und spielt ihrem Ehemann zunéchst vor, alles sei wieder
in Ordnung. Sie sagt zwar noch, dass dies ein Fehler gewesen sei, Clay
bringt diesen Satz jedoch nicht mit dem Schlag in Verbindung. Schon bei
der nichsten Gelegenheit flieht die Femme fatale mit dem Geld aus dem
Haus. Fiir den ahnungslosen Mann kommt diese Reaktion eher iiberra-
schend, da sie sich zuvor nichts anmerken lassen hat.%°

Ebenso erkennbar ist ihre Hinterhiltigkeit. Sie plant den Mord an ihren
Ehemann bis ins kleinste Detail und benutzt Mike fiir ihre Pline. Um den
Kleinstiddter von ihr und ihrer Idee zu iiberzeugen, schreckt sie auch vor

Brieffilschungen nicht zuriick.*’

> Liebrand et al. 2004, 128
% Siehe Anlagen S. XVIII, Sequenzprotokoll Nr. 2
%! Siehe Anlagen S. XX, Sequenzprotokoll Nr. 22
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Lediglich ihr eigenes Wohl und ihre eigenen Ziele sind ihr wichtig. Auch ihr
vertrauter Anwalt bemerkt dies und nennt sie eine ,,self-serving bitch“262, da
die eigensinnige Frau seiner Meinung nach noch nie teilen konnte. Bridget
empfindet dies als Kompliment.”® Stets agiert sie kompromisslos und lisst
sich nicht von ihrem eingeschlagenen Weg abbringen. Ein Beispiel dafiir
sind mehrere Streitigkeiten zwischen ihr und Mike. Sie hat sich, so spielt sie
es Mike vor, in den Kopf gesetzt, Midnner unzufriedener Ehefrauen zu toten.
Der verliebte Kleinstadter ist von dem Vorhaben nicht begeistert und wei-
gert sich mehrmals vehement, jemanden zu ermorden. Bridget ldsst sich
jedoch von seiner Meinung nicht beirren und versucht ihn weiterhin umzus-
timmen. Sie macht ihm auch stets deutlich, dass sie sich nicht von ihrem
Plan abringen lassen wird. Im gleichen Atemzug gibt sie mehrmals gegenii-
ber Mike an, dass er nicht der richtige Mann fiir sie sei.”®* So macht sie sich
fiir ihn zunéchst unerreichbar. Erst nachdem Mike offenlegt, dass er sich in
sie verliebt hat und als Bridget erkennt, dass sie ihn gebrauchen kann, gibt
sie ihm Hoffnung auf eine gemeinsame Zukunft. So ist sie in der Lage, Mi-
ke an sich zu binden und die Kontrolle iiber ihn zu behalten.

Sie spielt weniger mit den korperbetonten “Waffen einer Frau als mit psy-
chischen Tricks.*®

Durch Manipulation schafft sie es, ihn stets wieder zu beséanftigen. So z. B.
als Mike seinen Text auf dem Anrufbeantworter 16scht und fast schon mit
ihr abgeschlossen hat, da er glaubt, sie wiirde ihn nicht lieben. Bridget war
entgegen Mikes Glauben in ihrer Wohnung und hat seine Erzéhlung auf
dem Anrufbeantworter mitbekommen. Um Mike weiterhin an sich binden

zu konnen, hat sie eine Zeichnung mit einem Herzen neben das Telefon ge-

262 Sjehe Anlagen S. XVIII, Sequenzprotoll Nr. 5 (englische Originalversion)
% ygl. Liebrand et al. 2004, 126

% Siehe Anlagen S. XIX f., Sequenzprotokoll Nr. 13, 15, 17, 21, 22

25 Grob/Koebner 2008, 345
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legt, wodurch Mike davon iiberzeugt wird, dass sie doch tiefere Gefiihle fiir
ihn empfindet.*®

Die Femme fatale aus The Last Seduction macht von ihrem schauspieleri-
schem Talent stets Gebrauch. In einem Moment spielt sie ihrem Liebhaber
Gefiihle fiir ihn vor, wihrend sie im néichsten Augenblick absichtlich einen
Streit anfidngt, um ihn zu verunsichern. ¢’

Ebenso auffillig wie ihr schauspielerisches Talent ist ihre offen ausgelebte
Sexualitit. Diese bezieht sich nicht nur auf die Affire mit Mike, sondern
ebenso auf den lockeren Umgang mit intimen Themen, wie z.B. in der zuvor
analysierten Szene mit dem Detektiv.”®® Hier spricht sie vollig offen iiber
den Intimbereich des dunkelhdutigen Ermittlers.

