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1. Einleitung: Eine Geschichte der Obsession

Als 1943 in den USA der Detektivroman ,,Laura® von Vera Caspary erschien, war dies das
Debiit-Werk der Autorin, basierend auf angeblich nur einer kraftvollen Inspiration: Es sollte
eine Kriminalgeschichte sein, in der ein Detektiv sich in eine idealisierte Frau verliebt.
Obwohl der Reiz der Geschichte fiir Preminger eher in dem Story-Twist bestand, dass das
vermeintliche Opfer unerwartet und unversehrt wieder auftaucht und selbst zur Verdachtigen
wirdz, und Vera Caspary die Banalisierung ihrer Geschichte und Figuren3 zu ,[a]
commonplace detective story“4 beklagte, durchzieht das Thema der sexuellen Obsession die
vorliegenden Filmanalyse mit jeweils unterschiedlichen Schwerpunkten: Spicer behandelt das
Thema einerseits im Kontext des Stils und andererseits im Kontext der Figurentypen
hinsichtlich der Rolle des ,,homme fatale”. Gender-theoretisch wurde das Thema erértert als
entlarvender Kommentar zum film noir und dessen Frauenbild7, im ndheren Bezug auf das
Motiv des Portraits' und des Doppelgédngers im Portrait9, in Relation zur Funktion des voice-
overslo, als Beispiel der Dominanz der minnlichen Figuren und der homosozialen bis
homophilen Minnerbeziechungen im film noir sowie ebendies im gesellschaftlichen
Kontext  und im Hinblick auf die Wirkung auf den RezipientenB. Sogar im Rahmen der
Sonderausstattung der deutschen DVD-Publikation konzentriert sich die Filmanalyse in Rudy
Behlmers Film-Kommentar und der kurzen Dokumentation auf der Bonus-DVD auf die
Thematik der Obsession, sodass die genannte Dokumentation schlicht ,, The Obsession®
betitelt ist. Die Betrachtung des Filmes unter diesem Gesichtspunkt ist auch zweifelsfrei
gerechtfertigt, da einerseits der Film mit Lydeckers Besessenheit beginnt, indem sein voice-
over seine personliche und enge Bindung an die vermeintlich verstorbene Laura Hunt dem
Rezipienten mitteilt, und endet, da Lydecker sich nach dem zweiten missgliickten
Mordanschlag mit seinen letzten Atemziligen von seiner Liebe, Laura, verabschiedet, und
andererseits da ,,obsession® und ,,alienation® flir Silver und Ward die ,,two key character
motifs* des film noir darstellen .

Deshalb soll dieses ausgiebig diskutierte Thema nicht vernachldssigt, doch fiir die
nachfolgende Argumentation sinnvoll minimiert werden. Die vorliegende Arbeit erortert
hingegen die Moglichkeit der Lektiire des Filmes Laura aus der literatur-theoretischen
Perspektive der Beziige zum Detektivroman. In der Literatur zum film noir wird als
bedeutendster literarischer Einfluss die spezielle Detektiv-Roman-Tradition der
amerikanischen ,,hard—boiled—school“15 genannt. Gemeinsam haben film noir und hard-boiled-
detective-novel beispielsweise narrative Elemente wie: Figurentypen - darunter die femme
fatale und der private-eye - sowie deren Zynismus und Narzissmus, die diistere, beklemmende
Atmosphire - wie etwa die labyrinthische Grofstadt, die Gefiihle der allgegenwirtigen

Bedrohung und des ausweglosen Fatalismus - und natiirlich auch die Erzéhlstruktur, die
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zwischen den 2 Plots der Verbrechens-Geschichte und der Ermittlungs-Geschichte
unterscheidet. Hierbei wird erstere innerhalb der zweiten sukzessiv rekonstruiert, wahrend
die zweite allein durch erstere motiviert ist. Dieses Plot-Muster ist jedoch nicht ausschlieBlich
fiir die hard-boiled-school typisch sondern fiir jede Detektiv-Geschichte. Auch Laura folgt
diesem Muster: Der Film beginnt mit dem bereits vergangenen Tod Laura Hunts und somit
nach Ende und Hohepunkt der Verbrechens-Geschichte als Motivation fiir die nun erzéhlte
Ermittlungsgeschichte. Dabei beinhaltet Laura auch beide Konzepte der Spannung: der Frage
nach der Identitdt des Téters und im weiteren Verlauf die Gefahr der Wiederholung der Tat .

Die Verwendung von voice-over im film noir wird zumeist als erzihltechnisches Aquivalent
zur Verwendung der 1. Person Singular in der hard-boiled-school aufgefasst. In Laura wird
durch das gleich zu Beginn des Filmes einsetzende voice-over die Figur Waldo Lydecker als
Erzéhler etabliert. Dieser erfiillt dariiber hinaus jedoch keine der mentalen, physischen oder
moralischen Anspriiche an eine fiir die hard-boiled-school oder den film noir typische
Ermittlerfigur. Basierend auf dieser Feststellung, versucht diese Arbeit plausibel darzulegen,
dass der multiperspektivisch erzdhlte Film Lau ra’ in seiner ersten Hilfte cher einer
klassischen Detektivgeschichte gleicht und erst in der zweiten Hilfte die hard-boiled-school
dominiert. Aus dieser Hybriditéit19 ergibt sich in Laura der Konflikt zweier konkurrierender
Detektiv-Typen. Die Charakteristika dieser zwei Typen der Detektivgeschichte werden
infolge der Filmlektiire ndher ausgefiihrt, wobei allerdings die Typologie der Detektivfiguren

zentral ist.

TEIL 1
2. Puzzle en miniature oder wie das Prinzip des fairplay den Hunt Murder
Case in der ersten Szene 16st

Wendet man die Regel des fairplayzo, die besagt, dass der Leser weder getduscht werden noch
minder informiert sein darf als der Ermittler, und ausnahmslos eine rein rationale Beweis-
Fithrung aufgrund der der Handlung immanenten Hinweise fordert, sowie van Dines ,,20
Regeln fiir das Schreiben von Detektivgeschichten‘‘21 uneingeschrankt auf Laura an, so stellt
die erste Szene des Filmes eine nahezu vollstindige und abgeschlossene klassische Detektiv-
Geschichte dar:

Der Handlungsort ist eng begrenzt und alle unbedingt notwendigen Figuren sind darin
enthalten: Waldo Lydecker und Detective Mark McPherson befinden sich in Lydeckers
Domizil, das ein Paradebeispiel eines luxurids bis pompds eingerichteten Ausschnittes aus der
Oberschicht ist. Es existiert eine Leiche, die mit Laura Hunt beim Namen genannt ist und die

Detektivgeschichte motiviert. Der Leser wurde noch nicht beziiglich der wahren Identitét der
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Leiche in die Irre gefiihrt und durch eine komplexe Liebesgeschichte, die alle Figuren
vereinnahmt, abgelenkt. Da es nur einen einzigen Detektiv geben darf, der sich jedoch nicht
als Téter erweisen darf, bilden die restlichen Figuren im Raum den Kreis der Verdichtigen, in
dem der Morder enthalten sein muss. Da es aber nur noch eine zweite Figur im Raum gibt,
muss es sich hierbei unfraglich um den Morder handeln: Waldo Lydecker. Da Anzahl der
Figuren und Ausmall des Handlungsortes konstant sind, ist die logsiche Schlussfolgerung
gewihrleistet: Dass Waldo Lydecker in einer friiheren Buchbesprechung den Harrington
Murder Case schilderte, jedoch statt dem tatsichlichen Mordinstrument die gleiche
Mordwaffe wie im Falle Laura Hunts beschrieb, {iberfiihrt seine geistige Vorbereitung der
jingsten Tat [00:04:10]. Ein hinreichendes Motiv zur Tat wird mit seiner Besessenheit von
Laura geliefert, die bereits in den ersten Sdtzen des Filmes Ausdruck findet: ,,I, Waldo
Lydecker, was the onlyone, who really knew her.“ Somit wére der Hunt Murder Case streng
nach den Regeln des klassischen Detektivromans gelost, wenn der Film hier endete.

