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Burkhard Rowekamp

Das Neo des Noir — Filmische Rekursionen in
Remake, Zitat und Retro-Film

Vom Hype zum Hype

Versehen mit dem Attribut ,Neo" erfreut sich Film noir derzeit grofer Beliebt-
heit bei Zuschauern, Produktion und wissenschaftlicher Aufarbeitung. Von
Blade Runner (1982) Uber Blue Velvet (1985) zu The Silence of the Lambs
(1990) und Pulp Fiction (1993) bis hin zu Seven (1995) wird immer wieder auf
hdchst divergente Produktionen verwiesen (Silver et al., Hirsch u. a), die ein
asthetisches Skelett des Neo Film noir formen. Neo Film noir ist en vogue. Als
»90n of Noir* bezeichnete Alain Silver 1996 Neo Film noir — sinnfalliger Wei-
se beschliefdt sein Text die gemeinsam mit James Ursini herausgegebene Film-
Noir-Anthologie.l 1999 fertigte Foster Hirsch gar 4 Map of Neo-Noir an, eine
filmhistorische und -&sthetische Navigationshilfe auf dem untbersichtlichen
Terrain des Noir-Films neueren Datums; eine Positionsbestimmung, die dem
Neuankdmmling zwar einen griffigeren Namen verlieh, deren Topografie al-
lerdings auch weiRRe Flecken aufweist.2 Im deutschsprachigen Raum erganzte
Paul Werner seine Film Noir-Publikation aus dem Jahr 19853 um den Zusatz
.Neo Noir“4 und im August 2000 widmete die Zeitschrift screenshot €inen
Themenschwerpunkt dem Phanomen Neo Noir.> War bereits Film Noir alsim
Nachhinein von der Filmkritik und -wissenschaft konstruierter Gegenstand &u-
Rerst fragil, so gewinnt Neo Noir inzwischen nahezu generische Qualitaten.®

1 Silver, Alan, James Ursini: Film Noir Reader. New Y ork 1996.

2 Hirsch, Foster: Detours and Lost Highways. A Map of Neo-Noir. New Y ork 1999.

3 Werner, Paul: Film noir: Die Schattenspiele der ,, Schwarzen Serie*. Frankfurt/M. 1985.
4 Werner, Paul: Film noir und Neo-Noir. Mtnchen 2000.

5 screenshot. Texte zum Film, Nr.2, 3. Jg., H. 11, Juli/August 2000, S.10-26.

6 Vgl. Erickson, Todd: Kill me Again: Movement becomes Genre. In: Alan Silver, James Ursini:
Film Noir Reader. New York 1996, S.307-329.
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Das ,,Neo" des Noir markiert zunéchst eine zeitliche Differenz. Als Nach-
folger tritt Neo Film noir bzw. Neo Noir das Erbe des Film noir an, doch neben
dem , sensationellen” AuReren ,erbt* Neo Noir auch die genetischen Defekte
der Vor-Bilder, insbesondere den prekéren Status des Film noir zwischen fas-
zinierender Kritikerkategorie und eigenstandiger asthetischer Produktqualitét.
Im Vorkriegsfrankreich zur pejorativen Umschreibung scheinbar defétistischer
Filme wie Pépe le moko (1937), Hétel du nord (1938) oder Quai des brumes
(1938) verwendet,” wird der Terminus , film noir* im selben Land unmittelbar
nach dem zweiten Weltkrieg vollig umgewertet und dient fortan auch als Aus-
druck intellektueller Begeisterung, die sich einer doppelten Komplimentierung
verdankt.8 Bezeichnet wurden damit eine Reihe US-amerikanischer Kriminal-
und Detektivfilme, die — so scheint es — die misanthrope Kehrseite der US-
amerikanischen Gesellschaft ins Visier nehmen, dabei die visuelle und narrati-
ve Eindeutigkeit des klassischen Hollywood-Studiofilm-Stils in sein Gegentell
verkehren und so paradoxerweise eine Art Gesellschaftskritik aus dem 6kono-
misch und ideologisch so erfolgreichen Produktionssystem der US
amerikanischen Filmindustrie heraus formulierten. Nino Frank verwendet die
Umschreibung as , film noir erstmals in einer Filmkritik zur Bezeichnung ei-
ner neuen Quadlitét des US-amerikanischen Kriminalfilms®; Jean-Pierre Char-
tier betont fast zeitgleich einen Zusammenhang mit der franzosischen Filmtra-
dition1%; Borde und Chaumeton schreiben in ihrem einfluRreichen Buch , Pan-
orama du film noir américain“1! Film noir der US-amerikanische Filmindustrie
zu und zementieren damit seinen Ruf fir die nachsten Dekaden, insbesondere
in der US-amerikanischen Filmforschung, die Film noir umstandslos anhand
einiger fragwirdiger Datierungsversuche und asthetischer Festlegungen ding-
fest zu machen versucht.12 Film noir, wie wir ihn kennen, ist erfunden, a star is
born und szientistische ebenso wie filmkritische Rituale festigen den Mythos.

7 Vgl. O'Brien, Charles: Film Noir in France. Before the Liberation. In: Iris, Nr.21, Frihjahr 1996,
S.7-20.

8 Vgl. Elsaesser, Thomas, Cargnelli, Christian, Omasta, Michael: Das Vermachtnis des Dr. Cali-
gari. Film noir und ,,deutscher* Einfluf3. Eine Collage. In: Christian Cargnelli, Michael Omasta:
Schatten. Européische Emigranten im Film Noir. Wien 1997. S.19-54.

9 Frank, Nino: Un nouveau genre , policier*: I'aventure criminelle. In: L'Ecran frangais, Nr. 61,
28. August 1946.

10 Chartier, Jean-Pierre: Les Américains aussi fonts des films,,noirs'. In: La revue du cinéma, Nr.
2, November 1946.

11 Borde, Raymond, Chaumeton, Etienne: Panorama du film noir Américain 1941-1953. Paris
1955.

12 Vgl. Durgant, Raymond: The Family Tree of Film Noir. In: Cinema, Nr. 6/7, August 1970.,
Schrader Paul: Notes on Film Nair. In: Film Comment, Nr.1, New York 1972.
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Erst Marc Vernet hat 1982 hilfreiche Einwande gegen die Verkilrzungen dieser
Perspektive formuliert und einige Grundannahmen insbesondere zum européi-
schen Einflu, zur Verbindung mit der Hard-Boiled-Literatur und zur astheti-
schen Tradition in Verbindung mit Datierungsversuchen als Wunschvorstel-
lungen entlarvt.

Und jetzt: Neo Noir. Das,,Neo" des Film Noir kiindigt eine Neufassung an
und artikuliert zugleich eine Reflexionsfigur: Im Neuen bricht sich das Alte,
das dlerdings selbst bereits mehrfach gebrochen erscheint. Das Attribut ,, Neo*
bezeichnet den Modus dieser Brechung, die den Zeichenvorrat des Film noir
zum Gegenstand hat. Im,,Neo" formuliert sich das Selbst der Reflexion der e-
genen Bedingungen. Die Modalitdten der Reflexion — also das ,,Wie" der Re-
Konstruktion des Film noir im Neo Noir — werden in der Beobachtung dieser
filmischen Beobachtung zweiter Ordnung benennbar: Das Medium Film ver-
flgt neben den Mdoglichkeiten temporaler Strukturierung durch generische
Schemabildungen Uber spezifische Formen der Reflexion von Vergangenem:
Filmzitat, Remake und Retro-Qualitét. Nicht zuletzt im dadurch ermoglichten
»Blick zurtick® reflektiert Neo Noir Film noir. Sofern ,Neo" also ein Anknlp-
fen bedeutet, steht der Modus dieses Anknipfens zur Debatte. Er definiert das
. Selbst” der Reflexion des neuen Film noir. Da es keinen Bruch, auf den ,, Neo*
schliefflich auch hinweisen kdnnte, gegeben hat, es aber auch keine Anschliisse
an eine Programmatik gibt, Uber die Film noir letztlich nicht verflgte, verblei-
ben as beobachtbare Elemente &sthetische — audiovisuelle sowie narrative —
Verdichtungsmomente, die hier anhand der filmischen Formenspiele des Re-
makes, des Filmzitats und der Retro-Qualitét beispielhaft untersucht werden
sollen. Das ,Selbst” des Neo des Noir bezieht sich auf das Formenspiel des
Film noir. Mehr Re-Form denn Neuerfindung, mehr Evolution denn Revoluti-
on, auch wenn die Reflexionsformen variieren und nach der postmodernen In-
tervention einen grolReren Spiel-Raum haben, situiert sich Neo Noir als Nach-
folger des Film Noir. Nicht zuletzt prégt die Synthese diverser, bis dahin so
nicht amalgamierter Kunstformen und Themen (Hard-Boiled-Literatur, expres-
sive Kamera- und Lichtarbeit, Diskursivierung von Geschlechterordnungen und
der Stadt als dystopischer Ort, narrative Experimente etc.), diesen Willen zur
Form bereitsim Film Noir.
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Gesellschaftskritische Revision im US-amerikanischen
Post-Vietnam-Film

Obwohl es sowohl im européischen als auch im US-amerikanischen Film auch
nach den selbstreflexiv-dekonstruktiven Arbeiten der Nouvelle vague immer
wieder erstaunliche Beispiele fur ein fortbestehendes Interesse an &sthetischen
und narrativen Mustern des Film noir gab, dréngten die Entwicklungen des
Fernsehens und des Farbfilms die asthetische Konzeption des Film noir zu-
néchst in den Hintergrund. RK O bei spiel sweise verkaufte 1955 sein Filmarchiv
an eine Fernsehgesellschaft und sorgte so fir die Zweitverwertung seiner Pro-
duktionen im Fernsehen, wahrend andererseits die Begeisterung fir den Farb-
film und die raumliche Entgrenzung, die Cinemascope moglich machte, das
Interesse am schwarzwei3en Filmmaterial verkiimmern lief. Klaustrophobische
Bildkompositionen in jetzt veratet wirkenden Bildformaten pafdten nicht so
recht in die kinematografische und televisiondre Landschaft. Die technischen
Eigenschaften des Farbfilms und des kontrastarmen Fernsehens behinderten
zudem die Ubertragung der Asthetik des Film noir in das sich verandernde
Medium Film bzw. das neue Medium Fernsehen in erheblichem Umfang.13
Dennoch gab es einige, nicht nur US-amerikanische Produktionen, darunter
Blast Of Silence (1961), The Hustler (1961), Cape Fear (1962), The Killers
(1964), La mariée etait en noir (1967), Le Boucher (1970), Klute (1970),
Charlie Varrick (1972), Un homme est mort (1972) oder Thieves like us
(1973), die Film noir asthetisch und thematisch fortfihrten, den selbstreflexi-
ven Zugriff auf das Material aber vermieden.