Aber auch bei Mike scheut sie sich nicht, gleich bei der ersten Begegnung
seinen Intimbereich zu untersuchen.’® Der junge Mann hat ihr bei einem
Annidherungsversuch erzihlt, sein Geschlecht sei sehr ausgeprégt. Sie
nimmt dies wortlich und als Aufforderung, dieser Behauptung nachzugehen.
Damit entzieht sie ihm jegliche Fantasie und verdeutlicht, dass es ihr nur um
Sex geht. Somit schafft sie es die Wiinsche und Triume der Ménner aufzu-
I6sen und selber an ihrem amerikanischen Traum, in finanzieller und per-
sonlicher Unabhiingigkeit zu leben, festzuhalten.”””

Die Femme fatale kennt weder physische Beriihrungsédngste, noch sprachli-
che Tabus. Beispielhaft hierfiir sind, neben dem bereits beschriebenen Ge-
sprach mit dem Detektiv, einige Sitze, die sie zu Mike sagt. So macht sie
ihm zu Beginn der Affire mit dem Satz ,,Vogeln ist fiir mich nichts weiter

«271

als vogeln. rabiat deutlich, dass sie keine tieferen Gefiihle fiir ihn emp-

findet.

266 Siehe Anlagen S. XX, Sequenzprotokoll Nr. 20

267 Siehe Anlagen S. XX, Sequenzprotokoll Nr. 21

268 Siehe Kapitel 3.2.2, S. 52 ff. dieser Arbeit

% Siehe Anlagen S. XVIII, Sequenzprotokoll Nr. 4

7% ygl. Liebrand et al. 2004, 127

" The Last Seduction, John Dahl 1994 (deutsche Synchronversion)
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Bridget schafft es, sich in der Médnnerwelt durchzusetzen und besteht auf ihr
Recht, das zu bekommen, was sie will, ndmlich Geld, Sex und Freiheit.

,,S1e iiberlebt in ihrer sozialen Realitit schlussendlich deshalb, weil sie sich
jeglicher romantischer Illusionen entledigt hat, aber darauf vertrauen kann,
thren ménnlichen Gegenspielern einreden zu konnen, sie hege romantische

Gefiihle.**"?

272 iebrand et al. 2004, 127

63



4. Kampf um die Mannervorherrschaft - Ein Vergleich der Frauen

Sowohl Bridget, als auch Phyllis verkorpern eindeutige Merkmale einer
Femme fatale. Dies zeigt sich z.B. an den nicht vorhandenen oder lediglich
vorgespielten Emotionen. Dazu passend verhalten sich Mimik und Aus-
drucksweise. Ein unbekiimmertes Lachen oder ernstgemeinte Trauer ist bei
ihnen nicht vorzufinden. Ihre Mimik ist stets starr, sodass man an ihren Ge-
sichtern nie erkennen kann, was sie gerade denken und vor allem, was sie
vorhaben.

Mike und Walter sind ihren Femmes fatales hoffnungslos verfallen. Wenn
sie merken, dass sie belogen und hintergangen werden, ist es bereits zu spit.
Hervorstechende Gemeinsamkeiten der beiden Frauenfiguren sind ihre Ziele
und die Motivation. Sie planen den Mord ihrer Eheménner, um an viel Geld
zu gelangen. Bridget mochte das Drogengeld von Clay fiir sich in Anspruch
nehmen, wihrend Phyllis an die Lebensversicherung ihres Mannes kommen
will.

Ihre Dominanz gegeniiber den ménnlichen Mitstreitern zeigt sich durch
Perspektiven und Kameraeinstellungen. Zum Einen sind die Frauen stets gut
ausgeleuchtet, zum Anderen werden sie hdufig in der Mitte des Bildes in
Szene gesetzt, sodass sie im Zentrum der Aufmerksamkeit stehen.””

Zudem gibt es mehrere Szenen, in denen die Femmes fatales Zigaretten rau-
chen, welche, wie bereits erwihnt, fiir ein phallisches Symbol stehen, da
diese ein Streben nach patriarchaler Macht signalisieren.”’*

Eine weitere duBerlich erkennbare Gemeinsamkeit ist die Haarfrisur. Beide
Frauen tragen ihre Haare offen. Langes, offenes Harr ldsst auf mehr Weib-
lichkeit schlieBen und kann dariiber hinaus symbolisch mit Freiheit in Ver-

bindung gebracht werden.

7 Vgl. Place 1978, 45
" Vgl. Frink/Hoefer 1998, 108; vgl. zudem Kaufmann/Hoefer 1997, 42
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AuBerdem stellen insbesondere die Haare von Bridget, die immer wieder in
ihr Gesicht fallen und dieses somit bedecken, ein Mittel dar, die Attraktivitit
zZu steigern.