Doch dem ist nicht so.

3. Laura als klassische Detektivgeschichte

Noch ehe die Kamera aufblendet, ertont Waldo Lydeckers voice-over und berichtet vom Tod
Laura Hunts. Dieser einfachen Aussage kdnnen zwei Funktionen zugewiesen werde:

Erstens wird der exakte Punkt in der Diegese bestimmt: Die Verbrechensgeschichte, in der
Laura Hunt ermordet wurde, ist bereits abgeschlossen und ebenso ist einige Zeit vergangen,
die zwar nicht ereignislos sein muss, aber auch noch nicht der Aufklarungsgeschichte
zugeordnet wird. Die Funktion dieses ,,zeitlichen gap“22 ist laut Porter, die durch die zeitliche
und logische Trennung von Verbrechen und Aufklirung verschachtelte Erzéhlstruktur, in der
die Vergangenheit in der Gegenwart rekonstruiert werden muss, zu bedingen.23 Zugleich wird
der Beginn der nun erfolgenden Aufklarungs-Geschichte markiert. So liefert das voice-over
dem Rezipienten, der mit den Genre-Konventionen der klassischen Detektivgeschichte
vertraut ist, die notwendige Orientierung und bewahrt von vornherein die Regel des fairplay.
Da der Rezipient seinen Wissensstand mit dem Sprecher des voice-over teilt, wird zweitens
Waldo Lydecker als Erzéhler etabliert. Die das voice-over begleitende Kamerafahrt betont
dies: Wahrend Lydecker seine Vereinsamung und Trauer iiber Lauras Tod schildert, fahrt die
Kamera gemichlich durch den Raum, in dem die kostbaren und exotischen Exponate, wie
etwa Schmuckstiicke, Statuen, Geméilde und dergleichen mehr, an der leblosen und freudlosen
Atmosphére nichts dndern und die Stadt New York fern und blass durch ein offenes Fenster
erscheint [00:01:04]. Diese Art der Subjektivitit durch voice-over und Kamerafiihrung ist fiir

den film noir typisch und dient auch hier der Psychologisierung: Waldo Lydecker ist offenbar



von poetischer und romantischer Riihrseligkeit, besitzergreifend und eitel, da er seine
Kostbarkeiten ausstellt, auBerordentlich selbstbezogen —man mag sich gar fragen,
wessentwegen er leidet: seiner Selbst oder Lauras wegen— und arrogant. Zudem wird er als
gebildet, rhetorisch souverdn und vermdgend charakterisiert. Voice-over und Kamera
gelangen synchron zur Figur des police-detective Mark McPherson, von dem Lydecker
geradezu verdchtlich spricht: ,[...] another of those detectives. [...] I had him wait. [...]*
[00:01:38]. Zu beachten sind die drei Objekte, mit denen er interagiert: Zuerst betrachtet er
Masken —ein Indiz des Leitmotivs der Maskierung24 —, dann bemerkt er die Standuhr — ein
Indiz ihrer Bedeutung in der Geschichte und ein Motiv der Zeit, auf das am Ende ndher
eingegangen werden soll — und zuletzt ermahnt ihn Lydecker, sich von seinem kostbaren
Sammelstiick zu distanzieren — ein Indiz, dass Lydecker alle seine Besitztiimer, auch Frauen,
vor anderen schiitzen will.

Dass der polizeiliche Rang McPhersons nicht identisch sein muss mit der Funktion der Figur
und dessen erstes Treffen mit Lydecker der genre-typischen, legitimen Integration des
Detektivs in die polizeiliche Ermittlung als Berater gleicht, soll anhand eines Beispiels
skizziert werden: Ebenso wie McPherson Lydecker nackt in der Badwanne wihrend seiner
literarischen Tétigkeit antrifft, begegnet Staatsanwalt Markham dem Miiligginger Philo
Vance, um diesem vom Mord an Alvin Benson zu berichten und ein Versprechen
einzuldsen”. Aus »Interesse an der Psychologie des menschlichen Verstandes*”’ begleitet
Philo Vance die Ermittlungen des Staatsanwalts und begriindet damit seine Literatur- und
Film-Karriere als klassischer Detektiv. Auch Lydecker will den Ermittler begleiten mit der
Begriindung, er wisse, dass McPherson nun die anderen Verdichtigen zwecks Befragung
besuche und wollte deren Verhalten studieren.

Diese ausfiihrliche Betrachtung der ersten Minuten des Filmes soll zweierlei verdeutlichen:
Zum einen zeichnet sich hier bereits der Konflikt von zwei konkurrierenden Detektivtypen ab,
da zum anderen der Film vom Anfang an genre-theoretisch hybrid ist. Beispielsweise wird
mit Erzdhlkonventionen des film noir ein film-noir-untypischer Detektiv-Typ eingefiihrt, der
einem flir den film noir typischen Ermittler gegeniibergestellt ist, dem diese Techniken

zumindest hinsichtlich des voice-over verwihrt bleiben.

3.1. Waldo Lydecker als Great Detective”

Nusser beschreibt den Great Detective der klassischen Detektivgeschichte wie folgt:

29
Exzentrik und Isolation (AuBenseitertum) sind die typischen Merkmale der Gestalt des Detektivs [...].

29
Der Detektiv ist sexuell abstinent [...]. Zunichst ist zu bemerken, dass das Denken des Detektivs in der

Regel methodisch verlduft. Deduktion, Kombination usw. basieren auf genauen Beobachtungen,
30
Messungen, Zeugenaussagen und werden —womdglich durch Experimente— tiberpriift.



Die unbedingte Rationalitit des Detektivs ergibt sich auch aus van Dines Regelwerk fiir den
klassischen Detektivroman, in dem alle {ibernatiirlichen, zufédlligen oder unmotivierten
Verfahren und Ereignisse zugunsten einer liickenlos schliissigen Logik zur Uberfiihrung des
Verbrechers ausgeschlossen werden.”'

Lydeckers soziale Isolation findet nach Lauras Tod direkten Ausdruck im voice-over. Wenn
Laura ihn nicht begleitet, so tritt er tiberdies tatsdchlich nur allein auf. Sei dies im Restaurant,
in dem Laura ihn anspricht [00:15:13], zuhause, wo McPherson ihn antrifft, oder nach Lauras
Riickkehr. Dass er laut Eigenaussage der ,,most widely misquoted man in America“ sei
[00:03:15], zeigt ebenso seine Position auBerhalb der Gesellschaft. Seine Egozentrik und sein
spottischer Ton sind weitere Zeichen seiner asozialen Lebensfiihrung. Wie sich die Exzentrik
duflern kann, ergéinzt SeeBllen in seinem Attribute-Katalog des Great Detective: ,,Daher ist der
klassische Detektiv ein meist etwas arroganter, unnahbarer Mensch [...]. [...] ihre arrogante,
manchmal auch manierliche Art [.. .]“.32 Dadurch gleiche der Great Detective einer
bewundernswerten ,Karikatur*”. Dies trifft wohl auch auf Lydecker zu”'. Geradezu grotesk

iiberzeichnet, findet seine Selbstverliebtheit Ausdruck in Sitzen wie:

“How singularly innocent I look this morning.” “Have you ever seen such candid eyes.” “Laura
considered me the wisest, the wittiest, the most interesting man she’d ever met. I was in complete accord
with her on that point.” [ab 00:05:10] “In my case self-absorption is completely justified. I have never
discovered any other subject quite so worthy of my attention.” [00:17:45]

Zugleich sind es diese wohl formulierten Worte, die seinen groBen Charme fiir den
Rezipienten ausmachen, da sie vorziiglich erginzt werden durch seine sarkastischen
Bemerkungen. So kommentiert er etwas Carpenters Unschuldsbeteuerungen: “Next he’ll
produce photographic evidence of his dreams.” [00:13:15] Dies geht einher mit seinem
selbstbewussten Auftreten und seiner permanenten Erwartung der selbstverstéindlichen
Bevorzugung [Bsp.: 00:18:30].