Film noir schien zunéchst also nicht so recht in eine Kultur wirtschaftlicher
Prosperitdt einer optimistischeren Generation zu passen, fir die John F. Ken-
nedy die passende Lichtgestalt abgab. Erst sein gewaltsamer Tod rif3 die US
amerikanische, aber auch grof3e Teile der westlichen Gesellschaften erneut aus
ihren Blitentrdumen. Zusammen mit der Erhitzung des Kalten Krieges, der
Sensibilisierung weiter Teile der Weltbevdlkerung fir die Gefahren, die von
einer mdglichen militdrischen Auseinandersetzung der beiden ideologisch ver-
feindeten Blocke ausgingen, und dem Eingreifen der USA in den Vietnamkrieg
anderten sich erstmals seit dem zweiten Weltkrieg wieder die politischen Rah-
menbedingungen. Erneut wurde die mystifizierte nationale | dentitét fragwirdig
und die Ideologie der Heimat briichig. Die kulturelle Semantik des Angekom-
menseins an einem sicheren (historischen Ort), in einem Zustand der Sicher-

13 Vgl. Kerr, Paul: Out of what Past? Notes on the B Film noair. In: Alan Silver, James Ursini:
Film Noir Reader. New York 1996, S.107-127.
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heit, zeigte tiefe Risse.14 Unbehangen machte sich breit, Unmut &uRerte sich u.
a in Protesten schwarzer Burgerrechtler und der Anti-Vietnamkriegs- und
Hippie-Bewegung, die den gesellschaftlichen Wertekonsens in Frage stellten.

Auch fir den Film noir sollte dies Folgen haben. Jenseits eines imaginéren,
aseptischen Raumes von Asthetik und Filmgeschichte, zeigt Film noir &stheti-
sche Sensibilitét fur Bedrohungsdiskurse. Folgt man einer der fir den Film noir
schon friih ins Feld gefiihrten Argumentationen, die das Aufleben des Film noir
eng mit der soziokulturellen und politischen Entwicklung der 1920er bis
1950er Jahre in den USA — von der Wirtschaftskrise bis insbesondere zum
Weltkriegstrauma — verbunden sieht, so scheint Neo Noir anscheinend unpro-
blematisch zeitgendssischen globalen Unsicherheiten infolge des Kalten Krie-
ges und des Rustungswettlaufs, sozialen Umstrukturierungen infolge ,, Reago-
nomics’ oder Szenarien Okologischer Katastrophen zurechenbar zu sein.
Schliefllich brach sich diese soziokulturelle Entwicklung, die die Weltgesell-
schaft vor neue Herausforderungen stellte und die zugleich neue Anstrengun-
gen zur Bewdltigung der globalen, medial verbreiteten und auch: medial insze-
nierten Krisensymptome erforderlich machte, Bahn in intellektuellen Debatten.
Jirgen Felix markiert beispielsweise die Reflexion medialer Inszenierungspra-
xen, die im Hyperrealisierungsmoment der Massenmedien das Ende der grof3en
Erzéhlungen erkennen bzw. Realitdt nur noch as mit den technischen M&g-
lichkeiten der Massenmedien gemachte und erfahrbare deuten, als denjenigen
Moment, in dem Weltgeschichte ausschlieflich medial erzeugt wird.1>

Dem wissenschaftlichen Etikettierzwang folgend, sorgte die Herausforde-
rung durch die angesichts dieser Verénderungen im kulturellen Bewuf3tsein po-
puldre Formel ,, Postmoderne”, deren Funktion in der Entzauberung gewohnter
Denkmuster bestand bzw. in der Modernisierung des modernen Einheitsden-
kens, fur erhebliche Irritation und angestrengte Intervention. Nicht zuletzt be-
trifft diese Entwicklung insbesondere die wissenschaftlichen Bemilhungen um
das Massenmedium Film, galt und gilt den Massenmedien doch besondere
Aufmerksamkeit, gerade weil sich moderne Gesellschaften in groffem Ausmal}

14 pavid Lynch wird dieses Motiv 1997 in Lost Highway einer umfangreichen Revision unterzie-
hen. Vgl. zur Ideologie der Heimat und zur Ikonografie der R&ume im Film noir: Sobchak Vivi-
an: Lounge Time: Postwar Crisis and the Chronotope of Film Noir. In: Nick Browne: Refigu-
ring American Film Genres. Los Angeles, London 1998. S.129-170.

15 Felix, Jurgen: Postmoderne Permutationen. VVorschlége zu einer , erweiterten* Filmgeschichte.
In: MEDIENwissenschaft, Nr. 4, 1996, S. 400-410.
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auf die Massenmedien als Instrument zur Konstruktion ihrer ,Welt* verlas-
sen. 16

Und wen wundert es noch: Insbesondere im fir gesellschaftliche Problem-
lagen scheinbar so sensiblen Film noir wurden etwa seit Beginn der 1980er
Jahre Einfllsse dieses vernderten soziokulturellen Kontextes wahrnehmbar.
Fir Frederic Jameson markierte beispielsweise Body Heat im Jahr 1980 so-
wohl in seiner asthetischen Ausarbeitung als auch zeitlich im soziokulturellen
Kontext gesellschaftspolitischer Verénderungen des Spétkapitalismus den Ein-
tritt des Kinos in die Postmoderne. Die kulturelle Logik dieser Zeit befordere
mit ihrem Faible fir selbstverliebte &sthetizistische Spielereien ahistorische
Sichtweisen, denn von nun an werde nicht mehr die historische Bedingtheit der
Gegenwart kinstlerisch bearbeitet, sondern die Vergangenheit unter Unter-
schlagung ihrer Effekte auf die Gegenwart in der nostalgischen Verklarung zur
austauschbaren Modererscheinung. Oder, mit Joachim Paech, bezogen auf das
nostalgisierende &sthetische Verfahren: ,,Der Film [die Rede ist hier zwar von
Cotton Club aus dem Jahr 1984, doch wird damit genau jenes Retro-Prinzip
beschrieben, um das es spéter noch gehen soll; B.R.] referiert auf einen radikal
abwesenden anderen Film, den er als abwesend dadurch konstituiert, dai3 er
ihn, den es nicht gegeben hat, wiederholt [...]“.17 Film wird zum Simulakrum
(Baudrillard), eine weitere Kunstform verliert so offenbar ihre aufklérerisch-
interpretativen Fahigkeiten. Dal3 es sich auf der anderen Seite um den Effekt
eines veranderten Kontingenzbewuftseins handeln kénnte, das den Massenme-
dien zugleich auch ein neues Selbstbewultsein bescherte, also ein Wissen um
die Mdglichkeiten der eigenen gestalterischen Fahigkeiten, entgeht Jamesons
Version der neueren Mediengeschichte noch. Dennoch: Mit Jamesons einflul3-
reicher Darstellung, die das selbstreflexive Potential der ,, postmodern” veran-
derten Kunstprodukte noch unterschlagt, wird fir das Medium Film zugleich
ein Datum vorgeschlagen, das die darauf folgende Filmproduktion unter eine
andere Perspektive zwingt: Nicht nur werden zunehmend Filme produziert, die
sich scheinbar nicht mehr an die ,, Spielregeln” externer Referenzialisierbarkeit
halten wollen — genau dies wird auch zur &sthetischen Programmatik selbstre-
flexiver Asthetik, fir die im besonderen der Zeichenvorrat des Film noir den

16 gleichwohl Felix noch 1995 hierzulande ein Defizit in der Aufarbeitung postmoderner Einflus-
se im Film enklagt; vgl. zu den Funktionen von Massenmedien u.a.: Luhmann, Niklas: Die
Redlitét der Massenmedien. Opladen 1996.

17 Paech, Joachim: AuRer Atem in der Postmoderne — Uberlegungen zur Filmésthetik von Go-
dards A bout de souffle bis McBrides Breathless. In: Film Journal, Nr. 25, 1992, S.49; zitiert
nach Merschmann, Helmut: Von Federméusen und Muskelménnern. Postmoderne im ameri-
kanischen Mainstream-Kino: Arnold Schwarzenegger und Tim Burton. Berlin 1998, S.37.
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Anspriichen an Sensationalisierbarkeit gentigendes asthetisches Material zur
Verfligung stellte.

Revival

Sowohl Chinatown (1974) als auch Taxi Driver (1975) scheinen auf je spezifi-
sche Weise die weitergehende Ausbeutung des Zeichenvorrats des Film noir
wenn nicht zu préafigurieren, so doch modellhaft zu antizipieren. So interessiert
sich Chinatown zwar kaum fir Gegenwartsdiskurse, sondern simuliert wie in
einem filmhistorischen Panorama den , historical film noir“18, in dem geheim-
nisvolle Femmes fatales heruntergekommene Privatdetektive in undurchsichti-
ge Falle verwickeln, deren Drahtzieher einflul3reiche korrupte Méchte sind, die
ihre soziale, 6konomische und politische Hegemonie auf kriminelle Weise zur
Unterwerfung der sozialen und familidren Ordnungsgefiige nutzen. Chinatown
reflektiert dies in nahezu allen Settings und Figuren, in der komplexen Kon-
struktion der Erzéhlung sowie in seiner visuellen Dramaturgie, aus denen ale
Spuren der aufferfilmischen Gegenwart konsequent eliminiert worden sind.
Durch seine Konzentration auf Klischees des Film noir macht Chinatown das
filmhistorische Erbe des Film noir — also: die Erzéhlung namens ,, Film noir* —
zum Gegenstand der Reflexion, ein Stiick visualisierte Film-Geschichte also,
ein Propadeutikum ex post facto und zugleich eine Wiederbelebung des totge-
glaubten Patienten. Filmgeschichte wird riickblickend erfahrbar gemacht und
nobilitiert. Film richtet seinen Blick zuriick auf die eigenen &sthetischen Be-
sténde, auf seine Geschichte, nicht seine Historizitét. Nicht schopferische Zer-
stérung, sondern kunstfertige Re-Kreation zeugen von einer programmatischen
Erweiterung. Chinatown verfahrt zugleich reduktionistisch: Die Re-Vision des
Film noir kaschiert die idealisierende Verkirzung, denn Chinatown legt nur
sehr selektiv Spuren aus und suggeriert damit eine Entitét namens Film noir,
die esin dieser Form wohl nur als Konstruktion der Filmkritik, als Idee, gege-
ben hat. In der Verdichtung der Topoi wird ein idealtypisches Modell des Film
noir hypostasiert.