Weitere Merkmale sind Stimme und Mimik, welche fiir beide Figuren kenn-
zeichnend sind. Bis auf wenige Ausnahmen haben sie eine gelassene, ge-
fithlskalte Stimme, die darauf schlieBen ldsst, dass sie stets die Kontrolle
iiber die jeweilige Situation haben und sich iiberlegen fiihlen. Thre Mimik
bringt dies ebenfalls zum Ausdruck. Mehr als ein dezentes Lécheln lassen
die Femmes fatales nicht zu, auller die Situation erfordert es. So ist z.B. eine
Veridnderung des Gesichtsausdruckes bei Phyllis zu erkennen, als sie Walter
ein letztes Mal davon iiberzeugen mochte, dass sie ihn wirklich liebt.?”
Obwohl Bridget und Phyllis viele Gemeinsamkeiten haben, insbesondere
bekannte stilistische Merkmale, ist bei Bridget eine Weiterentwicklung der
Femme fatale zu erkennen.”’®

Vor allem die berufliche Situation ist bei ihnen verschieden. Bridget wird
als selbstindige Karrierefrau dargestellt, die ihre Angestellten verbal ang-
reift, um ihren Erfolg als Verkaufsleiterin voranzutreiben.””’ Somit ist sie
voll in der Berufswelt integriert und befindet sich in einer hoheren Position
als die Vergleichsperson Phyllis, deren Beruf nicht thematisiert wird.
Unterschiede lassen sich zudem in der obszonen Sprache und durch die in-
tensiv ausgelebte Affdre Bridgets ausmachen. Die neue sexuelle Offenheit
der Femme fatale wird an mehreren Stellen deutlich.*’”® So hat sie z.B. in der
Offentlichkeit Geschlechtsverkehr oder iiberrascht und provoziert mit Ans-
pielungen und Fragen iiber Intimzonen. Zuerst sind die Gegenspieler er-
schrocken, dass eine erfolgreiche Geschiftsfrau mit ithnen dariiber redet, im

nichsten Moment wirkt sie durch ihre offensive und eindringliche Art pro-

vozierend und iiberrumpelnd. Das Spiel mit der Sprache ist daher ein we-

* Siehe Anlagen S. XVII, Sequenzprotokoll Nr. 26

7% Anmerkung: Zur Beschreibung der Femme fatale siche Kapitel 1.2, S. 5 ff.dieser Arbeit.
“7Vgl. Liebrand et al 2004, 26; siche auch Anlagen S. XVI, Sequenzprotokoll Nr. 1

% Siehe Anlagen S. XIX, Sequenzprotokoll Nr. 9, 10 und 16
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sentliches Merkmal von Bridget, wodurch sie auch in diesem Bereich den

N y L 27
Minnern iiberlegen ist. ?

Oftmals ist die Sprache sehr bildlich, sodass nicht
nur der Gespréachspartner, sondern auch der Zuschauer wenig Fantasie beno-
tig, um sich das Beschriebene vorzustellen.?*°

Dagegen wirkt Phyllis zuriickhaltend und subtil in ihrer Ausdrucksweise.
Sie deutet lediglich an, dass Walter etwas netter zu ihr sein sollte.?!

Die Weiterentwicklung zu mehr Umgangssprache und mehr nackter Haut ist
allerdings in jedem Genre sichtbar. Es war in den 1940ern und 1950ern
nicht iiblich, intime Szenen mit nackter Haut darzustellen, sodass die Ent-
wicklung zu mehr Sexualitit, die bei Bridget festzustellen ist, als selbstver-
standlich angesehen werden muss. Im Gegensatz zu Bridget, driickt sich
Phyllis dezent und brav aus, versucht aber Walter mit ihren Reizen fiir sich
zu gewinnen. Hierfiir spielt sie vor allem mit ihren Beinen. Sie trigt elegan-
te Kleider, in denen sie ihre graziosen Beine erotisch zur Schau stellt.

So stellt Frink/Hoefer besonders die Kameraeinstellung hervor, in der Phyl-
lis die Treppe in ihrem Haus hinuntergeht und die Kamera auf ihre Beine
fixiert ist. ,,Mit diesem Tanz betoren die Frauen die Méanner, indem sie ihre
Korperlichkeit inszenieren und sie als Machtmittel instrumentalisieren.<**
Bridget trigt zwar auch figurbetonte Kleidung, sie nutzt ihre korperliche
Attraktivitit aber weniger, um zu verfithren. Vielmehr versucht sie, die
Minner durch psychologische Tricks und Dialoge zu provozieren und zu
malnipulieren.283

Der grofte narrative Unterschied ist, dass Bridget in dem Film die Hauptrol-

le spielt. Wie Grob/Koebner herausstellt, wird in diesem Film ,,das Wagnis

eingegangen, die Femme fatale ganz in den Mittelpunkt zu riicken und sie

7 Vgl. Rowekamp/Heller/Hickethier 2003, 152
%0 Siehe Anlagen S. XIX, Sequenzprotokoll Nr. 16
#1 ygl. Frink/Hoefer 1998, 108

2 Ebd., 110

3 Vgl. Grob/Koebner 2008, 345
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den Zuschauern als Identifikationsfigur zu offerieren.“*** Sie ist die aktive
Person, die der Zuschauer die ganze Zeit begleitet, wihrend Phyllis neben
ihrem Komplizen Walter eine passivere Rolle spielt. Walter ist es letztend-
lich, der den Mord plant und groBtenteils ausfiihrt. Die Hauptrolle spiegelt
sich auch in der Bildpridsenz von Bridget wieder. Sie ist etwa 78 Minuten zu
sehen, wihrend Phyllis hingegen etwa 44 Minuten prisent ist. %