Die sexuelle Abstinenz ldsst sich auch bei Lydecker trotz des Production-Codes der 40er
erahnen: Seine Beschiftigungen mit Laura beschrinken sich auf gemeinsame Diners,
gesellschaftliche Abendveranstaltungen [00:23:00] und Dienstagabende [00:21:03], an denen er
ihr seine Artikel vorliest. Dabei fehlt jegliche subtile Andeutung von Leidenschaft oder
Intimitdt. Sowohl vor wie nach seiner Beziehung mit Laura erscheint er stets ohne weibliche
Begleitung.

SeeBlen fahrt fort, dass der Great Detective zumeist in der ,,leisure—class“35 beheimatet, aber
dennoch mit den Umgangsformen aller sozialen Schichten vertraut sei.” Wihrend letzteres
auf Lydecker keinesfalls zutrifft, da er nur die hochsten sozialen Kreise mit seiner

Anwesenheit beehrt, zeugt sein Auftreten, seine Garderobe und sein Domizil von seinem



luxuriésen Leben ohne finanzielle Note, wie sie den Privat-Detektiv der hard-boiled-school
sorgen.37 Diese finanzielle Unabhédngigkeit ermoglicht dem Great Detective die
unendgeldliche Nebenbeschiftigung der Verbrechens-Aufklarung. Deshalb stellt das
Verbrechen und dessen Aufklarung fiir den Great Detective lediglich ein faszinierendes,
kriminalistisches Rétsel dar. Sein Interesse gilt dabei der Moral, den Motiven und der
Gerechtigkeit. Diese Leidenschaft teilt auch Lydecker. Auffillig ist etwa, dass er McPherson
aufmerksam und respektvoll begegnet, seit er diesen als Held eines interessanten Polizei-
Falles identifiziert hat [00:03:30], und dass er innerhalb einer fritheren Buchbesprechung lieber
zur Schilderung des Harrington Murder Case iiberging [00:04:05]. Er selbst kommentiert:
»Murder is my favorite crime. I write about it regularly.“ [00:04:44] Der Great Detective ist
eine ,.thinking machine*". Da er das Verbrechensritsel nur mit dem Geiste 18st und der
Handlungsort auf einen {ibersichtlichen Tatort eng begrenzt istzg, ist er zumeist relativ
immobil . Nicht allein seine intellektuelle Tatigkeit weist Lydecker als ,,thinking machine*
aus, sondern er beweist im flashback auch sein Interesse und Konnen: Als er Laura von
Carpenter distanzieren will, prasentiert er ihr seine ,,private investigation® [ab 00:28:15]. Auf
jedes ihrer verteidigenden Worte, weill er eine schwerwiegendere, belastende Tatsache, so
dass er in einer sukzessiv dargelegten, logischen Beweisfithrung Laura offenbart, wie
Carpenter sie hintergeht. Zu beachten ist hier, dass er dabei gelassen in einem Stuhl mit
breiten Armlehnen sitzt, auf denen er seine Arme abgelegt hat. Hierbei dhnelt er bereits dem
Typ des armchair-detectives, der als Extremfall des immobilen Great Detective den Fall aus
seinem gemiitlichen Sessel heraus 10st.

Diese Beschrinkung auf geistige Aktivitdit und minimierte Réume geht einher mit der

. . . . 41
»Diminuierung des Korperlichen zugunsten des Verstandes® :

Er ist4so sehr Verstand, dass sein Korper nur eine Art Scherz sein kann, mit dem er nicht viel anzufangen
weil.
Auch Lydeckers Physis wirkt sehr schwach und hager43 [Bsp.: 00:03:49]. Wéhrend sein
Verstand hochst angeregt und produktiv ist, zeugen sein Schwicheanfall, die Arznei, die er in
der Tasche trigt [ab 01:02:28], und seine dngstliche Geste, als Carpenter ihn physisch bedroht
[00:14:25], von seiner geringen Konstitution und Stérke.
Von der ersten Szene an begleitet Lydecker die Ermittlungen, bei denen McPherson zwar die
Verhore leitet und den Informationsfluss motiviert, doch Lydecker im Gegensatz zu etwa
Carpenter immer auf Seiten der Ermittelnden steht [im metaphorischen wie wortlichen Sinn. Bsp.:
00:08:00]. Auch diese Passivitit des Detektivs zu Beginn der Aufklirungsgeschichte ist
durchaus typisch fiir die klassische Detektivgeschichte, da der Great Detective sein Genie erst

einsetzen und vor allem beweisen muss, wenn die polizeiliche Routine an ihre Grenzen der



Niitzlichkeit stoBt und seine Intervention unabdingbar wird, bis er zuletzt schlieBlich die
Auflosung des Falles présentiert.

Durch seine Pridsenz in allen Szenen bis zu Lauras Wiedererscheinen, die zuvor erdrterten
zutreffenden Charakteristika und seine durch das voice-over bewahrte Erzéhlerfunktion kann

Lydecker als Great Detective in der ersten Hélfte von Laura gelesen werden.

3.2. McPherson als Watson-Figur

Da es laut van Dines 20 Regeln44 ausnahmslos nur einen Detektiv geben darf, um den
Rezipienten nicht zu irritieren, muss police-detective Mark McPherson eine andere Funktion
in der Diegese zugewiesen werden. Da die Figur des Great Detective durch seine Exzentrik
und Vergeistigung dem Rezipienten zumeist nur eingeschrinkt zur Identifikation dient, wird
ihm ein Mitarbeiter zu Hilfe gestellt. Nusser unterscheidet zwischen dem privaten Gefihrten,
der fast durchweg als ,,Watson“-Figur bezeichnet wird, und dem Polizisten”. Beide erfiillen
letzlich jedoch die gleichen vier priméiren Funktionen"":

Erstens dient er als Vermittler zwischen Great Detective und Rezipient. Sein Unverstdndnis
der logischen Schlussfolgerungen aus den Indizien provoziert die ausfiihrliche Darlegung
durch den Great Detective. Dass McPherson diese Aufgabe erfiillt, wird vor allem in der
Flashback-Szene bewusst [ab 00:14:40]. Seine stumme und von Aufmerksamkeit gezeichnete
Anwesenheit als offizieller Ermittler ist die intradiegetische Legitimation fiir Lydeckers
Voice-Over-Erzdhlung. In dieser teilt er iiber das Medium McPherson dem Rezipienten den
Hintergrund des Mordopfers mit. Auch in fritheren Szenen motiviert McPhersons Unkenntnis
Lydecker zu Kommentaren zu Zeugenaussagen oder Korrekturen falscher Aussagen. Ein
signifikantes Beispiel stellt der Moment dar, da Carpenter McPherson seine Heiratsplane mit
Laura schildert, um sich selbst vom Mordverdacht zu entlasten, Lydecker dann diese Aussage
aber attackiert, da er McPherson und somit dem Rezipienten von Lauras begriindeten
Zweifeln berichtet [00:09:33].

Aufgrund der Asymmetrie dieser Kommunikation ist es seine zweite Aufgabe, die Leistungen
und das Genie des Great Detective zu betonen. Nusser vergleicht den geistig unterlegenen
Mitarbeiter hierbei mit einer ,,Folie, vor der sich der Glanz des Detektivs umso deutlicher
abheben kann“’. Auch diese Aufgabe erfiillt McPherson, da sich von seinen schlichten
Aussagen die Lydeckers umso erhabener absetzen.