Schliefdlich war es Taxi Driver, der 1975 unter der Regie von Martin Scor-
sese und nach einem Drehbuch des Vietnamveteranen Paul Schrader den Film
noir modernisieren und dessen &sthetische Kraft fir die Thematisierung zeitge-
ndssischer Krisensymptome funktionalisieren konnte. Mit Taxi Driver hat Film
noir seinen sozialkritischen sowie dystopischen Impetus im Moment &ul3erster

18 Naremore, James: More Than Night. Film Noir in Its Contexts. Berkeley 1998, S.3.
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asthetischer Verdichtung wiedergefunden. Taxi Driver |&utete die Revision des
Film noir ein. Seine radikale Absage an die moderne Gesellschaft bringt para-
doxerweise eine humanistische Vision zum Vorschein, formuliert eine Art ne-
gatives Evangelium. Weniger Hommage an die filmhistorische oder &sthetische
Konstruktion des Film noir, sondern vielmehr seine konsequente Weiterent-
wicklung modernisiert Film noir und reflektiert dessen Potential fir Gegen-
wartsdiskurse. Neben Chinatown ein (bild-)méchtiges L ebenszeichen des Film
noir.

Re-modeélliert Chinatown Film noir und visualisiert damit seine , Idee" des
Film noir, so modernisiert Taxi Driver neben den visuellen auch die diskursi-
ven Fahigkeiten des Film noir. Diese beiden ,, Erlkdnige" des Neo Noir werden
etwa seit Beginn der 1980er Jahre erweitert um nostalgisierende Reflexionen
im Pastiche (Body Heat), Brechungen durch Stilisierung und/oder Ironie im
Zitat (Pulp Fiction, 1993) oder Remake (Cape Fear, 1991; The Underneath,
1995), durch Genre-Dekonstruktionen (Reservoir Dogs, 1991), intermediale
Reflexionen (Videoclip: z. B. D.0.A4. 1988; Mediencollage: Natural Born Kil-
lers, 1994), Diskurs-Reflexionen beispielsweise radikaler individueller Isolati-
on und Schuldhaftigkeit (in den Filmen von Abel Ferrara), Selbst-
Thematisierungen der eigenen narrativen Konstruiertheit (House of Games,
1987; The Game, 1997; The Usual Suspects, 1995), Reflexionen narrativer
Muster (Pulp Fiction), von Figuren (Kalifornia, 1992; Bad Lieutenant, 1992;
King of New York, 1990; Leaving Las Vegas, 1995), Aktualisierungen und Er-
weiterungen von Themenkomplexen (Serienkiller: The Silence of the Lambs
1990; Terrorismus und Parancia: Arlington Road, 1999), Adaptionen fir ande-
re generische Muster (Science Fiction: Blade Runner; 1982; Western: Unforgi-
ven, 1992) bis hin zum barocken audiovisuellen Opus (Sieben, 1995).

Wie dieser knappen Aufzéhlung zu entnehmen ist, dominieren bestimmte
Formen der Selbstreflexion den Neo Noir: Im Gegensatz zur Thematisierung
der technisch-apparativen Infrastruktur des Mediums, wird in Zitat, Remake
und Retro-Film filmisch Vorproduziertes rekapituliert. Auf diese Weise wird
die Formengeschichte des Mediums zum frei verfligbaren Fundus, oder — wenn
man Film as Ware betrachtet — zum Supermarkt fir Kinstler. So setzt bei-
spielsweise das Zitat der Treppenszene aus Panzerkreuzer Potemkin in Brian
de Palmas The Untouchables (1986) zwar spektakulér die méannlichen Helden-
figuren des Films in Szene, bietet aber , less a critique of the male hero [...]
than an 'alibi' for the film's ideological conservatism by inoculating the film
against beeing read too straight*;19 auf diese Weise erscheint das Zitat poli-

19 Hill, John, Pamela Church Gibson: The Oxford Guide to Film Studies. New York 1998, S.101.
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tisch wie emotional im Vergleich mit dem Origina gleichermal3en entsubstan-
tialisiert; so ist andererseits etwa die zitathafte Anspielung auf die Heldeniko-
nografie des Film noir — Privatdetektiv Marlowe — in Robert Altmans The Long
Goodbye (1972) parodistisch gebrochen und formuliert auf diese Weise eine
Kritik dieser Filmfigur; dal3 der Detektiv am Ende des Films seinen Freund, der
ihn an der Nase herumgefuhrt hat, kaltblitig erschief3t — was im Film noir der
frihen Periode unmdglich gewesen wére —, ist hier Destruktion der Konventi-
on. Der reflexive Wert dieses ,,Recycling” von vorhandenem Material, der re-
assemblage von filmhistorischer footage, liegt in der Bewulitmachung und
Aufklérung des kontingenten Charakters scheinbar historisch verbirgter Ge-
wiheiten. Und da Konventionen, also virtuell zu Quasi-GewiRheiten verdich-
tete Schemata, die Erwartungshaltungen auf Produktions- und Rezeptionsseite
stabilisieren, gerade von Genres und Stilen représentiert werden, nimmt es
kaum Wunder, dal? , postmoderne” Dekonstruktionsbemiihungen gerade hier
ihr Betétigungsfeld finden. Nicht umsonst favorisiert das postmoderne Kino
den Genremix, die parodistische oder pastichehafte Rekombination und Refle-
xion von virtuellen Absprachen und befragt damit nicht nur die Filmgeschichte,
sondern auch die Sehgewohnheiten der Zuschauer bzw. die Eitelkeiten der
Wahrnehmung. Und nicht zuletzt rekonstruiert sich Film auf diese Weise seine
eigene Filmgeschichte.

Neues Spiel, neues Gliick? — Das Remake

Waéhrend mit Pulp Fiction das bekannte und fur das postmoderne Kino schein-
bar so typische Zitatekino erstmals nach der Nouvelle vague zu neuen, nun
auch kommerziell gewirdigten Ehren gelangt ist, hat die Revision des Film
noir im Neo noir zundchst — man méchte sagen: wie filmhistorisch tblich — ei-
ne Reihe Remakes hervorgebracht. Remakes bieten im Ruckgriff auf Bewahr-
tes zundchst einmal 6konomische Sicherheit. Anders als der Genrefilm reflek-
tiert das Remake am benennbaren Einzelfall einen anderen Film bzw. andere
Filme, die den selben Stoff zur Grundlage haben, sei es nun eine literarische
Vorlage oder ein filmisches Vor-Bild. Neben Verdachtigungen des Ideenklaus,
des Abkupferns oder Plagiierens, des antiaufklérerischen Gestus oder der In-
novationsfeindlichkeit, kénnen Remakes auch als Ausdruck von Ideenlosigkeit
oder gar as Vergehen an der ,Originalitét der Kunstwerks* gelesen werden.
Zumindest markieren Remakes aber eine Bifurkation: Sie kénnen sowohl ohne
als auch mit Kenntnis des Vor-Bildes wahrgenommen, decodiert und verstan-
den werden;, wahrend erstere Variante as konventionell-lineare Lesart er-
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scheint, rekurriert letztere Version zugleich auf die Wahrnehmungsfahigkeit
des Betrachters. Er wird aktiv in den filmischen Prozef3 miteinbezogen, sein
Vorwissen wird funktionalisiert und im permanenten Oszillieren zwischen dem
Friher des Vor-Bildes und dem Jetzt des Remake ein Zeit-Bild (Deleuze) kon-
stituiert, das (mindestens) zwei Lesarten inkorporiert und in der Differenz von
,Hypobild“ und ,Hyperbild“20 seine eigenen Bedingungen reflektiert. Das
Remake setzt — wie auch der Retro- und der Zitate-Film, anders als fur Film-
wahrnehmung sonst Ublich — sehr spezialisiertes Vorwissen nicht einfach vor-
aus, sondern belohnt dieses zugleich mit Informationsgewinnen. Das Spiel mit
Erwartungen wird Uber die Rhetorik des Remake gelenkt, die Funktion der
doppelten Codierung ist. Das Remake steht dabei zugleich im Wettbewerb mit
anderen filmischen Versionen des gleichen Stoffes, ermdglicht andere Per-
spektiven auf den selben Stoff, kann dank des zeitlichen Vorteils Schwach-
punkte der anderen Versionen vermeiden, es kann den Stoff dem zeitgendssi-
schen Kontext anpassen und mit all diesen Méglichkeiten auch dkonomisch er-
folgreicher werden. Thomas M. Leitch schlégt fir das Remake verschiedene
Differenzierungsformen vor.21 Im , einfachen Remake* und Autoremake (Re-
make des selben Stoffes durch denselben Regisseur) findet sich zunéchst le-
diglich eine erneute Erzahlung derselben Geschichte. In dieser Version bleibt
die ,Autoritét" der originalen Story gewahrt und das Remake wird an dag/die
Vor-Bild/er akkommodiert. Dabei handelt es sich also um eine Revision des er-
sten Films, die sich bestimmten Motiven, Situationen, Storyelementen oder
Stars néher widmet und deren Potentiale weiter auslotet. Mit Psycho von 1996
hat diese Figur eine Steigerung erfahren, denn hier wurde versucht, in der Art
eines ,identischen” Remakes, ,perfekte’ Mimesis zu betreiben. Das , eigentli-
che Remake" (,true remake") tritt dagegen in einen offenen Wettbewerb mit
dem Vor-Bild. Es behauptet, die einzig glltige bzw. die eigentliche Représen-
tation des thematischen Kerns der zugrundeliegenden Story zu sein. Seine rhe-
torische Strategie zielt darauf ab, sich selbst as einzig legitime Interpretation
eines vorgangigen Textes auszugeben. Und dies geschieht in der Kaschierung
bzw. Loschung intertextueller Spuren zum Referenztext, wie z.B. in Payback
(1998), der ein Remake von Point Blank (1967) i<, dies aber nicht offen an-
zeigt, dennoch diese Bedingtheit in seinen asthetischen und narrativen Struktu-
ren reflektiert — ohne die Kenntnis von Point Blank bliebe dieser Zugang aller-
dings verschlossen, weil entsprechende eindeutige Markierungen z.B. in der

20 Deac, Vaeriu: The Art of Quotation: Essay on a Typology of the Transtextuality of the Cine-
matographic Image. In: Cahiers roumains d'études litteraire, Nr. 4, 1988, S-93-113.

21 Leitch, Thomas M.: Twice told Tales: The Rhetoric of the Remake." In: Literature — Film
Quarterly, Nr.3, Jg.18, 1990, S.138-148.
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Ubernahme des Titels oder in der Benennung von Figuren fehlen. Eine weitere
rhetorische Figur ist die Hommage, die zumeist als wohlwollende, die Vorziige
des Vor-Bildes hervorkehrende Zweitverfilmung auftritt.