In The Last Seduction kiimmert sich Bridget um den gesamten Mordplan.
Mike ist zwar derjenige, der ihn ausfiihren soll, als er dies jedoch nicht
schafft, greift sie aktiv ein und totet ihren Ehemann selbst.**

Diese Femme fatale schaut nicht mehr hilflos zu, sondern setzt ihre Wiin-
sche und Vorstellungen aktiv in die Tat um. Dariiber hinaus ist Bridget in
einigen Situationen von ihren begehrenden Minnern genervt und behandelt
sie abweisend.**’

Der auffilligste Unterschied der beiden Femmes fatales ist wahrscheinlich
ihr Ende. Wie in Kapitel 2.2.2 beschrieben, wird Phyllis von Walter getétet,
nachdem diesem bewusst geworden ist, dass Phyllis ihre Liebe nur vorges-
pielt hat. Dies ist der einzige Zeitpunkt im Film, in dem Walter ihr {iberle-
gen ist.

Bridget hingegen ist ihren méannlichen Gegenspielern zu keinem Zeitpunkt
unterlegen. So ist sie auch diejenige, die am Ende nicht nur iiberlebt, son-
dern in Freiheit mit dem Drogengeld leben kann.

,,FUr sie ist nun jener Traum, den die Femme fatale nur trdumen kann, Reali-
tit geworden: Ein befreites Leben mit dem erbeuteten Geld.«**®

Eine Bestrafung der Femme fatale, wie es Hilmes erwihnt findet hier nicht

statt.”®” Somit bricht die neue Femme fatale die von Hilmes erwiihnte ,,Ge-

284 Grob/Koebner 2008, 344

% Siehe Anlagen S. X VI ff.

2% Siehe Anlagen S. XXI, Squenzprotokoll Nr. 24

7 Siehe Anlagen S. XVIII ff., Sequenzprotokoll Nr. 7, 18 und 21
% Liebrand et al. 2004, 128

% Siehe Kapitel 1.2, S. 9 dieser Arbeit
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“2® und triumphiert ohne jegliche Bestrafung

schichte der Ausweglosigkeit
gegeniiber ihren Gegenspielern. Wihrend Phyllis am Ende den Tod wihlt,
hat Bridget diese Moglichkeit nicht. Sie wird zwar zu einer todlichen Ent-
scheidung gezwungen, da Clay ihr sonst das Geld abnehmen und sie bei der
Polizei verraten konnte, allerdings bleibt der Femme fatale nur das Uberle-
ben als Ausweg.291

Die ddmonische Verfiihrerin aus The Last Seduction ist daher z.B. mit der
Femme fatale aus Body Heat (1981) zu vergleichen. Auch hier bekommt die
Frau am Ende des Films Geld und Unabhéngigkeit, wihrend ihre ménnli-
chen Gegenspieler ohne Geld im Gefédngnis sitzen.”?

Zu bemerken ist jedoch, dass unabhéngig von dem Ausgang der Filme, den
Zuschauern vor allem die Femme fatale als Uberbieterin ménnlicher Autori-

tit in Erinnerung bleibt.**?

0 Hilmes 1990, 231

#!'vgl. Liebrand et al. 2004, 128
2 Vgl. Grob/Koebner 2008, 344
3 Vgl. Liebrand et al. 2004, 98
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5. Geburt einer neuen Femme fatale?

Die Femme fatale ist wieder zuriick und ihren minnlichen Gegenspielern
mehr denn je iiberlegen. Regisseure wie John Dahl, Lawrence Kasdan (Body
Heat, 1981) und Paul Verhoeven (Basic Instinct, 1992) zeigen die Femme
fatale in den modernen Noir-Filmen von einer neuen Seite.

Gerade an Bridget, der Femme fatale aus The Last Seduction, wird deutlich
gemacht, dass sie sich von den ménnlichen Protagonisten nicht zur einer
von ihnen gewiinschten Person konvertieren ldsst. Sie besteht darauf, ihr
Leben selbst zu bestimmen.***

Damit hat vor allem Mike ein Problem, der mit Bridget eine innige, konven-
tionelle Beziehung eingehen mochte. Fiir die emanzipierte Frau bedeutet
dies jedoch eine Einschriankung ihrer Unabhingigkeit.

Der Gedanke der iibermichtigen und im Vordergrund stehenden Frau im
Film ist in den Neo-Noirs weitergetragen worden. So deutet Zizek darauf
hin, dass sich der Typ Femme fatale in der Darstellungsweise veriandert hat,
nicht aber im Wesen: ,,what was merely hinted at in the late 40s is now ex-
plicitly rendered thematic.”*”

Dies bedeutet, dass es zur Zeit des klassischen Noir-Films aus zensurtechni-
schen und gesellschaftlichen Griinden noch nicht méglich gewesen ist, eine
Filmfigur so ausgeprigt vulgir und sexistisch darzustellen.