Drittens ist er fiir die Recherche der geringeren Details zusténdig. Infolge dessen erledigt er
auch die notwendige FuBarbeit, wie etwa Beschattungen, zur Komplettierung der Indizien, da
der Great Detective hierzu zu immobil ist. Auch dies gilt letztlich der Herausstellung des

Great Detective, der die Ergebnisse sinnvoll zu analysieren, interpretieren und kombinieren



weil}. In dieser Funktion préisentiert McPherson die Ergebnisse der polizeilichen Ermittlungen
wie Tatortphotos [00:11.35], Buchungsvorgénge [00:08:30] oder Inventarlisten der polizeilichen
Inspektion [00:13:50].

Die letzte Doppelfunktion des Mitarbeiters ist einerseits die Stirkung und Bestéitigung des
Rezipienten im selbststindigen Ritseln, wenn dieser vor dem Mitarbeiter die Indizien korrekt
kombiniert hat. In Laura trife dies zu, wenn er vor McPherson um die wahre Identitit des
Opfers und des Téters wiisste. Andererseits kann der Mitarbeiter durch eigene Schliisse
versuchen, zu irritieren. Dies trife auf Laura im Zuge McPhersons intensiver Ermittlung von
Carpenters Aktivititen nach Lauras Wiederauftauchen zu, da er Lydecker wéhrenddessen
vollstédndig vernachlissigt.

Nusser betont jedoch zusitzlich, dass gerade der polizeiliche Mitarbeiter einerseits dem Great
Detective den Zugang zu polizeilichen Mitteln, wie Tatortbegehungen oder Verhore,
ermoglicht, der Polizist selbst allerdings dem Great Detective mental noch weit mehr
unterlegen ist als die Watson-Figur. Der Polizist ist zu mehr als seiner unreflektierten Routine
unfahig. ,,Polizisten werden im Detektivroman als Menschen der Tat dargestellt, die ihren
Intuitionen folgen und nichts von Theorien halten bzw unfdhig sind, sie zu entwickeln.“"
Zwar zeigt die Kamera McPherson [ab 00:41:00], nach Lydeckers Flashback-Erzdhlung in
Totalen und Halbnahen ratlos und verloren den Tatort durchsuchend, so dass er ihre Briefe
ungelesen rhythmisch gegen den Daumen klopft und schlieBlich, nachdem er ohne Erkenntnis
ihre Privatsphére bis hin zu ihrer Wésche durchgesehen hat, zum Whiskey greift, und dennoch
zeigt sich McPherson in der spéter diskutierten Rolle als Hard-Boiled-Ermittler nicht ganz so

blamabel inkompetent wie seine Kollegen im klassischen Detektivroman.

3.3. The Laura Hunt Case: Abweichungen von den Konventionen der

klassischen Detektivgeschichte
Im ersten Dialog Lydeckers mit McPherson verweist dieser auf den ,,Harrington Murder
Case* [ab 00:04:05]. Interessant daran ist, dass diese Formulierung an die Verbrechensfille des
amerikanischen Great Detective Philo Vance erinnert. Alle seiner Romane tragen im Titel die
Bezeichnung ,Murder Case* in Kombination mit einem Nachnamen'. Den aktuell zu
l6senden Fall tituliert McPherson darauf jedoch: den ,,Laura Hunt Case®. Zum einen konnte
dies als Indiz gelesen werden, dass Laura Hunt nicht ermordet wurde und somit nicht
Motivation und Gegenstand der Ermittlungen ist, oder zum anderen, dass dieser Fall keine
reine klassische Detektivgeschichte ist. Obwohl die Figuren sich bis zum Ende des flashbacks
genre-typisch verhalten, zeigen sich bereits ab oben erwédhnter Auffélligkeit der

Fallbezeichnung uniibersehbare Abweichungen von den Genre-Konventionen.



Die rationalen Fahigkeiten des Great Detective sind in der klassischen Detektivgeschichte
notwendig, da die Verbrechensgeschichte ein auBergewohnlich komplex und kompliziert
konstruiertes Puzzle darstellt, zu dessen Auflosung eine hohe Kombinationsgabe und
Fachwissen vonnoten ist, um exotische Elemente richtig zu deuten.” Vor allem der flashback
offenbart einen Grofiteil des Puzzles, wie Lydecker es kombiniert hat. Daraus geht hervor,
dass Carpenter mit dem Motiv der nicht akzeptierten Zurlickweisung Lauras nach seinen
Affiren mit Diane Redfern und Ann Treadwell diese vermutlich ermordet hat. Obwohl dieser
Verdacht auch nach Lauras Riickkehr von McPherson weiter verfolgt wird, sind Lydeckers
Darstellungen der Verbrechensgeschichte nicht iiberzeugend, da unvollstindig. Es fehlt
sowohl die Mordwaffe wie die iiberfiihrenden Beweise der Schuld Carpenters. Das Puzzle ist
unvollendet, doch Lydecker kann es nicht vervollstdndigen, ohne sich selbst als Morder zu
offenbaren. Da der Great Detective laut van Dines Regelwerk nie der Téter sein darf, endet
die Ermittlung der klassischen Detektivgeschichte nach dem flashback unabgeschlossen. Der
Great Detective muss sich aus der Ermittlung zuriickziehen. Aber auch das tatsdchliche
Puzzle des Verbrechens, in dem Lydecker der Morder ist, ist fiir eine klassische
Detektivgeschichte zu einfach konzipiert, als dass es eines Great Detective zur Losung
benoétigte. Schlieflich handelt es sich um kaum mehr als tddliche Eifersucht und eine
tragische Verwechslung. Auch die Schrotflinte ist eine eher triviale Tatwaffe im Vergleich zu
exotischen Giften und komplexen Tétungsmechanismen.

Ebenso schwerwiegend versto3t der Liebesplot gegen alle Regeln der klassischen Detektiv-
Geschichte. Dass der Great Detective immer mit kiihler Rationalitét iiber den Fall erhaben ist,
betonen alle Autoren’ . SeeBlen etwa schreibt: ,Die Detektive verweisen [...] jede emotionale
Anteilsnahme an ihrer Umwelt und besonders an dem jeweiligen Fall entschieden von sich.*”
Lydeckers obsessive Leidenschaft fiir Laura ist mit dieser formalen Forderung nicht in
Einklang zu bringen. Obwohl gerade Lauras Tod ihm ein Motiv wire, als Great Detective
ithren Mord zu erforschen, dominiert auch nach ihrem Tod seine Besessenheit fiir sie sein
Verhalten und Denken. In logischer Konsequenz dazu wird die tote Laura nicht allein als
Funktionstridger sondern als Figur dargestellt, deren Komplexitit durch ihre Riickkehr noch
wiachst. Nusser verneint diese ausfiihrliche Gestaltung der Opferrolle jedoch strikt und
vergleicht sie mit einem ,,Requisit“53, zu dem der Rezipient keine emotionale Bindung
aufbaut: ,,Der Tote hinterld8t im Detektivioman keinen Eindruck, sondern lediglich ein
Problem.*” Diese radikale Reduzierung der Figur auf eine notwendige Funktion erfiillt nach
Lauras Riickkehr erst das tatsichliche Mordopfer Diane Redfern, da von ihr nur ein
Pressephoto, ihr Kleid, ihre Anstellung durch Laura und ihre Affire mit Carpenter bekannt