Die Rhetorik von Cape Fear aus dem Jahr 1991 bewegt sich im Rahmen
derjenigen Remakes, die in der erneuten Bearbeitung des Vor-Bildes vorhan-
dene narrative und asthetische Elemente weiter verdichten, semantische Ver-
schiebungen vornehmen und dabel die intertextuellen Referenzen nicht ver-
leugnen. Angefangen beim identischen Titel Uber die gleiche Musik wéhrend
des Vorspanns zur identischen Namensgebung zu den gleichen Handlungsorten
Uber die betonte Korperlichkeit der Hauptfigur Max Cady (Robert Mitchum in
der Version von 1962, Robert de Niro in der 1991er Version) bis hin zur iden-
tischen zentralen Erzéhlung vom verurteilten Kriminellen, der die Familie seai-
nes Richters terrorisiert und schliefflich im apokalyptischen Zweikampf —
Mann gegen Mann — mit seinem Richter umkommt, legt das Remake seine Re-
ferenzen offen.

Cape Fear nutzt dazu ausgiebig die Moglichkeiten der zeitgentssischen
Filmtechnik; von der gegeniiber dem Vor-Bild sehr viel beweglicheren und
opulenter wirkenden Kameraarbeit (Freddie Francis) bis hin zur computerge-
stitzten Bildgenerierung. Visuelle Opulenz fungiert als Reflexionsfigur der
existentialistischen Schwarzweil3-Muster des Vor-Bildes. Der Film Ubersetzt
die Schwarzwei3-Dramaturgie des Vor-Bildes nicht nur in eine adéguate /ow-
key-Beleuchtung, er Uberdeterminiert mit seiner Farbdramaturgie zugleich de-
ren atmosphérische Qualitéten, wobei sich das Remake Cape Fear im wesent-
lichen auf die Grundfarben Blau und Rot beschréankt, die den Streit der beiden
Widersacher Max Cady (Robert de Niro) und Sam Bowden (Nick Nolte) in ih-
rer symbolischen Verwendung mythisch , einférben“ — und damit den visuellen
Hintergrund fir den im Remake religios konnotierten Kampf abgeben. Die se-
mantische Verschiebung macht aus dem demgegeniber geradezu niichtern-
sékularisiert wirkenden Vor-Bild von 1962 ein Bilderinferno mit biblischen
Anspielungen vom satanischen Max Cady Uber die heilige Familie bis zum
Hausboot als Arche Noah. Bel diesem apokalyptischen Bilderritt wird zugleich
der Vorwurf moralischer Unzulénglichkeit der Gesellschaft virulent. Falsch-
aussage und Meineid, Ehebruch, Unzucht mit Kindern und Pédophilie, Mord
und Lust, kurzum: die moralisch depravierte und korrupte Gesellschaft, wie sie
Scorsese bereits in dunkelsten Noir-Farben in Taxi Driver entwarf, wird hier
im aufdringlichen Licht- und Farbenspiel an die Oberflache gezerrt. Cape Fear
reflektiert in diesem Zusammenhang also nicht nur sein Vor-Bild aus den
1960er Jahren, sondern zugleich die Obsessionen seines Regisseurs Martin
Scorsese, der damit seinem eigenen Taxi Driver den Spiegel vorhdlt: Was die-
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ser sich versagte — namlich Eindeutigkeit herzustellen — génnt sich ersterer mit
entlarvender Schlichtheit von Story und Bildhaftigkeit: Cape Fear reflektiert
Taxi Driver ,upside down", Max Cady ist Alter ego von Travis Bickle, wie das
filmische Zitat der Kraftibungen und die Einzeichnungen des Selbstfindungs-
prozesses in der Form von Téatowierungen auf seinem Korper bezeugen; er
scheint lediglich in eine neue Umgebung versetzt worden zu sein, in der er
dank der schablonenhaften Uberzeichnungen in Cape Fear nurmehr Comicfi-
gur ist. Damit interpretiert Cape Fear retrospektiv eine der wichtigsten Filmfi-
guren des Neo Noir um. Hierin zeigt sich in actu die Multireferentiaitét des
»postmodernen” Kinos, fir das u. a die &sthetizistische Selbstverliebtheit in
Anschlag gebracht worden ist, die unisono auch fur Cape Fear von 1991 kon-
statiert werden kann: Von den technischen bis zu den semantischen gadgets
scheint hier ales ,entfesselt”. Die zunehmende Liberalisierung der Mdglich-
keiten filmischer Darstellung von Gewalt und Sexualitét fuhrt in Cape Fear
alerdings auch dazu, dafl3 thematische Latenzen sowie die moralische Ambi-
guitét des Vor-Bildes zugunsten unmifRversténdlicher Aussagen aufgehoben er-
scheinen. Zwar setzt Cape Fear (1991) virtuos die neuen filmtechnischen Er-
rungenschaften ein, doch ergibt sich daraus kaum mehr als eine Reflexion des
Vor-Bildes im Spiegel kalter Technikfaszination, die auch der Einsatz vieler
Stars des zeitgendssischen Hollywood nicht mehr aufwerten kann. Dennoch er-
gibt sich gerade hier, alerdings eher am Rande des Spektakels, ein weiteres
sel bstreflexives Moment, denn Robert Mitchum, der im Vor-Bild noch den B6-
sewicht mimte, konterkariert seine eigene Rolle 1991 durch einen Auftritt in
einer Nebenrolle als Représentant der Staatsmacht (Lieutenant Elgart). Das von
Mitchum generierte Bild des Verbrechers aus der 1962er Fassung wiederum
wird 1991 durch das Spiel Robert de Niros reflektiert. Nicht nur die bereits
1962 eigenartig ausgestellt wirkende Korperlichkeit des Verbrechers (weshalb
ist er in den R&umen der Staatsmacht so oft mit blofem Oberkdrper zu sehen?)
wird hier zur mythisch Uberhthten Unzerstorbarkeit des Korpers uminterpre-
tiert (denn in der Tat bleibt der Kérper Cadys trotz massiver Gewalteinwirkung
am Ende unzerstort, wirkt sogar noch vitaler als zuvor schon), auch die Ubrigen
Charaktereigenschaften werden in der Reflexion noch verstérkt (, getuned*):
seine gewalttatige Sexualitdt wird als Filmbild explizit, das intelligente Mon-
ster wird zum alwissenden omnipotenten Racheengel. Weitere Reflexionen
aktualisieren semantische Einheiten: Das Klischee der treusorgenden Frau und
Mutter aus 1962 wird hier erweitert, indem weitere Stereotype angefiligt wer-
den: Soist sie 1991 digjenige, die ihren gutdotierten Job (ihre Karriere) fir die
Familie , geopfert” hat, sie ist aulferdem digjenige, die der moraischen Ver-
fehlung ihres Ehemannes, der eine Beziehung zu einer anderen Frau unterhalt,
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mit Vergebung begegnet. Auf diese Weise wird diese Frauenfigur zum I dealty-
pus einer patriarchalen Imagination und der damit verbundenen moralischen
Ordnung Uberhoht. Sie ist die moralisch einwandfreie Heroine in dieser proto-
typischen amerikanischen Kleinfamilie, deren heilige Trinitét im Widerschein
des Teufels Max Cady illuminiert wird. Doch daRR die Wurzel allen Ubels in
der Familie selbst ihren Nahrboden hat, verleugnet der Film nicht: Neben dem
leicht (zu Rechtsbeugung ebenso wie zu Liebschaften) verfiihrbaren Ehemann
ist es insbesondere die Figur der Tochter, die gegeniiber dem Vor-Bild einer
grundlichen Revision unterzogen wird. Aus der eindimensionalen, wehrlosen
und angreifbaren, kindlichen Opferfigur der Version von 1962 wird eine sich
der Macht ihrer sexuellen Identitét bewul3t werdende Lolitafigur, in deren Licht
die latente Padophilie des Verbrechers aus dem Vor-Bild jetzt offenbar wird —
und nicht zuletzt ist esihr Angriff auf Max Cady, der die Familie vor der Aus-
[6schung rettet. Auf allen audiovisuellen und semantischen Ebenen, so kénnte
man voreilig resiimierend konstatieren, erweitert Cape Fear also das Spektrum
des Vor-Bildes, dehnt es im filmischen posing bis an die Grenzen des Mogli-
chen.

Allerdings — und hierin besteht der eigentliche , Trick" von Cape Fear —
wird auf diese Weise nicht nur die Existenz des Klischees abermals bestétigt,
vielmehr handelt es sich um das Klischee eines Klischees, um das Remake ei-
nes Vor-Bildes, um eine Reflexion innerfilmischer Muster im Intertext des
Vor-Bildes, in der das Klischee selbst zum Klischee wird, zum selbstreferenzi-
ellen Spiel mit Stereotypen, das auf keine auRerfilmische, der Alltagserfahrung
entsprechende ,,Realitét* mehr verweist, sondern dessen Realitétsbezug sich
ausschliefdlich Uber Referentialisierung durch Reflexion anderer filmischer Re-
prasentationen — bzw. in diesem Fall die des Film-noir-Vorbildes und das In-
ventar des Neo Film noir — herstellt. Das Aul3en dieses Films (als Remake) ist
ein anderer Film. So besehen, ist Cape Fear ein Film Uber einen Film, ein Me-
ta-Film, dessen Reflexion des Vor-Bildes dessen filmische Qualitéten kaleido-
skopartig potenziert und dabei das Spiel der Signifikanten multipel bricht. Und
erst in der dem Vorbild fehlenden Rahmung durch eine fir den Film noir typi-
sche Ruckblendenerzdhlung gibt sich diese filmische Strategie des Remake
letztendlich deutlich zu erkennen. Denn nicht nur wird das zuvor Gezeigte re-
trospektiv einer veranderten Wahrnehmung unterzogen, indem es as Ge-
schichte innerhalb der Geschichte kenntlich gemacht wird, vielmehr wird die
Konvention, die dem riickblickenden Erzéhler eine objektive Position zuweist,
als Betrug entlarvt, als traumatische Erzdhlung, als Erinnerungsbild der Toch-
ter, as rauschhaftes Vexierbild. Es ist diese fiktive Erzéhlerin der Geschichte,
die eine wahre filmische Lolitaist, die unsihre Version der Geschichte erzéhit
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hat und damit zugleich den spekulativen Status des Gezeigten intelligibel
macht. Dal3 wir unsin einem Meer filmischer Zeichen befinden, wird bereitsin
der Eingangssequenz zu einer visuellen Metapher verdichtet, dal3 Kombination
und Rekombination dieser Zeichen den pubertierenden Ganglien einer créatri-
ce zuzuschreiben sind, wird in der abschlieffenden Re-Literalisierung des Tex-
tes durch die tagebuchahnliche Ansprache der Tochter vernehmbar und in der
schlufRendlichen Verfremdung ihres Gesichtes als Negativ-Bild auch visuell
Ubersetzt; als Negativ, von dem in der Version von 1991 eine , Uberbelichtete"
Positiv-Kopie erstellt worden ist, figuriert das VVor-Bild von 1962.