Dabei ist anzumerken, dass die Frauenfigur zwischenzeitlich in den Hinter-
grund geraten ist. So stellt der Autor Richard Martin fest, dass die Bedeu-
tung der Frauenrollen in Noir-Filmen der 1960er und 1970er Jahre abnahm

und die Femme fatale in einigen Filmen gar nicht mehr vertreten war.>°

" Vgl. Liebrand et al. 2004, 94
% Zizek 2000, 12
% ygl. Martin 1997, 43
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Erst in den darauf folgenden Jahrzehnten trat die dimonische Verfiihrerin
wieder vermehrt in den Vordergrund.”’

Die moderne, wie auch die klassische Femme fatale werden insbesondere
durch ihre verfiihrerische Macht und ihre gefdhrliche Sexualitit charakteri-

2% Daraus lisst sich schlieBen, dass die neue Femme fatale keine ele-

siert.
mentare Merkmale, wie in Kapitel 1.2 dieser Arbeit bereits beschrieben,
einbiilen musste. Vielmehr wird sie mit neuen Attributen ausgestattet, die
iiber die bisherigen Stilmittel hinausgehen.**’

Die neue Femme fatale dringt in die Ménnerwelt ein, indem sie typische
minnliche Verhaltensweisen ibernimmt und diese gegen sie anwendet. Als
herausstechendes Beispiel hierfiir nennt Sellmann et al. The Last Seduction.
Er betitelt Bridget als ,,weiblichen Macho“300, da sie sich mit der weiflen
Bluse und dem schwarzen Kostiim zum Einen ménnlich kleidet und zum
Anderen Verhaltensmuster aufzeigt, die eher den Ménnern zugeordnet wer-
den. Als Beispiele konnen ihre Karriere als Geschiftsfrau, sowie ihre ober-
flichlichen Beziehungen gelten.™' Fiir sie sind die Minner zuniichst Lust-
objekte, Komplizen und schlieBlich Storfaktoren, die sie loswerden will.

Die Femme fatale als harte Geschiftsfrau mit einem vulgidren Ton lédsst sich
jedoch nicht nur auf Bridget reduzieren. Auch andere Femmes fatales, wie
z.B. Mona aus Romeo is Bleeding (1993) oder Lilly aus The Grifters (1990),
erniedrigen die Miénner durch verbale Attacken und skrupellose Taten.*"*
Laut Liebrand et al. ist die Femme fatale im Neo-Noir ein Beweis dafiir,
dass die emanzipierte Darstellung der Frau aus der Nachkriegszeit ein ,,kul-

«303 -

turelles unfinished business 1st.

*7Vgl. Sellmann et al. 2001, 104

% Vgl. Liebrand et al. 2004, 106

¥ Vgl. Sellmann et al. 2001, 105

*Ebd., 106

Vgl ebd., 106 f.

2 Vgl. ebd., 107 f.

3931 jebrand et al. 2004, 94 ; Anmerkung: Mit ,,Unfinished Business* meint der Autor hier
eine unvollendete Entwicklung.
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Der Weiblichkeitstypus erhélt im modernen Film Noir extreme Variationen,
die von der gewaltigen Opferung der Femme fatale, bis hin zur Zelebrierung
ihrer mythischen Uberlegenheit reichen, gerade weil sie zum Einen als Fan-
tasieobjekt, zum Anderen als real handelndes Subjekt gesehen wird.>*

Die verfiihrerische Frau aus den Noir-Filmen der 1980er und 1990er Jahre

kann zudem als ,,Inbegriff des weiblichen Subjekts der Moderne**®

gesehen
werden, da sie sich die Freiheit nimmt, ebenso wie Bridget, sowohl Geld als
auch das Leben zu wihlen. Dies wird ihr auch durch die unvermégend wir-
kenden Antihelden des modernen Film Noir errntjglicht.306 Daher scheint
die verfiihrerische Frau intellektueller denn je und beherrscht ihr Metier
besser als ihre minnlichen Gegenspieler.*”’
Ahnliche Attribute verwendet auch Hilmes in ihrer Erzihlung iiber die mo-
derne didmonische Verfiihrerin:
,Die Femme fatale, Grenzgingerin und Grenziiberschreiterin er-
scheint heute wieder als die “wahre* Frau: Unangepasst und eigenwillig,
streng durchgestylt und cool kalkuliert sie eiskalt den eigenen Vorteil

und erobert minnliches Terrain. Die moderne Hexe prisentiert sich als
obsessive Karrierefrau,**"

Die Autorin riickt in ihrer Aussage den Aspekt des beruflichen Aufstiegs in
den Mittelpunkt. Durch die Emanzipation in der Berufswelt hat die Femme
fatale ein weites Feld eingenommen, welches zuvor nur den Ménnern iiber-
lassen war. Wie bereits erwihnt, gelingt der neuen Femme fatale durch
Kleidungsstil und leistungsorientiertes Handeln ein erfolgreicher und trium-
phaler Einstieg in die Berufswelt, welcher zuvor den Minnern vorbehalten
war.