werden.
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GleichermaBlen untypisch ist der subjektive Erzihlstil, mit dem Lydecker als Erzdhler
eingefithrt wird. Der klassische Detektivroman ist fast durchweg in der 3. Person Singular
erzdhlt. Ausnahmen bilden die Funktion der erzédhlenden Watson-Figur, wie sie bei Doyle
aber schon nicht mehr bei Sayers anzutreffen ist, und ein Sonderfall: In Agatha Christies
Detektivroman ,,Alibi* gibt es einen Ich-Erzéhler. Dieser erweist sich jedoch spiter als der
Morder, der versuchte die Ermittlungen zu sabotieren.” Umso verbliiffender stehen Lydecker
als Great Detective in Laura mit voice-over und subjektiver Kamera Erzdhlmittel zur
Verfligung, die fiir den Erzdhler des film noir typisch sind, wihrend der hard-boiled-detective
McPherson ohne voice-over bei seinen Ermittlungen auskommen muss. In dieser
investigativen Téatigkeit ist er schon vor dem flashback kompetenter und erfolgreicher als fiir
die klassische Detektivgeschichte typisch. Der Great Detective Lydecker hingegen erweist
sich als weitaus weniger aufschlussreich. Seine Informationen gehen iiber den Inhalt einer
Zeugenaussage selten hinaus oder stellen sich nach Lauras Riickkehr als falsch heraus.
Nachdem Carpenter beispielsweise den Schliissel in Lauras Apartment wieder gefunden
haben will und McPherson daraufhin auf dessen Fehlen in der akribisch gefiihrten
Inventarliste der Polizei verweist, merkt Lydecker zwar richtig an, dass Carpenter ihn gerade
dort deponiert haben muss, doch ist aufgrund der ziel-gerichteten Bemerkung McPhersons
anzunehmen, dass er ldngst zu diesem Schluss gekommen ist [00:13:50]. So trennt sich die
Kamera auch schon in der zweiten Szene von Lydecker, um McPherson zu fokussieren.
Lydecker befindet sich in den folgenden Szenen bis zum flashback vorzugsweise im
Hintergrund, wihrend McPherson im Vordergrund ermittelt. So findet der Konflikt der
Detektivtypen stilistisch Ausdruck.

Barbara Steinbauer-Grotsch irrt zweifach, wenn sie schreibt, das vollkommene Verstummen
von Lydeckers voice-over fiele mit dessen Schwécheanfall zusammen . Lydecker verliert die
Erzahldominanz direkt nach dem Ende des flashbacks [00:35:03]. Der Schwaicheanfall
hingegen erfolgt erst spéter [01:02:28]. Dass das voice-over spiter im Film mit einer anderen
Funktion in der Diegese wieder ertont, soll jedoch erst in der conclusio nédher diskutiert
werden.

Nach dem flashback [ab 00:34:53] gehen Mcpherson und Lydecker in entgegengesetzter
Richtung auseinander, ebenso wie ihre Funktionen sich entgegengesetzt neu koordinieren.
McPherson dreht sich erneut um und schaut in einer diister in high-contrast ausgeleuchteten
GroBaufnahme als hard-boiled-detective skeptisch dem Morder Lydecker hinterher. Nachdem
ab- und wieder auf-geblendet wurde auf die erste Szene ohne Lydeckers Prisenz, hat sich der

Perspektivwechsel hin zur Detektivfigur und Dominanz des film noir Vollzogen.56
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TEIL 2

4. Laura als film noir
Seit bereits 1946 Nino Frank Laura zu dem damals noch sehr tiberschaubaren Kanon des film
noir zihlte , ist Laura in der Literatur als film noir gehandhabt worden”. Martin hingegen
weist darauf hin, dass zwar einige ,,conventions of film noir* ” wie der Ermittler, die Affinitét
zu Wasser und vor allem die sexuelle Thematik in Laura enthalten sind, jedoch stilistisch das
typische Chiaroscuro zugunsten einer klassischen, helleren Lichtsetzung fehlt. Dass dennoch
durch low-key-lightning deutliche cast-shadows erzeugt werden, erwihnt sie nur im Kontext
der gender-theoretischen Analyseéo. Im ,,Lexikon des Kriminalfilms* wird ergénzt, dass die
hell ausgeleuchteten Szenen ein visueller Ausdruck fiir Lydeckers ,,Uberheblichkeit* seien’ .
Es fillt auf, dass die hell ausgeleuchteten Szenen die fiir den film noir untypischen Szenen mit
Lydecker sind, wéihrend die film-noir-typischen Szenen wie der flashback, der
Perspektivwechsel [00:34:53], Lauras Riickkehr [ab 00:40:40], ihr Verhor auf der Polizeistation
[01:10:00] und natiirlich das Filmende [01:21:24] sehr dunkel und mit hohem Kontrast
ausgeleuchtet sind. Gerade dieser subjektive Stil, der noch durch voice-over und subjektive
Kamera ergénzt wird, ist eindeutig eine Konvention des film noir. Aber auch die fiir die
beklemmende Atmosphire so bedeutenden Schatten-Muster, die oftmals mit Spinnennetzen
und Gittern verglichen werden, finden sich teilweise in Laura —hauptsidchlich am Tatort [Bsp.:
00:11:35, 00:57:34]. Insgesamt wirkt Laura als film noir aber auch durch die ins Extrem
gesteigerten zentralen Themen ,,obsession® und ,,alienation“M, die komplexen Figuren und

allem voran die Figur des hard-boiled-detectives, der emotional in den Fall involviert ist.

4.1. McPherson als hard-boiled-detective”

In mehrfacher Hinsicht bildet der hard-boiled-detective ein Pendant zum Great Detective. Im
Gegensatz zur rein rationalen Ermittlung ,,zelebriert der Noir-Roman [...] »den Bankrott des
Denkens«.“” Wo der Great Detective allein Deduktion, Kombination etc nutzt, vertraut der
hard-boiled-detective auf seine Intuition und Menschenkenntnis. Im besonderen Malle zeigt
sich dies nach Lauras Riickkehr, wenn er beschliefit, Carpenter zur Hiitte zu folgen statt Laura
zu beschatten oder Lydeckers Apartment erneut aufzusuchen [00:53:23]. Zugleich zeigt dies,
dass er wesentlich mobiler ist als der Great Detective. Nusser betont, dass das aktionistische
Element der hard-boiled-school in dieser allgemeinen Bewegung Spannung aufbaut. Der
Detektiv 1adt nicht mehr zu Verhdren, sondern ermittelt in der Bewegung. Auch die anderen
Figuren sind in Bewegung und verraten sich schlieBlich in den Uberschneidungen dieser
konkurrierenden Bewegungen64. In dieser Bewegung erweist sich nicht selten der Zufall als
hilfreich. Erst als Laura McPherson Diane Redferns Kleid zeigt [00:48:50], kann er die
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Identitdt des Opfers erschlieBen. Auch den Verbleib der Tatwaffe erschliet er erst, als
zufillig in Lydeckers Wohnung dessen Standuhr schligt [01:14:10]. Die Gewalt, mit der er die
Uhr nédher erforscht und sich unzuldssig Zutritt ins Apartment verschafft, ist ebenso typisch
fiir diesen Detektivtyp und bewihrt sich zudem auf der Party zu Lauras Riickkehr, da er den
einzigen ernsthaften Nebenbuhler Carpenter brutal niederschligt [01:09:44]. Diese einseitige
Auseinandersetzung ist einerseits ein treffendes Beispiel fiir die brutalen Konkurrenzkdmpfe
des Individuums in der hard-boiled-school”, wie Nyman sie als typisches Motiv diskutiert,
und andererseits ein Ausdruck der moralischen Ambivalenz des Protagonisten“. Seine
Ermittlungen verfolgen zwar pflichtbewusst das Ziel, den Morder zu iiberfithren, aber er
missbraucht seine Autoritit auch zusehends fiir seine eigenen emotionalen Interessen.
Besonders Laura gegeniiber entlockt er unter dem Vorwand der Ermittlungen direkt nach
ihrer Riickkehr und spéter im Verhor Aussagen iiber ihre emotionale Situation [00:52:00,
01:11:23]. Innerhalb der Ermittlungen ist er es auch, der im Film zum ersten Mal von Liebe
spricht, worauf Lydecker auf die diesbeziigliche Frage ausweicht [00:05:35]. SeeBlen fasst
diese Ambivalenz in zwei prignanten, fiir alle Hard-Boiled-Protagonisten allgemeingiiltigen
Sitzen iiber den private-eye zusammen: ,[...] ein Mann ohne eigentliche emotionale
Souverdnitit iiber den Fall [...]. Er sorgt fiir Gerechtigkeit [...] auf seine eigene Weise. "
Diese individuelle Verfahrensmethode bedeutet hinsichtlich McPhersons vor allem
Konfrontationen, die er immer wieder bewusst provoziert und initiiert, um den Fall voran zu
treiben. So ldsst er Lydecker und Bettsie unvorbereitet durch Lauras Riickkehr schockieren
[01:02:28, 01:00:08], platziert eine Whiskey-Flasche [ab 00:37:00], die er dann servieren l4sst, um
Carpenter eine ehrliche Aussage iiber seinen Abend mit dem Mordopfer am Tatort zu
entlocken, und provoziert schlielich Lydeckers Tod, da er die Waffe nicht konfisziert
[01:20:45].