Welcome Back, Mr. Vega. Ich dachte schon, sie seien tot —
Eddie Constantine trifft Tony Manero

Glaubt man dem Duden, sind Zitate ,,wortlich angefihrte Stellen”, sie referie-
ren also auf etwas vorhergegangenes, ein Wort, einen Satz, ein Werk, ein Bild,
eine Bilderfolge, eine musikalische Komposition und dergleichen. Das zi-
tathafte Verfahren reflektiert Filmgeschichte, indem es auf vorangegangene
filmische Kommunikationen, auf Vorbilder verweist. Im filmischen Zitat wird
eine Beobachtung zweiter Ordnung wahrnehmbar, die filmhistorische Unter-
scheidungen sichtbar macht. Im zweiten Prozessieren von etwas — auch hier as
bekannt Vorausgesetztem — reflektiert das Zitat zugleich dessen Bedeutung im
Ubertragenen Kontext und seinen Gebrauchswert bzw. seine Funktion als Be-
standteil des kulturellen Gedéchtnisses. Mit Hilfe der Kunstform des Zitats
werden filmische Elemente doppelt codiert, die Zitatform funktioniert wie das
Remake und der Retro-Film in zweifacher Weise: innerhalb der Diegese eines
Films und jenseits dieser Redlitétskonstruktion. Auch das Zitat verweist aso
auf zwel Referenzen und blendet auf diese Weise eine weitere Wahrnehmungs-
ebene in den Film ein, macht Strukturen von etwas Abwesendem anwesend,
was alerdings nur funktioniert, wenn auf Seiten der Wahrnehmung entspre-
chende Kompetenzen und Erfahrungen vorhanden sind. Wenn — wie im Falle
Pulp Fiction — entsprechende Muster beispielsweise der Popkultur entlehnt
werden — angefangen bei John Travolta bis hin zu patterns des Film noir —, ist
die Wahrscheinlichkeit einer Wahrnehmung beider ReferenzgrofRen (innerfil-
mische und auf3erfilmische Diegese) offenbar so grof3, dald sie dem Film gar
zum 'Kult' gereicht. Das Zitat ist jedoch nicht nur Element der Diegese, in glei-
chem Mal3e macht es die Diegese zum Bestandteil seiner selbst, es verweist als
Moment der Erzéhlung auf andere Erzéhlungen und operationalisiert so Selbst-
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und Fremdreferenz als temporale Struktur gleich-zeitig. Das Vorbild wird da-
bei in die Erzahlung des Nach-Bildes eingebunden.

Das Zitat zeichnet sich also dadurch aus, dal3 es als Reflexionsfigur eine
zweite Erzahlung wahrnehmbar macht. Da das Zitat sich der Zeitdimension be-
dient und sie bewult macht, ist es kaum verwunderlich, dal3 auch in diesem
Fall des Nachmachens, analog zum Remake wie auch zum Retro-Film, Filmge-
schichte reflektiert wird. Die Rhetorik des Zitierens ist alerdings im Verlauf
der letzten ungeféhr vierzig Jahrelang stark erweitert worden: War es bereits
bei der Nouvelle vague das Stilmittel der Ironie, mit dem man fir die Be-
schrénkung und Lenkung durch Konventionen (insbesondere der Genres) sen-
sibilisieren wollte, auch um auf diese Weise ein filmhistorisch informiertes po-
litisches Gegen-Programm zu entwerfen und tUber mediale Strategien und Ver-
haltnisse aufzuklaren, so hat sich das jlingere Zitatekino von diesen neuerlichen
»Festlegungen” wiederum emanzipiert und sich dem freien Spiel der astheti-
schen Kréfte zugewendet. Von Krisenerfahrung, die Anlai3 der Selbstreflexion
u. a. der Nouvelle vague wurde, ist im zeitgendssischen Zitatekino kaum noch
eine Spur zu finden — der ernsthaften Selbstaufklérung des Mediaen ist das
fréhliche Spiel der Selbstbedienung zur Seite gesprungen, von der wir noch
nicht wissen, ob es sich um ein bosartiges Tauschungsmandver handelt oder
um die Heilsversprechungen eines ewigen kinematografischen Jahrmarktes.

Beim Durchgang durch einen paradigmatischen Vertreter des jlngeren Zi-
tatekinos, Pulp Fiction, kann man erahnen, wie selbstreflexives Vergniigen und
selbstreflexives Vermdgen, wie Konvention und dekonstruktive Praxis auch
ohne didaktisches Konzept Uber Filmgeschichte aufkléren kénnen — gleichwohl
ist mit eben jenem, inzwischen zum , Klassiker* dekonstruktiver Asthetik avan-
cierten Pulp Fiction diese Form des Zitatekinos bereits selbst Konvention ge-
worden. In der Tradition von — um nur einige zu nennen — Howard Hawks,
Jean-Luc Godard, Sergio Leone, Robert Aldrich, Sam Peckinpah, Stanley Ku-
brick, David Lynch sowie den stilistischen Eigenheiten des Film Noir, dem
Black Cinema, dem Horror- und Splatterfilmgenre und der Screwball-Comedy
bedienen sich insbesondere die Filme, bei denen Quentin Tarantino Regie
fuhrte, eines film-historischen Sammelsuriums von Genremustern, das unter
MiRachtung jeglicher political correctness entfaltet und dekonstruiert wird:
»[U]Ine crudité qui dépasse parfois les représentations politiquement correctes
du cinéma standard américain.“22 Auch scheint es so, als seien Pulp Fiction
und der spétere Jackie Brown (1997) popkulturelle Wiederganger der Film-
noir-Adaptionen 4 bout de souffle und Tirez sur le pianiste, die nicht nur das

22 Ranger, Jean-Frangois: Pulp Fiction de Quentin Tarantino. In: Cahiérs du Cinéma, Nr. 481,
1994, S. 40.
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Independent-Kino salonfahig, sondern zugleich filmische Selbstreflexion zum
Bestandteil des Mainstream-Kino gemacht— sowie, last but not least, wichtige
Beitrage zu einer Erneuerung des Film noir geliefert haben.

Und gerade obwohl der Regisseur des Films, Quentin Tarantino, jedwede
Neo Film Noir-Ambitionen weit von sich weist, lohnt sich eine detaillierte Be-
trachtung, denn die Filmzitate in Pulp Fiction reflektieren in erster Linie Gen-
remuster, fur die der Film noir neue Bilder erfand. Postmodernes Zitieren als
Genrezitat erféhrt in Pulp Fiction seine differenzierteste und paradigmatische
Ausformulierung. Pulp Fiction ist ein Film, der von der ersten bis zur letzten
Einstellung auf zweifache Weise gelesen werden kann. Die an Pulp Fiction an-
schlielfende Gewaltdebatte gibt Auskunft darliber, welcher Teil bevorzugt
wahrgenommen worden ist bzw. welche Folgen die Nicht-Wahrnehmung haben
kann (vgl. dazu etwa Dietrich Kuhlbrodts Entgegnung auf Sabine Horsts Vor-
wiirfe an Pulp Fiction?3). Doch die Selbstbeziiglichkeit des programmatischen
Eklektizismus macht die Unterstellung mangelnder moralischer Beobachtungs-
féhigkeit problematisch, weshalb fir Pulp Fiction die Gewaltdebatte in dieser
Hinsicht ins Leere lauft: Gewaltbeobachtungen finden — nicht nur in Pulp Fic-
tion — ihren beobachteten Gegenstand nicht in den , realen* Gewaltverhédtnis-
sen der Gesellschaft, sondern in den Gewaltbeobachtungen anderer Filme; Ge-
waltdarstellung fungiert hier als Stilmittel. Zugleich ist Pulp Fiction aber auch
Wendepunkt in der US-amerikanischen Filmproduktion, ein idealtypisches
Produkt aus selbstbewuf3t-ironischem Independet Art-Cinema und zeitgeistge-
malier Pop-Attitide, die die camp-Rezeption erneut beflligelte und so ange-
messen auf die zeitgendssischen Seherfahrungen rekurrieren konnte. Es
scheint, als sei das selbstreflexive Kino der Nouvelle vague in einer boulevar-
disierten Variante endlich mainstreamféhig geworden, als sei das postmoderne
Kino Uber seinen eigenen Schatten gesprungen. Der Hinweis auf die Filme ins-
besondere Jean-Luc Godards scheint hier durchaus angebracht, denn das Spiel
mit Asthetik und Narration konventionalisierter Zeichenprozesse fiihrt Pulp
Fiction ebenso konsequent wie massenwirksam weiter. Allerdings ist Pulp
Fiction und seinen Epigonen im Gegensatz zu den Filmen der Nouvelle vague
das politisch-padagogische Statement fremd. Hier findet sich nurmehr eine
spielerische Form der Aufarbeitung, eine Art joy ride durch die Filmgeschich-
te. In dieser Hinsicht figuriert etwa John Travoltain der Rolle des Vincent Ve-

23 Kuhlbrodt, Dietrich: Filmkritik vom Kopf auf die FiiRe stellen? In: Irmbert Schenk (Hrsg.)
Filmkritik. Bestandsaufhahmen und Perspektiven. Marburg 1998, S.140-151 und Horst, Sabi-
ne: Business as usual. Hat Pulp Fiction den Hype verdient? Nachtrag zu einem Phanomen. In:
Irmbert Schenk (Hrsg.): Filmkritik. Bestandsaufnahmen und Perspektiven. Marburg 1998.
S.152-163.
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ga as Wiederganger Eddie Constantines in Alphaville. Das Wissen um die
Rolle, das beide zu Stereotypen einer bestimmten und bestimmbaren Filmfigur
macht, ist geradezu notwendige Bedingung der Rezeption der Figur. Dies setzt
filmhistorisches Bewuf3tsein ebenso voraus wie ein Bewuf3tsein von den Kon-
struktionsmustern jener Schemata, die diese Sorte Film reflektiert. Und hierin
mag zugleich einer der wichtigsten Unterschiede des Zitatekinos jiingeren Da-
tums zu demjenigen der Nouvelle vague begriindet sein: Dal3 ersteres dank
massenmedialer Verbreitung bereits das zur Voraussetzung hat, auf das letzte-
res erst , padagogisch* einwirkte: ein filmgeschichtliches Bewuf3tsein. Und of-
fenbar haben weit weniger die selbstaufklérerischen Filme der Nouvelle vague
dieses neue Bewultsein gepragt as die massenhafte Verbreitung von Bildern
auch in anderen Medien, insbesondere die zur Distribution in den Kinos hin-
zutretende und sich massenhaft durchsetzende Fernseh- und  Video-
Distribution. Die Asthetik dieser , Schule des Sehens® namens Nouvelle vague
konnte lediglich wenige Bilder infizieren, obwohl die Pop-Mé&rchen des New
Hollywood auch diese Differenzqualitét letztlich unsichtbar machten. Auf diese
Weise konnte die &sthetische Programmatik nahezu riickstandslos herausgefil -
tert werden. So lief3e sich nicht zuletzt auch die Depolitisierung des jlingeren
Zitatekinos bei gleichzeitig wachsendem kulturellem Bildergedéachtnis erklé-
ren. Auf diesen Aspekt verweist auch der Publikumserfolg von Pulp Fiction
ebenso wie sein , Kult“-Status, denn das zitathafte Puzzlespiel von Pulp Fiction
[&dt zum permanenten lustvollen re-reading formlich ein.