Der ddamonisch-verfithrende Charakter wird in den modernen Noir-Filmen

in allen Bereichen extremer und konsequenter als die klassische Femme

3% Vgl. Liebrand et al. 2004, 97
% Ebd., 106

% vgl. ebd., 106 f.

Vgl ebd., 126

% Hilmes 1990, XI
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fatale gezeigt. Sie findet in jeder noch so aussichtslosen Situation einen
Ausweg und mordet skrupellos, sobald es die Lage erfordert. Jeder, der ih-
ren Erfolg gefihrdet, wird handlungsunfihig gemacht oder sogar umgeb-

3% Durch dieses brutale

racht. Hierfiir benotigt sie ldngst keine Hilfe mehr.
und konsequente Handeln und ihrer erschreckenden Unabhingigkeit
schockiert sie die Ménnerwelt.

Der Autor Andrew Spicer stellt fest, dass die modernen Femmes fatales so-
wohl feminin, als auch Feministen sind.*'” Sie instrumentalisieren ihre At-
traktivitét, spielen den ménnlichen Gegenspielern die verletzliche Frau vor,
wenn es die Situation erfordert, und handeln stets opportun.

Es ist daher eindeutig, dass der moderne Film Noir die Femme fatale zu
einer neuen Heldin gekiirt hat, dessen Darstellung neue Dimensionen einge-
nommen hat. Sie ist den Ménnern so sehr iiberlegen, dass diese ldacherlich
erscheinen.’"!

Eine Weiterentwicklung im Laufe der Zeit ist damit deutlich zu beobachten.
Die Femme fatale ist nicht linger ein Wertgegenstand und eine Projizierung
ménnlicher Triume. Sie ist, wie die Emanzipation der Frau, Wirklichkeit

geworden und zu einem unkontrollierbaren Wesen, einem Albtraum der

Mainnerwelt, mutiert.

% Vgl. Sellmann et al. 2001, 115 f.
19 vgl. Spicer 2002, 165
! vgl. Rowekamp/Heller/Hickethier 2003, 153
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Anlage 1: Sequenzprotokoll von Double Indemnity

Sequenz

Handlung/Inhalt

Auftreten Femme fatale

Zeit

1

Vorspann

00:00-01:27

2

Walter fahrt zum Biiroge-
baude und betritt das Offi-
ce

01:28-03:30

Walter beichtet seine Ta-
ten

03:31-06:55

Walter besucht einen
Klienten und trifft auf
seine Frau, Phyllis.

07:34-08:19
09:08-12:05

06:56-12:05

Walter kehrt in sein Biiro
zuriick und hat ein Ge-
sprich mit seinem Chef,
Barton Key

12:06-16:14

Walter besucht Phyllis. In
einem Gesprich wird deut-
lich, dass sie ihren Mann
umbringen lassen will und
das Versicherungsgeld
bekommen mochte.

16:15-21:15

16:15-21:15

Walter kehrt nach einer
kurzen Tour in seine Woh-
nung ein. Dort bekommt er
Besuch von Phyllis. Sie
beichtet ihm ihre Rachege-
liiste.

22:25-27:58

21:16-27:58

Gegenwart: Walter sitzt in
seinem Biiro und erzihlt
weiter.

27:59-28:58

Phyllis und Walter planen
den Mord an ihren Ehe-
mann.

28:59-30:11

28:59-30:55

10

Gegenwart: Walter erzihlt,
wie er die Unterschrift von
Phyllis Ehemann bekommt

30:56-31:36

11

Walter ist bei Phyllis. Thr
Ehemann unterscheibt den
Vertrag

31:37-35:10

31:37-35:10

12

Walter fahrt Phyllis Stief-
tochter in die Stadt

35:11-38:05

13

Walter und Phyllis treffen
sich in einem Supermarkt

38:06-40:41

38:06-40:41

14

Walter spricht mit Key, als
er einen Anruf von Phyllis
bekommt. Sie erzihlt ihm,
dass ihr Ehemann mit Zug
fahren wird.

42:45-43:56

40:42-45:48

15

Walter trifft die Vorberei-
tungen fiir den Mord

45:49-47:38
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16 Walter und Phyllis fithren | 47:33-51:42 47:39-57:46
den Mordplan durch. Am 53:52-56:26
Ende setzt sie Walter in
der Nihe seines Apart-
ments ab

17 Gegenwart: Walter erzihlt, 57:47-58:09
wie er sich nach dem Mord
fiihlte

18 Walter spricht mit Keys 01:01:12-01:03:57 58:10-01:05:54
und dem Chef der Firma
iiber den Tod Dietrichsons.

Phyllis kommt hinzu

19 Walter bekommt unerwar- | 01:06:19-01:06:33 01:05:55-
tet Besuch von Keys, der 01:08:43-01:08:53 01:10:50
an dem Selbstmord zwei- 01:09:08-01:10:50
felt.