Neben der Statur und physischen Kraft unterscheidet sich McPherson als hard-boiled-
detective am auffdlligsten durch seine Figurenrede vom egozentrisch eloquenten Lydecker.
Wie fiir die hard-boiled-school typisch sind seine Formulierungen knapp, direkt und zumeist
mit einem unmaskierten zynischen Unterton. Lauras Portrait kommentiert er mit einem
lakonischen ,,not bad* [00:12:17] und seine Verachtung fiir Carpenter wird in einem ,,It’s too
bad you didn’t open that door Friday night.” [01:09:44] diesem unvermittelt von Angesicht zu
Angesicht gesagt. Seine schlechten Erfahrungen mit Frauen sind verdichtet auf die
abwertende Bezeichnung ,,a dame* und werden im Dialog dariiber mit Lydecker ndher von
ithm ausgefiihrt [ab 00:12:00].

McPherson erfiillt in all diesen Aspekten die Konventionen des hard-boiled-detective. Die
negativen Charakteristika, wie die Gewalt, zeigen sich jedoch erst in der zweiten Filmhélfte,

in der er statt Lydeckers die Diegese dominiert.
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4.2. The Hunt Murder Case: Abweichungen von den Konventionen des

film noir

Auch als film noir ist Laura nicht vollstindig lesbar, da es einige auffillige Briiche mit den
Konventionen der hard-boiled-school gibt:

Zwar spielt Laura in der Grofistadt New York, doch ist dieser Schauplatz fiir die hard-boiled-
school ungewdhnlich rdumlich und sozial beschriankt auf wenige Handlungsorte in der
Oberschicht. Ohne ein urbanes Abbild des abgelegenen Landguts des klassischen englischen
Detektivromans zu sein, fehlt es Laura doch an den ,,Strallen®, auf die die hard-boiled-school
das Verbrechen zuriickgeholt haben soll”. Des Weiteren ermangelt der Film die typischen
uniibersichtlichen, labyrinthischen Gassen und finsteren Hinterzimmer, die die noir
Atmosphdre des Chaos und Fatalismus kreieren. Nicht einmal ein Nachtklub oder die
meistens karge Unterkunft des hard-boiled-detective sind Bestandteile der Diegese.

Ebenso ldsst der Verbrechenskatalog im film noir fiir gewo6hnlich von Mord iiber Schmuggel
bis Erpressung kaum ein Verbrechen aus. Laura hingegen beschrinkt sich mit der Ermittlung
auf lediglich einen Mord. Dieser Fakt erinnert vielmehr an van Dines siebte Regel, dass alles
andere als der Mord ein zu geringes Verbrechen sei, als dass die Detektivgeschichte sich

damit beschﬁftigteég. Paul Werner fiihrt zum film noir aus:

Immer beginnt es damit, dass der Detektiv (oder eine Figur in dieser Funktion) einen offenbar einfachen,

nicht selten sogar ausgesprochen harmlosen Auftrag erhilt, der ein langweiliger Routinefall zu werden
70
verspricht. Im Lauf der Untersuchungen nimmt der Fall dann {iberraschend gréere Dimensionen an.

Doch abgesehen vom story-twist der Identitit der Toten operiert Laura mit konstanten
Faktoren. GleichermaBlen ist das Verbrechen in der hard-boiled-school laut Nusser ein
gesellschafts-immanentes Phénomen. An diesen chaotischen und gewalttitigen
Verhiltnissen kann auch der Ermittlungserfolg des hard-boiled-detective nichts @ndern, da
nach SeeBlen die Schuldigen, falls diese iiberhaupt noch von den scheinbar Unschuldigen
unterschieden werden konnen, im Hintergrund unantastbar bleiben und gilt: ,,[Die] Krankheit
hatte alle angesteckt.“72 Doch mit der Reduzierung des Verbrechens auf Lydeckers Mordakt
geht einher, dass nach dessen Totung die Ordnung wiederhergestellt ist. In Laura ist mit
seinem Tod die einzige kriminelle Bedrohung ausgel6scht.

In dieser genre-untypischen, relativ zahmen Umwelt féllt auch der hard-boiled-detective in
Laura etwas zivilisierter aus als seine regelmafig bis unabldssig priigelnden und verpriigelten

Ermittler-Kollegen.73
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4.3. Exkurs: Laura: eine femme fatale?

,»She wants independence, and sets off a chain of murders (Laura).”74 Lauras beharrliches
Streben nach Unabhéngigkeit und Selbstbestimmung ist fiir Place ein Kriterium, Laura Hunt
als Spider Woman zu kategorisieren. Unverstdndlicherweise hat sie im gleichen Text zuvor
richtig festgestellt, dass eigentlich nicht Laura sondern ihr Portrait die fatale Macht iiber die
mannlichen Figuren besitzt. Diese projizieren auf das erhoht montierte Abbild ihre
idealisierten Frauenbilder.” Obwohl Laura sich selbst fiir den Tod Diane Redferns als
schuldig erklért, als habe sie zu verantworten [01:20:00], dass Lydecker die beiden Frauen
verwechselte, wirkt sie neben den intriganten und infernalisch skrupellosen femme fatales
auBerordentlich sittsam und unschuldig. Nie spielt sie die Verfiihrerin oder nutzt erotische
Reize. Zwar wihlt sie ihre minnlichen Partner selbst, doch ohne finstere oder unmoralische
Hintergedanken. Sogar wenn sie Ménner anspricht, wie etwa Lydecker im Restaurant, wirkt
sie wohlerzogen hoflich, zwar beharrlich, doch eigentlich priide und machtlos [ab 00:15:13].
Die reale Laura ist selbstbewusst, ehrgeizig und erfolgreich, doch nicht fatal.” Dass das
Abbild statt des Originals das filmische Bild dominiert, zeigt sich vor allem in der Szene, in
der die tot geglaubte Laura in ihr Apartment zuriickkehrt. Als sie McPherson gegeniibersteht,
ist das filmische Bild vom Portrait im Hintergrund bestimmt [00:46:54].

Erginzend soll hier nur noch kurz aufgezeigt sein, wie sich Laura als idealisierte Vorstellung
Lydeckers in das Puzzle der klassischen Detektivgeschichte einfligt: Obwohl, wie zuvor
erortert, van Dines Regelwerk jegliche Liebesbeziehung des Great Detectives verbietet, gibt
es in klassischen Detektivgeschichten akzeptierte Ausnahmen. Diese Ausnahmen stellen
einen Frauentyp77 dar, der der Wunschvorstellung Lydeckers sehr dhnelt: Sie sind ehrgeizig,
gebildet, etwas eigensinnig und widerspenstig. In ihren Liebesbeziehungen jedoch sind sie
keine gleichwertigen Partner, sondern in der Funktion der Watson-Figur treue Gefahrten, die
sich dem Great Detective unterordnen und dessen kriminologisches Genie verehren. Auch die
idealisierte Laura ist eigenstindig, doch Lydecker ergeben, wenn sie ithm in Superlativen
schmeichelt [00:05:35] oder seine geistige Arbeit bewundert, indem sie dienstags aufmerksam
seinen Artikeln lauscht [00:21:03] und amiisiert oder fassungslos seine entlarvenden
Ausfiihrungen iiber die Unfahigkeit seines attraktiven Nebenbuhlers Jacoby [00:21:55] oder
iiber die geheimen Umtriebe Carpenters vernimmt [00:30:16]. Wére die reale Laura tatsdchlich
zu Tode gekommen, so wire die idealisierte Laura das elementare Puzzlestiick in Lydeckers

beinahe perfektem Verbrechensritsel.
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5. Conclusio: der Great Detective, das Opfer des film noir