Dennoch leistet gerade Pulp Fiction eine Art ,,humorvolle Aufklarung” der
eigenen Bedingungen: So z. B. wenn der Plot die scheinbar unverriickbaren
temporalen Kausalitétsgesetzte herkdmmlicher Narration leichtfUlRig aus den
Angeln hebt, indem er den Gangster Vincent Vega nach dessen Tétung wieder
zum Protagonisten macht und damit die stereotype Unsterblichkeit des Helden
persifliert. Oder wenn sich Travolta an der filmischen Dekonstruktion der ei-
genen lkonografie as Disco-Held aus Saturday Night Fever (1977) beteiligt,
und zwar mit einer Persiflage, die die Einschreibungen des Alterns am Korper
Travoltas dazu nutzt, den jugendlich-pubertéren Gestus des friheren Saturday
Night Fever in sein genaues Gegenteil zu verkehren: Jugendliches , Feuer” ist
in Coolness umgeschlagen, aus der kinstlerischen Choreografie des Disco-
Tanzes wird eine Demonstration von Gelassenheit und Souveranitét. Das Figu-
renzitat fungiert hier als selbstreflexives ikonoklastisches Verfahren. AuRRerdem
zitiert diese Tanzszene eine vergleichbar eigentimliche aus Bande a part.
Auchin dieser Hinsicht also ist ,, Pulp Fiction [...] in der Art, wie er ale Fiktio-
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nen ganz wortlich nimmt, ein Godard-Film.“24 Pulp Fiction ,sékularisiert* die
Muster der von ihm zitierten Genres und Stile durch ihre Einbettung in eine
popkulturell dominierte Alltagskultur und funktionalisiert damit die asthetizi-
stische Attitide der Pop-Art fir den Film. lhre Einbettung in Alltagszusam-
menhange raubt beispielsweise den Gangstern ihren mythologischen Nimbus.
Dieses Verfahren der Dekonstruktion von Kunstkonventionen bildet zugleich
auch die Basis fur das permanente Scheitern der Filmhelden an den Tiicken des
Alltags. Und: Dieser De-Mythologisierung folgt unvermeidlich die Re-
Mythologisierung durch die neue, ironisierte und auch deswegen kaum noch
ernstzunehmende Uminterpretation dieser Figuren. In Jules Winnfield und
Vincent Vega formuliert sich kein irgendwie extrafilmischer — etwa sozialkriti-
scher — Realismusanspruch mehr, sie sind comichafte Reproduktionen, ihre
Gewalttétigkeit ist ebenso filmische Banalitét wie ihre firsorgende (Vic Vega
und Mia Wallace) oder philosophische Attitlide (Jules Winnfields ,Bekeh-
rung").

Dies gilt zugleich fur ale Kriminellen des Films. Gleich zu Beginn von
Pulp Fiction etwa wird das wohl berihmteste Gangsterparchen der Filmge-
schichte zitiert: Die kleinen Ganoven, deren Gespréch Pulp Fiction erdffnet,
referieren die Ikonografie des vielfach kopierten Gangsterpaares Bonnie and
Clyde (1967). Honey Bunny (alias Bonnie) und Pumpkin (alias Clyde) verdie-
nen sich ihren Lebensunterhalt als Gelegenheitsgangster mit kleineren Uber-
falen auf Spirituosenladen. Pulp Fiction entwickelt das bei Bonnie And Clyde
angelegte Motiv des Gelegenheitsgangsterpaares weiter und zeigt ihre illegale
Tétigkeit als kriminellen ,,Mac-Job". Pumpkin und Honey Bunnys Karriere ist
damit allerdings noch nicht beendet: Ihr Traum ist es, eines Tages Uberfélle
mit Hilfe eines Handys durchzufihren.

Ohnehin scheint Paarbildung in Pulp Fiction handlungskonstituierendes
Prinzip. Asthetisch betrachtet scheint Dualitat im Film zeigen zu kénnen, was
sonst verborgen bliebe: Vincent, der Realit, ist das Pendant seines wunder-
glaubigen Kollegen Jules. Dualitét ist zugleich filmisches Organisationsprinzip
des Kriminalfilmgenres und so gesehen stehen Jules Winnfield und Vincent
Vegau. a. in der Tradition von Siodmaks The Killers (1947), in dem ein Paar
angeheuerter Berufskiller einen Boxer umbringt. Wie in Siodmaks Version er-
weist sich der Mord im Appartement als Bestrafungsaktion fur einen Betrug.
Bisin die visuelle Aufldsung der Erschief3ung reicht hier das Zitat, denn so wie
in The Killers die Schiisse auf der Tonspur von aufblitzendem Licht begleitet
werden, das die Gesichter der Killer erleuchtet, wird in Pulp Fiction jeder

24 Althen, Michagl: Ein roter Faden aus Blut. In: Die Zeit, 18. 2. 1992.
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SchuR mit einer orangefarbenen Uberblendung auf den je anderen Gangster
optisch hervorgehoben, wéhrend der Blick auf die Opfer verweigert wird, denn
Tote oder Verletzte gibt es nach diesen lediglich auf Licht- und Tonebene
wahrnehmbaren Aktionen nicht zu sehen: Der Tod wird zur visuellen Meta-
pher, die Metapher zum Zitat. Doch die Reflexion im Zitat von Genremuster
gerét in Pulp Fiction zur Persiflage, denn neben der professionellen Prézision
erweisen sich die Killer als geschwétzige Zeitgenossen, die ihre Opfer in ein
banales Gesprach Uber fast food verstricken, das insbesondere angesichts der
todlichen Mission grotesk wirkt. Jules finale Bibelspriche, die er zur Recht-
fertigung der Bluttat rezitiert, sind The Life and Times of Judge Roy Bean
(1972) entlehnt. Gegenstand des Auftritts der Killer im Appartement der
Kleinganoven ist schliefdlich der geheimnisvoll leuchtende Koffer, der wieder-
um Kiss Me Deadly (1955) zitiert, aus dem es wie aus demjenigen in Pulp Fic-
tion leuchtet. Wéhrend dem Zuschauer in Kiss Me Deadly dlerdings ein Ver-
weisungszusammenhang erdffnet wird, der eine Interpretation des Kofferin-
halts a's ,,atomares Feuer nahe legt, lasst Pulp Fiction den Zuschauer dartiber
im Unklaren. Auf diese Weise wird der Kofferinhalt zur filmischen Metapher
eines Simulakrums Baudrillardscher Provenienz — éhnlich dem Maltese Falcon
(1941).

Im 50er-Jahre Diner ,, Jackrabbit Slim's* zitiert Pulp Fiction gleich ein gan-
zes Arsenal filmgeschichtlicher Referenzen. So wie hier die als Filmstars ver-
kleideten Kellnerinnen und Kellner (die ja wiederum selbst ,,reale” Schauspie-
ler sind) das Lokal filmgeschichtlich zu beleben scheinen, ist auch ihre filmi-
sche Dimension ohne Tiefe, denn sie fungieren lediglich als Aushéangeschilder
bzw. Reklametafeln in diesem Retro-Etablissement. Pulp Fiction fuhrt auf die-
se Weise zugleich die Idolatrie der Popkulturikonen ad absurdum: ein Panopti-
kum filmgeschichtlicher Selbstreferenz, zu fast-food-Lebensmitteln mutierte
Ikonen der Popkultur. So heif3t das Steak, das Vincent besonders blutig serviert
bekommen will, Douglas-Sirk-Steak, so gibt es einen Durwood-Kirby-Burger
oder den (Dean)Martin-and-(Jerry)Lewis-Drink.

Wie John Travolta zitiert auch Christopher Walken die eigene Ikonografie
und reflektiert mit seinem Kurzauftritt in der Episode ,, The Gold Watch® seine
eigene Darstellung als gefangener Soldat des Vietnamkriegdramas aus The
Deer Hunter (1978). Die Uberhthung der Symbolik der Uhr, die Captain
Koons [sic!] in seinem Enddarm fur den Sohn seines Kameraden aufbewahrt
hat, verkehrt seine Rolle in The Deer Hunter in ihr Gegenteil. Nach dieser sati-
risch Uberhéhten Einleitung werden im Verlauf Boxerfilm- und Roadmovie-
Elemente zitiert, vom Betrug beim Boxkampf bis hin zu Motelszenerien. In-
zwischen féhrt Butch der Boxer in einem Taxi durch die néchtliche Stadt, wo-
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bei die Riickprojektion in das Heckfenster (Hitchcock-Filme) ebenso Zitat ist
wie das Gespréch mit der Taxifahrerein, das es in dieser Form bereits in The
Big Heat (1953) gegeben hatte.