Kurz danach erscheint
Phyllis.

20 Lola erscheint bei Walter 01:10:51-
im Biiro und erzahlt ihm 01:14:53
ihre Zweifel am Selbst-
mord.

21 Keys hat weitergeforscht 01:14:54-
und glaubt, Dietrichson sei 01:20:15
ermordet worden. Er hat
einen Augenzeugen aus
dem Zug eingeladen.

22 Walter und Phyllis treffen | 01:20:16-01:23:23 01:20:16-
sich heimlich im Super- 01:23:23
markt. Walter glaubt, sie
schaffen es nicht, den Plan
wie urspriinglich gewollt
durchzufiihren.

23 Gegenwart: Walter erzihlt 01:23:24-
weiter 01:23:43

24 Walter trifft sich mit Lola. 01:23:24-

01:25:25

25 Keys erzidhlt Walter seine 01:25:26-
Neuigkeiten und Walter 01:30:12
hort darauthin sein Auf-
nahmegerit ab. Er verab-
redet sich mit Phyllis.

26 Phyllis offenbart sich Wal- | 01:30:13-01:36:40 01:30:13-
ter. Er erschief3t sie und 01:38:22
verletzt sich dabei selbst.

27 Walter fihrt verletzt in das 01:38:23-
Biiro. Bevor Walter nach 01:43:05

der Beichte fliehen kann,
wird er von Keyes ent-
deckt.

43:54 min
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Anlage 2: Sequenzprotokoll von The Last Seduction

Sequenz

Inhalt

Auftauchen Femme fatale

Zeit

1

Einfithrung: Clay be-
kommt viel Geld aus
einem Drogendeal, wih-
rend Bridget beim Tele-
fonservice ihre Mitarbei-
ter ,,anheizt*

01:24-01:57
02:26-02:38
02:58-03:07
03:32-03:49

00:00-04:36

Bridget und Clay treffen
in der Wohnung aufei-
nander. In einem wiiten-
den Moment schligt er
sie. Er entschuldigt sich
darauthin und mochte mit
ihr feierlich ausgehen.
Waihrend er duscht, ver-
schwindet Bridget

04:12-05:05
05:18-09:07
10:00-10:05

4:37-10:10

Bridget flieht mit einem
Auto und tankt in Beston,
als sie eine Bar entdeckt.

10:15-12:05

10:11-12:06

In der Bar hilt sich Mike
mit zwei Freunden auf.
Bridget kommt herein und
wird unverziiglich von
Mike umgarnt.

14:58-18:21

12:07-18:21

Bridget befindet sich in
Mike’s Wohnung und ruft
einen befreundeten An-
walt an. Nach dem Tele-
fonat verldsst sie die
Wohnung.

18:47-21:10

18:22-21:30

Bridget befindet sich in
der Stadt und schaut in
eine Tageszeitung. Dort
entdeckt sie ein interes-
santes Jobangebot.

21:49-22:50

21:31-22:50

Bridget unterzeichnet im
Biiro einer Firma ihren
Arbeitsvertrag. Danach
trifft sie auf Mike, der
dort ebenfalls arbeitet. Sie
macht ihm deutlich, dass
sie nichts mit ihm zu tun
haben will. Sie zieht in
eine eigene Wohnung.

22:51-24:51
24:52-25:21

22:51-25:21

Bridget redet wieder mit
ihrem Anwalt. Er bittet
sie, sich bei Clay zu mel-

25:22-26:51

25:22-26:51
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den. Bei einem Anrufver-
such, legt sie wieder auf
als Clay versucht, das
Gesprich zu orten.

Bridget und Mike haben
eine Affire, mit der Mike
jedoch nicht zufrieden ist.
Er mochte sie besser
kennenlernen.

26:52-31:50

26:52-31:50

10

Bridget nimmt mit Clay
Kontakt auf. Sie bietet
ihm einen Handel an. In
der Zeit findet Clay mit
einem Detektiv heraus,
welch Vorwabhl sie hat.
Als Bridget es bemerkt,
legt sie auf und berichtet
ihre Sorgen dem Anwalt.
Zur Sicherheit kauft sie
sich ein Haus.

31:51-38:15

31:51-38:15

11

Clay findet den Deckna-
men seiner Ehefrau heraus
und bittet den Detektiv
danach zu suchen.

38:16-40:59

12

Bridget und Mike treffen
sich wieder in der Bar. Sie
kommt durch Mike auf
die Idee, untreue Ehe-
manner fiir deren frust-
rierten Frauen zu ermor-
den, um die Lebensversi-
cherung zu erhalten.

41:00-49:26

41:00-49:26

13

Nachdem das Paar mitei-
nander geschlafen hat,
erfahrt Bridget mehr tiber
Mikes vorheriges Leben.