Bisher habe ich versucht, darzustellen, mit welchen Argumenten eine Lektiire von Laura als
ein film noir moglich ist, in dem die Hard-Boiled-Elemente zwar permanent vorhanden aber
erst in der zweiten Hilfte (nach dem flashback) dominant sind. Der ganze Film lésst sich nur
als Hybrid aus hard-boiled-school und klassischer Detektivgeschichte liickenlos erschlief3en.
Diejenigen Filminhalte, die dem einen Detektivgeschichtstyp nicht zugeordnet werden
konnen oder im Widerspruch dazu stehen, lassen sich ausnahmslos dem anderen Typ
zurechnen. AuBerdem galt meine Aufmerksamkeit der Identifikation der Figur Waldo
Lydeckers mit dem Detektivtyp des Great Detectives. AbschlieBend will ich also darlegen,
warum dieser zu Beginn mit den erzihltechnischen Mitteln des film noir als Erzédhler etabliert
wird und welche Rolle er in der filmischen Realitdt des film noirs spielt.

Wiéhrend der film noir durch seine beklemmende Atmosphire, seine komplexen Figuren und
ungekiinstelten Verbrechen um unbedingte Authentizitdt" bemiiht ist, ist die streng durch-
konstruierte klassische Detektivgeschichte fern jeder realistischen Darstellung.79 Sie gleicht
eher einer kunstvollen doch kiinstlichen und perfekten Traumwelt. Aus Sicht der
bodenstindigen hard-boiled-school entspricht der Great Detective dem romantischen
Literaten mit Faszination fiir das gewaltsame Verbrechen: Waldo Lydecker. Auch Lydecker
lebt in einer perfekt geordneten Traumwelt, die allerdings durch die Konfrontation mit dem
realitétstreuen film noir zum Scheitern verurteilt ist. Die Dominanz der Film-Noir-Motive ist
so immens, dass der vertriumte Intellektuelle nicht der Liebe sondern fanatisch der Obsession
erliegt.

Ebenso wie diese Obsession wird auch die Entfremdung ins Extrem gesteigert: Der
Intellektuelle entfremdet sich von sich selbst und erfdhrt schlieflich eine Personlichkeits-
Spaltung.80 Wihrend in der ersten Filmhélfte voice-over und visuelle Prasenz der Figur eine
Einheit bilden, um das realititsfremde Puzzle zu konstruieren, und das voice-over mit dem
ungelosten und unldsbaren Rétsel nach dem flashback verstummt, ist Lydeckers Radio-
Sendung nicht als Alibi sondern intra-diegetisches voice-over zu lesen. Der Intellektuelle
Literat hat sich zuriickgezogen aus der Realitdt des film noir in eine ferne Traumwelt der
poetischen Liebe, die ewig wiéhrt, wihrend ein geistloser Lydecker zum psychopathischen
Morder wird. Dieser Morder erschrickt geradezu, als er das fremde voice-over vernimmt.
Seine Augen sind geweitet und starrend, seine Korperhaltung —mit schlaff herabhdngenden
Armen— kraftlos und ohne die aufrechte Grazie seiner vorigen Auftritte. So fahrt er darauf
ungeregt fort, die Mordwaffe zu prédparieren. Hierbei wire einem allgegenwértig
aufmerksamen Great Detective ohne Frage aufgefallen, dass McPherson zuvor die leeren
Patronenhiilsen aus den Laufen entfernt hat, doch Lydecker als psychopathischer Mdorder

scheint dies nicht zu bemerken. Auch seine Worte an Laura zeugen von einer Direktheit und
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Schlichtheit, wie sie fiir den redegewandten Great Detective der ersten Filmhélfte untypisch
sind. Stilistisch ist Lydecker nicht mehr wie zuvor klassisch ausgeleuchtet, sondern bewegt
sich in dem diisteren low-key-lightning des film noir. Dass der dem Great Detective dhnliche
Intellektuelle am Ende des Filmes in das Radio verbannt wird —ein relativ zum Film veraltetes
Medium, durch das das voice-over erzdhltechnisch dem filmischen Bild untergeordnet ist—,
aber vielmehr noch die endgiiltige Fixierung des Bildes auf die Standuhrsl, die Lydecker mit
seinem letzten Schuss selbst zerstort, symbolisieren die Aussage des film noir iiber den
vergeistigten Detektiv: Seine Zeit ist abgelaufen. Im chaotischen Realismus des film noir ist
er dessen zerstorerischen Kriften und dem hard-boiled-detective im zentralen Kampf um die

Frau nicht gewachsen, erliegt diesen vollends und zerstort dariiber letzten Endes sich selbst.
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DVD. Wenn zukiinftig als Quelle nur ,,Audiokommentar der DVD* genannt ist, so bezieht sich dies auf den
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London 1993. S. 121-165.

Vgl. Spicer, Film Noir, S.5-8. sowie Marc Vernet: film noir on the edge of doom. In: Copjec, Shades of
Noir, S.1-37. sowie Paul Schrader: notes on film noir. S. 56. In: Silver/Ursini [Hg.], Film Noir Reader, S.
53-64. sowie als Ubersicht Steve Neale: Genre and Hollywood. Routledge. London 2000. S.164-166.

Siehe hierzu auch Uwe Lindemann: Narrativik des Detektivromans. Zwei Geschehen — zwei Geschichten —
ein Text. In: M. Ngjgaard/L.O. Sauerberg/B.A. Sérensen [Hg.]: Orbis Litterarum. International Review of
Literary Studies. Blackwell. Volume 57. Oxford 2002. S. 31-51.

Vgl. ebd. S. 33

Die Funktion des voice-over als Einfilhrung in die filmische Narration durch einen extra-diegetischen,
auktorialen Erzdhler in Literaturverflimungen trifft auf dieses voice-over in Laura nicht zu aus zwei
Griinden: (1) Lydeckers voice-over begleitet spéter einen flashback, wie es fiir den film noir typisch ist. (2)
Zwar ist die Romanvorlage von Vera Caspary ebenfalls multiperspektivisch erzihlt, aber als Erzahler, der

alle fiinf einzelnen Erzdhlungen recherchierte und editierte, wird in der letzten Erzdhlung ausgerechnet
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19.

20.

21.
22.
23.
24.

25.
26.
27.
28.

29.
30.
31.

32.
33.
34.

35.
36.
37.

Detective Mark McPherson offenbart. Siehe hierzu Beatrix Finke: Erzdhlsituationen und
Figurenperspektiven im Detektivroman. Verlag B.R. Griiner. Amsterdam 1983. S. 368-378.

Bereits Nino Frank stellt 1946 fest, dass im Film-Noir-Kanon Laura am meisten der alten Formel des
klassischen Detektivfilms verschrieben ist. Vgl. hierzu R. Barton Palmer: Hollywood’s Dark Cinema: The
American Film Noir. Twayne Publishers 1994. Auch in der Buchvorlage zu Laura kann eine Genre-
Hybriditdt vermutet werden: (1) Caspary selbst beschrieb den deutlichen Kontrast zwischen Lydeckers
Geschichte und der ,,direct prose” McPhersons. (2) Intertextuell soll darauf verwiesen sein, dass auch Langs
The Blue Gardenia als Hybrid in film noir und women’s film gespalten ist, was ebenfalls bereits in Casparys
Buchvorlage immanent war, wobei sogar die Noir-Elemente stirker gewesen sein sollen als im Film. Siehe
hierzu: (1) Martin, Central Women of 40s Film Noir, S.211. (2) Janet Bergstrom: The Mystery of the Blue
Gardenia. 108-112 in Copjec, Shades of noir, Seite 97-120.