In der narrativen Struktur der Sequenz, die in Butchs Wohnung spielt, wer-
den gleich drei weitere Zitate verwendet: Zunéchst ist unklar, weshalb Vincent
auf der Toilette den recht laut agierenden Butch scheinbar nicht wahrnimmt,
zumal Butch der Grund fir seine Anwesenheit ist. Die ausbleibende Reaktion
Vincents wird schliefdlich aus der darauf folgenden Szene auf der Stral3enkreu-
zung erklérlich (die Begegnung von Butch und Marsellus). Wie in The Three
Days of the Condor (1974), in dem der CIA-Angestellte Turner fur die Mitar-
beiter seiner AuRenstelle das Mittagessen besorgt, ist auch Marsellus unter-
wegs, um fur sich und Vincent eine Mahlzeit zu besorgen. Erkennbar wird das,
als Marsellus an einer Stral3enkreuzung auf den im Auto sitzenden Butch trifft
und dabei zwei Mahlzeiten in den Handen hélt. Das erklért auch den Umstand,
dal3 Vincent nicht reagiert, als Butch zuvor in der Kiiche zwei Scheiben Brot
gerduschvoll in den Toaster schiebt: Vincent vermutet in der Kiiche Marsellus,
der sich um ihr Essen kimmert. Und wéhrend Geheimagent Turner in The
Three Days of the Condor die Mahlzeiten besorgt, werden seine Mitarbeiter er-
schossen, ebenso wie Vincent in Pulp Fiction, as Marsellus zum Zweck der
Essensbeschaffung unterwegs ist. Genauso wie dabel in The Three Days of the
Condor einer der Mitarbeiter auf der Toilette erschossen wird, wird auch Vin-
cent dort von Butch umgebracht. Zugleich zitiert Vincents Tod inmitten des
Films zugleich Psycho (1960), dessen Konzept in Pulp Fiction erweitert wird:
Wurde der Zuschauer in Psycho noch davon Uberrascht, dass es méglich ist,
die ds Filmheldin eingefiihrte Marion Crane inmitten des Films sterben zu se-
hen, so erscheint Vincent in Pulp Fiction Kurz nach seiner Erschief3ung wieder
lebendig auf der Leinwand. Dies wird moglich durch die verschachtelte und
mit Zeitspringen operierende Erzéhlstruktur in Pulp Fiction. Schliefflich ist
Butchs Wiedererkennung durch Marsellus an der Kreuzung ein letztes in dieser
Sequenz verstecktes Zitat, das in der filmischen Auflésung auf eine entspre-
chende Szene in Psycho anspielt. Hier wartet die Protagonistin Marion Crane
inihrem Auto an einer Ampel, als plétzlich ihr Chef a's FuRganger an der Am-
pel auftaucht, dem sie zuvor vierzigtausend Dollar gestohlen hatte: In dhnlicher
optischer Auflosung wie in Psycho erkennt Marsellus den an der Ampel im
Auto wartenden Butch wieder und 16st damit eine weitere Sequenz aus, die
schliefdlich im Keller des Pfandleihers Maynard endet, in dem — Behind the
Green Door (1972) — eine homosexuelle Vergewaltigung eine entsprechende
Sequenz aus Deliverance (1971) zitiert.
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Doch Pulp Fiction zeigt sich auch selbstbewuf3t hinsichtlich &sthetischer
Operationen: So la’t der Filmschnitt die versehentliche Erschielfung des Spit-
zels Marvin ebenso zum visuellen Schockerlebnis werden, wie der Kamera-
schwenk wahrend der Folterszene in Reservoir Dogs (1991). Das Selbstzitat
des Regisseurs bezeugt ein umfassendes reflexives Wissen um formal éstheti-
sche Bedeutungsdimensionen filmischer Verfahren — die Reihe von Zitaten lie-
[3e sich noch sehr lang fortsetzen, doch sollen die wenigen, hier genannten zur
Illustration des selbstreflexiven Spiels mit Referenzen geniigen.2®

Die Verwendung des filmischen Zitats erweist sich in Pulp Fiction ds iro-
nische Erweiterung des Zitierten, die auf extremen Stilisierungen und Brechun-
gen von Genremotiven beruht. Insofern geht die Funktion des filmischen Zitats
als Hommage an die Vorbilder alerdings Uiber die schlichte filmische Affirma-
tion hinaus. Ob Leichenfledderei oder lustvolle Rekonstruktion von Filmge-
schichte: Nicht nur Maynards Pfandleihhaus wird zur Metapher fur Filmge-
schichte, wie sie in Pulp Fiction présentiert wird, auch ihr Inventar wird dem
dekonstruktiven Programm preisgegeben, das Zitatensample reif3t Filmge-
schichte aus ihren semantischen Verankerungen, wobei die zitatebewehrte
Hommage vor nichts Halt macht. So sehr sich dieses Verfahren alerdings der
Materialsammlung der Filmgeschichte verdankt, so respektlosist sein Umgang
mit ihr, denn Authentizitét und Identitét spielen keine Rolle mehr — oder wie
der Boxer Butch es formuliert: ,,...our names don't mean shit.“ Konsequenter-
weise macht das Zitieren in Pulp Fiction keinen Halt vor dem eigenen (Euvre
des Regisseurs: Als Autoren-Selbstzitat bezieht Pulp Fiction auch Reservoir
Dogs in die selbstreflexive Arbeit mit ein und veréndert auch dessen Bedeu-
tungsebenen. Die Verwendung des Filmzitats in Pulp Fiction verweist auf die
unbegrenzte Verfligbarkeit filmischer Zeichen, auf deren freies Flottieren und
damit zugleich auf die Chance zur Dekonstruktion, zur Reflexion der Formen-
geschichte des Films.

25 Fiir den interessierten Leser seien hier nur wenige weitere genannt: Das Samurai-Schwert (Le
Samourai meets Splatter), die homosexuelle Vergewaltigung (Deliverance), die Cleaner-Figur
»Winston Wolf* (James Bond meets Nikita), Autoren-Selbstzitate aus Reservoir Dogs: Gang-
stergespréch im Diner; der Vorspann, der wie ein Abspann wirkt; Folterszenen, die zugleich
Zitat aus The Big Combo sind; Namensgleichheiten bel Gangstern: ,,Vic*/“Vincent Vega* oder
Opfern in den gewaltasthetisch auffalligsten Sequenzen: ,Marvin“; Episodenstruktur mit drei
Geschichten, abgegrenzt durch Schrifttafeln; mexican standoff; blutige Ricksitze; Kamerablick
aus dem gedffneten Kofferraum heraus, Schauspielerzitat von Steve Buscemi, der in Reservoir
Dogs das Trinkgeld verweigert und in Pulp Fiction selbst Kellner ist u.v.a
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Haben wir uns nicht schon mal gesehen?— Retro-Film

Sofern Filme sich selbst einen eigenen virtuellen Kontext zuschreiben, sich al-
so selbst kontextualisieren, positionieren sie sich gewissermal3en als fiktiven
Bestandteil einer vorgegaukelten Filmgeschichte. Erst diese Eigenschaft macht
sie zu Retro-Filmen. Das Selbst ihrer Reflexion ist historische Zeit, wie sie in
Dekorationen, Settings, Narration, in Genres oder Stilistiken usw. représentiert
wird. Retro meint zundchst eine Konstruktion der ruickblickenden Aktualisie-
rung: Die Rekonstruktion atmosphérischer Qualitéten von ,,Vergangenem®, et-
wa in der Représentation filmhistorischer Genres und Stile (Body Heat, 1981)
oder auch in der Rekapitulation eines angenommenen Lebensgefiihls einer
kulturellen Epoche (The Ice Storm, 1997), formiert das Selbst der Reflexion
des Retro-Films. Die Zeit des , Vergangenen“, auf die der Retro-Film rekur-
riert, ist digjenige, die gerade noch, sozusagen aus den Augenwinkeln, der ak-
tuellen Wahrnehmung eines kollektiven Bewuftsein zugerechnet werden kann.
Insofern ist der Retro-Film in starkem Mal3e Zeit-abhangig. Alles, was diesen
Zeithorizont des soeben noch Rezipierbaren, aber beinahe schon vergangenen
Aktuellen Uberschreitet, firmiert als Kostimfilm bzw. Historienfilm. Die Gren-
ze des Retro-Films ist jener Bereich des Ubergangs, in dem aktive Wahrneh-
mung des Zeitgeschehens und auf¥erhalb der eigenen kulturellen Erfahrung lie-
gende Geschichte sich die Hand reichen. Retro-Filme sind virtuelle Remakes,
sie gaukeln ihre Signifikate vor: ,,So war es*.

Auf diese Weise werden zeitliche Riickbeziige geschaffen. Vergangenheit
wird als Gegenwart ausgewiesen. Durch die Verwendung als atmosphérische
Elemente re-diskursivieren Retro-Filme die Oberfl&cheneigenschaften audiovi-
sueller Gestaltungsmittel, die so gegeniiber den diskursiven Momenten der
Narration aufgewertet werden. Retro-Filme bestétigen in einer eigentiimlichen
~Feierlichkeit* und Emphase die Bilderordnungen der Vergangenheit.

Der Retro-Blick funktioniert als nostalgische Ver-Kl&rung bzw. a's histori-
zistische Reminiszenz. Anders als Remake und Zitat, die in der Regel eher die
diskursiven Qualitdten des Wiederholten aktualisieren, werden im Retro-Film
die asthetischen Qualitéten des Wiederholten benutzt, um sich in einer Art no-
stalgisierender Rickwendung virtuell in die Zeit des Wiederholten zurtickzu-
versetzen. In einer negativen Definition der Retro-Qualitdt mul? der Verzicht
auf aktuelle bzw. zeitgendssische Film-Ikonografien betont werden. Retro-Film
bedeutet nicht zuletzt einen Riickzug ins Romantische. Retro-Filme orientieren
sich am look and feel vorgéngiger Représentationsmuster.

Ebenso |&1}t sich der Retro-Film als intertextuelles Beziehungsgeflecht be-
schreiben. Er legt Spuren aus und verwendet konventionelle Markierungen, um
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auf andere Texte und Textzusammenhange hinzuweisen: auf Filmgeschichte.
Der Retro-Film ist insofern selbstreflexiv, as er bekannte, konventionalisierte
filmische Muster in der Zeit bricht und dadurch beispielsweise die zeitgendssi-
sche Filmkritik irritiert hat; diese kann im Retro-Film eben , nichts Neues* ent-
decken, weshalb ihn auch immer der Anschein von Konservierung und Bewah-
ren umgibt. Der Retro-Film revitalisiert zwar Filmgeschichte im Modus der
Re-Repréasentation, ohne sich aber dartiber hinaus thematisch mit ihr auseinan-
derzusetzen. Er operiert im Modus der temporalen Simulation als Vorspiege-
lung einer anderen Zeitebene durch Uberdetermination audiovisueller Merk-
male. Film figuriert hier durchaus als museales Ereignis. Damit ruft der Retro-
Film ebenso wie das Remake oder der Zitatefilm Konstitutionsbedingungen der
Filmgeschichte ins Bewul3tsein, macht sie wieder wahrnehmbar und betont die
Gedéachtnis- und Erinnerungsfunktion des Mediums Film.