49:27-52:28

49:27-52:28

14

Bridget geht zur Arbeit.
Eine Mitarbeiterin erzihlt
ihr, dass ein schwarzer
Mann nach ihr gefragt hat.

52:29-53:02

52:29-53:02

15

Bridget versucht Mike
von dem Mord an einen
Ehemann zu iiberzeugen.
Dieser geht genervt zum
Sport.

53:03-56:29

53:03-56:29

16

Als Bridget in ihr Auto
steigt, kommt unerwartet
Clay’s Detektiv hinzu, der
das Geld von ihr verlangt.
Bridget verursacht absich-
tlich einen Autounfall, bei
dem der Detektiv stirbt.

56:30-1:00:28

56:30-1:00:28

17

Bridget liegt im Kranken-

1:00:29-1:03:23

01:00:29-01:03:23
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haus und erzihlt einem
Polizisten, dass sie von
dem Detektiv bedrangt
wurde. Danach bekommt
sie Besuch von Mike, der
sich weiterhin weigert,
einen Mord zu begehen.

18

Mike bringt Bridget
nachhause. Daraufhin ruft
sie Clay an und vereinbart
mit ihm, dass sie in einer
Woche das Geld zuriick-
bringen wird. Ein weiterer
Detektiv beobachtet sie.

01:03:24-01:06:27

01:03:24-01:06:27

19

Bridget fihrt nach Buffalo
und trifft Trish, die Exfrau
von Mike.

01:06:28-01:11:34

01:06:28-01:11:34

20

Mike priigelt sich in der
Kneipe mit einem Freund
wegen Bridget. Wenig
spater spricht er ihr be-
trunken auf den Anruf-
beantworter und gesteht
ihr seine Liebe. Bridget
hort die Ansage und
zeichnet eine Skizze mit
einem Herz und seinem
Namen. Als Mike in die
Wohnung kommt, um die
Ansage zu 16schen, ent-
deckt er die Skizze.

01:14:00-01:15:42
01:16:20-01:16:50

01:11:35-01:16:50

21

Mike besucht Bridget und
glaubt durch ein gefunde-
nes Flugticket, dass sie in
Miami war, um einen
Ehemann zu t6ten. Brid-
get schmeilit ihn aus der
Wohnung.

01:17:45-01:20:14

01:16:51-01:20:50

22

Bridget verlangt von
Mike, dass er, wie sie
angeblich auch, einen
Mord begeht, damit sie
gleichgestellt sind. Mike
ist dazu aber nicht bereit.
Daraufhin schreibt Brid-
get in Trish’s Namen
einen Brief, in dem Trish
angibt, nach Beston zie-
hen zu wollen. Nun ist
Mike bereit, mit Bridget
ein neues Leben in New
York zu beginnen und
einen Ehemann zu tGten.

01:20:53-01:24:04
01:24:54-01:25:30

01:20:51-01:25:30
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23

Mike und Bridget fahren
zusammen nach New
York und tricksen den
Detektiv aus.

Auf der Fahrt gehen sie
gemeinsam den Mordplan
durch.

Mike bricht bei Clay ein
und fesselt ihn. Durch
Zufall bemerkt Mike, dass
sein Opfer der Ehemann
von Bridget ist.

01:25:31-01:27:07
01:29:06-01:29:09
01:34:25-01:34:45

01:25:31-01:34:45

24

Bridget betritt die Woh-
nung in dem Glauben,
Mike hitte Clay getotet,
da das Licht in den Rdum-
lichkeiten ausgegangen
ist.

Mike hat Clay aber nicht
ermordet, sodass Bridget
auf beide Minner stoft.
Sie totet Clay und provo-
ziert Mike sie zu verge-
waltigen. Bridget spielt
das Opfer und verstindigt
den Notruf, der am Tele-
fon Zeuge der Vergewal-
tigung wird.

01:34:46-01:39:00

01:34:46-01:39:00

25

Mike befindet sich im
Gefingnis. Er erfahrt von
einem Anwalt, dass sich
die Beweislage klar gegen
ihn richtet.

01:39:01-01:40:44

26

Bridget steigt, von ihrem
Chauffeur begleitet, in
eine Limousine. Sie ver-
brennt das Klingelschild
“Cahill*, den einzigen
Beweis, auf dem ihre
Fingerabdriicke nachzu-
weisen wiren.

01:40:45-01:41:55

01:40:45-01:42:12

76:14 min
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Anlage 3: Bildausschnitte aus Double Indemnity

Abb. I: Walter schaut zu Phyllis Abb. II: Blick auf Phyllis

Abb. III: Blick auf Walter Abb. IV: Blick auf Phyllis

Abb. V: Walter beichtet Abb. VI: Phyllis und Walter
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Abb. VII: Phyllis mit Schleier =~ Abb. VIII: Phyllis mit Sonnenbrille

Anlage 4: Bildausschnitte aus The Last Seduction

Abb. XI: Finales Aufeinandertreffen Abb. XII: Bridget lichelt
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