Fredric Jameson war es, der in seinem Essay ,, Postmodernism, or The Cul-
tural Logic of Late Capitalism“26 Filme wie Chinatown oder Body Heat zum
Anlal fur seine Kritik am ,, postmodernen” &sthetizistischen Riickzug auf Ober-
flachenqualitéten nahm. Fur die Diskussion um den Neo Film Noir ist in die-
sem Zusammenhang von Bedeutung, dal? das Prinzip der Wieder-Holung in
Body Heat (1980) atmosphérische Qualitaten und zeitgendssische |konografien
des Film Noir re-aktiviert, indem sie zu seiner bildlichen Oberfléche werden,
sozusagen zu seinem ,audiovisuellen Betriebssystem*. Im Gegensatz zu Chi-
natown, der in seinem retrospektiven Blick zentrale Topoi des Film noir re-
konstruiert, kreiert Body Heat aus dem Zeichenvorrat des Film noir selbstbe-
wuf3t eine modische Variation, die den Diskurs mehr schmiickt denn tragt. An-
ders formuliert: Neben dem Spiel mit ikonografischen Konnotationen gibt es
eine Ubersetzung diskursiver Elemente (hitzige Leidenschaft als Ausloser des
Unglucks) in die bildliche Oberflache des Films, an der sie zu signifikanten au-
dio-visuellen Strukturen werden. Es gibt eine Verschiebung von der Erzéhlung
zur Bebilderung bzw. zur synthetischen Uberdetermination der Story durch au-
diovisuelle Zeichen. Die entsprechende Konstruktion von atmosphérischen
Qualitédten bedient sich dabei unsubtil diverser Muster: Feuer, Schweil3,
Schwei¥flecken auf Kleidungstiicken, Dampf, Qualm und Rauch, Nebel, ein
Cabrio, leichte Bekleidung — all dies sind in Bilder Ubersetzte atmosphérische
Eigenschaften des Film Noair, die in den Vor-Bildern jedoch gerade nicht so
explizit formuliert werden. Die Story mischt Elemente aus The Postman Al-
ways Rings Twice (1942 als Ossessione, 1946 und 1980) und Double Indem-
nity (1944), die atmosphérischen Eigenschaften dieser Vor-Bilder Ubersetzt

26 Jameson, Fredric: Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism. Durham 1991.
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Body Heat in konkrete filmische Aussagen; Latenzen werden sichtbar gemacht.
Der Film-Noir-look von Body Heat setzt die Erzdhlung, die in der zeitgendssi-
schen Gegenwart spielt, in ein Spannungsverhdtnis, signalisieren doch Frisu-
ren, Schnauzbart, Brillen mit breitem Hornrand, Hite, Autos, lange Perlenket-
ten, alte Biicher, Fliesenmuster, ate Lampen, klassische Filmmusik, altmodi-
sche Kleidung, gedampfte, braunlich-sepiafarbene Farbgebung eine ganz ande-
re Zeitdimension. Body Heat reflektiert an seiner bildlichen Oberfléche die
Gegenwart in der Ikonografie der Vergangenheit. Das Spiel mit den Anspie-
lungen findet sich auch bei den Figuren: Ned Racine wird filmischer Platzhal-
ter bzw. zur Allegorie fur die Empfindsamkeitskonzeption in den Seelendra-
men des franzdsischen Dramatikers und Tragodiendichters Jean Racine (1639-
1699). Jean Racines Hauptfiguren sind meist Frauen, die in eine tragisch en-
dende Liebe verstrickt sind. Dieses Motiv wird in Body Heat doppelt gewen-
det: Ned Racine wird selbst zur tragischen Figur in einer Racineschen Tragddie
(und wird schliefflich sogar Opfer einer Intrige, wie seinerzeit der reale Dichter
Racine). Ned Racines Seelendrama besteht in der Mischung triebhaft-sexueller
Begierde und seiner Position als Anwalt, also as Représentant des normen-
kontrollierenden Rechtssystems. Der unaufldsbare Widerspruch von Trieb und
Norm fihrt in die Katastrophe. Dagegen erscheint die weibliche Hauptfigur,
Matty Walker als Wiedergangerin von Phyllis Dietrichson aus Double Indem-
nity. Scheinbar unschuldig, sexuell attraktiv, femme fatale, kiihl berechnend,
spielt sie ein intrigantes Spiel sowohl mit ihrem Ehemann, den sie loswerden
will, um ihn zu beerben, as auch mit Ned Racine, den sie benutzt, um ihren
Mann zu beseitigen und den sie schliefdlich auch wieder loswerden will. Doch
selbst die ambivalente |dentitédt der weiblichen Hauptfigur in Double Indemnity
Ubersetzt Body Heat dsrede Figur: Matty Walker wird eine ihr zum verwech-
seln dhnlich sehende Figur namens Mary Ann Simpson zur Seite gestellt. Auch
diese Verdoppelung folgt der entsublimierenden Strategie des Films, Double
Idemnity wird zu ,double identity”.

In der Ubersetzung atmosphérischer Verdichtungen des Film Noir in visu-
elle Muster funktionalisiert Body Heat Filmgeschichte als asthetische Mode.
Dennoch spielt Body Heat selbstbewuf3t mit dieser Féhigkeit und offenbart
freimiitig sein Konstruktionsprinzip: Etwa in der Mitte des Films werden mit
der lauten Rock'n'Roll-Musik, die Teddy Lewis (Mickey Rourke) hort, Gegen-
wartspartikel in die synthetische Retro-Oberfléche eingestreut. Obendrein figu-
riert die blofRe Mundbewegung zum Gesang der Musik als ironische Geste des
Films, denn hier wird nur so getan, als ob man selber singe, so wie Body Heat
als Film Noir nur posiert, die Pose des Film noir lediglich imitiert; an einer an-
deren Stelle féhrt ein Oldtimer mit einem Clown durchs Bild — ein weiterer
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selbst-ironischer Kommentar des Films, der zugibt, dal3 hier das Neue im alten
Vehikel — aber lachend — daherkommt: Body Heat ist selbst jener Clown im
Oldtimer. Der maskierte Film im bekannten Vehikel namens Film Noir.

Body Heat figuriert also als Stilzitat bzw. Pastiche des Film Noir, was er in
seiner Asthetik reflektiert: Low-key-Beleuchtung, Schlagschatten, extreme Ka-
merapositionen aus Ober- und Untersicht, eindeutige Farbdramaturgie (insbe-
sondere die Farbe Rot als Pendant zur expressiven Lichtfihrung) oder die
Vorliebe fur atmosphérische Verdichtungen. Die Ikonografie wird u. a. in den
streifenformigen Lichtstrukturen, wie sie von den venetian blinds erzeugt wer-
den, sowie ihrer der strukturellen Wiederholung in den Lammellentiiren zitiert,
ebenso erinnert das Biro Ned Racines an dagjenige des Privatdetektivs Philip
Marlowe oder die theatralische Gestenlastigkeit der Darstellung an die Vor-
Bilder.

Die Boulevardisierung des Intellekts

Selbstreflexiver Film ist mainstreamfahig geworden, dies bestétigt offensicht-
lich auch der Erfolg des Neo Film noir. Die Synthese aus intellektualisierter,
selbstreflexiv-aufklarerischer Asthetik, die allerdings nur lber Umwege Ein-
gang in die US-amerikanische Filmproduktion fand, einer ungekannten Bilder-
flut, die durch die Erschlief3ung neuer Distributionswege bis in den entlegen-
sten Haushalt vordringen konnte, Lockerungen normativer Vorgaben etwa des
Production Codes, Verdnderungen im filmtechnischen Bereich, verandertem
kiinstlerischen Selbstbewul3tsein angesichts postmoderner Entbindung von mo-
dernen Verpflichtungen (selbstredend: zur ,grof3en Erzéhlung“, aber auch zur
political correctness oder zum , Fortschritt") sowie die narzistische Hinwen-
dung zur eigenen Geschichte (nicht: zur eigenen Geschichtlichkeit) formt ein
selbstreflexives Kino, das sich zumindest im Neo Noir in erster Linie als For-
menspiel zu erkennen gibt. Filmgeschichte zeitigt kumulative Effekte und der
daraus resultierende Zwang zur Wiederholung und Klischeebildung produ-
zierte neue Formen der Differenzierung. Das surplus an Verweisungszusam-
menhangen erfordert andere Formen der Komplexitétsreduktion, und als solche
firmiert das,,Neo" des zeitgendssischen Noir-Films.

Selbst wenn der Einzug selbstreflexiver Asthetik im Neo Noir zunéchst
Uber einen Akt der Boulevardisierung erfolgt, ist damit noch nicht Uber deren
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Status entscheiden: Handelt es sich lediglich um ein update?? oder nicht viel-
mehr um ein upgrade? Eine Erneuerung, die auch ein erweitertes kulturelles
Selbstversténdnisindiziert: Nach langem Anlauf wird die Bilderproduktion nun
nicht lénger a's externer Faktor, sondern a's konstitutives Element eines histo-
risch zu verortenden Prozesses begriffen in seiner Doppelfunktion als Be-
standteil und Medium der Erzdhlung namens , Gesellschaft“. Rekursion wird
dabei zum zentralen Prinzip und Selbstreflexivitét eine semantische Option.
Das Kommunikationssystem Film beobachtet seine systeminterne Umwelt und
fertigt Selbstbeschreibungen im selben Medium an; es rekonstruiert die eigenen
Bedingungen und konstruiert mdgliche Anschlu3stellen; es operiert rekursiv.
Die Selbstdiskursivierung asthetischer Prozesse wird auf diese Weise Gegen-
stand der Reflexion, wobel Inhalt und Form ihre zuvor trennscharfen Unter-
scheidungsqualitéten verlieren, Form kann Inhalt werden und vice versa.

Das selbstreflexive Prinzip scheint sich aso auch im Mainstream-Kino
durchgesetzt zu haben — unter der hinreichenden Bedingung, 'dal? es sich rech-
net' — und Neo Noir ist hierfir ein gutes Beispiel. Aber dafir mufdte high-art zu
camp werden, mufdte gegenseitige Aufmerksamkeit erzeugt und gegenseitiges
Interesse geweckt und zugleich auf den mediensozialisierten und -kompetenten
spectator (Zuschauer) gewartet werden. Diese nunmehr ca. vierzig Jahre an-
dauernde Phase — mitsamt alen hier unterschlagenen Klein- und Kleinst-
Filmbewegungen — hat das Kino allerdings kaum aus seiner Verbundenheit mit
dem Roman des 19. Jahrhunderts |6sen kdnnen, es hat nur die harten Bandagen
der Konvention etwas lockern kdnnen zugunsten grof3erer binnenasthetischer
Flexibilitédt. Ob aus der sich ausdifferenzierenden Fahigkeit zur Selbstbeob-
achtung eine kinematografische Entfesselungskunst entstehen kann, bedarf
weliterer aufmerksamer Beobachtung.

27 Diese Version scheint Foster Hirsch zu favorisieren, wenn er fragt: ,Are any neo-noir movies
as good as the best of the classic canon? — Und die Frage mit eéinem angesichts der vorange-
gangenen Untersuchung sonderbar unreflektiert wirkenden ,, Probably not.“ beantwort. Hirsch
1999, S. 320.