Georg SeeBlen: Mord im Kino. Geschichte und Mythologie des Detektiv-Films. Rowohlt 1981. S.30.
Manchmal auch ,,equal-opportunity-Regel“ genannt wie in Finke, Erzihlsituationen, S. 30.

Vgl. SeeBlen, Mord im Kino, S.18ff.

Lindemann, Narrativik, S.33.

Vgl. ebd.

Zum Motiv der Maskierung als typisches Element des film noir siehe auch Steinbauer-Grotsch, Schatten
Caligaris.

S.S. van Dine: Der Mordfall Benson. DuMont. K6ln 2000. S.18.

Ebd.

SeelBlen, Mord im Kino, S.27.

Mancher Autor unterscheidet den Typ des Great Detective noch in mehrere Subtypen. Grella beispielsweise
differenziert zwischen ,.elf, ,,wizard” und ,,gentleman amateur”. Zu letzterem wird unter anderen Sayers
Lord Peter Wemsey und van Dines Philo Vance gerechnet und auch Waldo Lydecker miisste am chesten
dieser Kategorie zugeordnet werden. Vgl. Rainer Burkhardt: Die “hartgesottene amerikanische
Detektivgeschichte und ihre gesellschaftliche Funktion. Peter Lang. Frankfurt aM 1978. S61.

Peter Nusser: Der Kriminalroman. Metzler. Stuttgart 1980. S.45.

Ebd. S.47.

Vgl. SeeBlen, Mord im Kino, S.18-21. SeeBlen rdumt zwar ein, dass die meisten klassischen Detektivromane
gegen mindestens eine der Regeln verstoBen, es fillt jedoch im Vergleich auf, dass die gesamte hard-boiled-
school gegen die meisten Regeln verstoBt.

Ebd. S.27.

Ebd.

Die Arroganz ist eine Eigenschaft, die die Figur iibrigens durchaus mit ihrem Darsteller teilt. Man siche
dazu Premingers Bericht iiber seine strapazidsen Bemiihen um Probeaufnahmen mit Clifton Webb in
Pratley, Cinema of Otto Preminger, S.58.

SeelBlen, Mord im Kino, S.27.

Vgl. ebd.

So teilt Lydecker mit Philo Vance die Leidenschaft fiir das Sammeln von Kunstobjekten und
Luxusapartments samt Bibliothek, wahrend Sayers Lord Peter Wimsey von Geburt an bereits adlig und
vermdgend ist. Nick Charles, eine Parodie der hier besprochenen Detektivtypen, hat ungewohnlicherweise
durch Heirat ein Vermdgen erlangt. In der Literatur wird der Reichtum deshalb nie thematisiert. Siche
hierzu auch Heiko Postma/Rainer Wagner [Hg.]: Galerie der Detektive. 123 Portraits von Sherlock Holmes
bis Nero Wolfe. Revonnah Verlag. Hamburg 1997.
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38.
39.

40.

41.
42.
43.

44,
45.

46.
47.
48.

49.

50.

51.

52.
53.
54.
55.
56.

SeeBlen, Mord im Kino, S.27.

Im Extremfall ist der Handlungsort auf das ,,Jocked-room“-Ritsel beschrinkt, in dem der Mord in einem
einzigen, verschlossenen Raum stattgefunden hat, der alle zur Auflésung des Falles notigen Indizien enthélt.
Vgl. Nusser, Detektivroman, S.51.

In der Diinnen-Mann-Filmreihe ist dies parodiert, da Nick Charles die ,undurchsichtigen Fille
gewissermaflen vom Barhocker aus® klért. Postman/Wagner, Galerie der Detektive, S.64.

SeeBlen, Mord im Kino, S.27.

Ebd.

Diese Vernachldssigung korperlicher Fitness erkldrt vielleicht auch McPhersons amiisierte Reaktion, als
Lydecker aus der Wanne steigt. SchlieBlich beweist der Detektiv in der hard-boiled-school seine
Mainnlichkeit oftmals in kdrperlichen Aktivitdten —wie dem unbewaffneten Nahkampf. Hiervon ausgehend
und dabei Lydeckers Schwiche-Anfall, seine Vorliebe fiir den Aufenthalt in der Wanne und den Fakt, dass
er stets einen Gehstock oder einen Schirm bei sich tridgt und mit einer verkiirzten Schrotflinte seine
minnliche Dominanz durchsetzen will, bemerkend, wiirde eine psychoanalytische Lektiire wohl jeden Laien
erfreuen.

Seelllen, Mord im Kino, S.19, Regel 9.

Vgl. Nusser, Kriminalroman, S.48-50. Um einige berithmte Beispiele zu nennen, sind hier den Great
Detectives ihre Mitarbeiter zugeordnet: Holmes — Watson. Poirot — Hauptmann Hastings. Vance — van Dine.
Lord Peter Wimsey — Harriet Vane. Ms Marple — Mr. Stringer. Nick Charles — Nora Charles + Asta.

Vgl. Nusser, Kriminalroman, S.48f.

Ebd. S.48.

Ebd. S.49f. Diese Feststellung ist auch auf den Film iibertragbar: Besonders in der Diinnen-Mann-Filmreihe
ist der polizeiliche Ermittler so gédnzlich inkompetent und geradezu verzweifelt vor Unkenntnis, dass er
lieber von vornherein Nick Charles die gesamte Verbrechensaufklarung tberldsst oder ihm durch
flehentliche Gesten versucht, widerwillig die richtigen Schlussfolgerungen zu entlocken. Auch in den Miss-
Marple-Filmen sagt der Polizist am Ende schlieBlich einen Satz dhnlich wie: ,,Aber sagen sie, Ms Marple,
woher wussten sie denn ...?*, und zeigt sich damit dem Great Detective geistig unterlegen.

Ein intertextueller Verweis ist durchaus denkbar, da alle 12 sehr erfolgreiche Detektivromane in den Jahren
1926 bis 1939 und somit vor dem Film Laura erschienen. Vgl. Jochen Schmidt: Gangster, Opfer, Detektive.
Eine Typen-Geschichte des Kriminalromans. Ullstein Sachbuch. Frankfurt aM 1989. S106.

Die Exotik schlug sich vor allem in dem kompliziert konstruierten Mordakt nieder. So erfolgen die Morde in
»Der Mordfall Bischof* als detailgetreue Realisierung eines Kinderreimes. Gleich am ersten Tatort sind
Pfeil und Bogen als falsche Tatwaffen arrangiert.

In den wenigen Ausnahmen, wie Dorothy L. Sayers Liebesgeschichte zwischen Lord Peter Wimsey und
Harriet Vane, sind diese jedoch immer der Bedeutung der Verbrechensaufkldrung untergeordnet. Burkhardt
begriindet das Fehlen jeglicher Nebenhandlungen und Liebesmotive anhand der Erzéhlstruktur, die vom
Schluss, also von der Verbrechensaufklarung her streng konzipiert ist. Vgl. Burkhardt, Die hartgesottene
amerikanische Detektivgeschichte, S.48.

SeeBlen, Mord im Kino, S.27.

beide: Nusser, Kriminalroman, S.40f.

Vgl. Schmidt, Gangster, Opfer, Detektive, S.52.

Vgl. Steinbauer-Grotsch, Schatten Caligaris, S.63.

Da sich die Erzédhler-Perspektive gedndert hat und danach die streng rationale Ermittlung durch die Hard-

Boiled-Motive ersetzt wird, handelt es sich bei dieser Szene nicht um das filmische Aquivalent zur Stelle im
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57.
58.

59.
60.
61.
62.

63.

64.
65.

66.
67.
68.
69.
70.

71.
72.
73.
74.
75.

76.

77.

78.

Detektivroman, da ,,die Tiir zu den Gedanken* des Detektivs geschlossen und dessen Mitteilsamkeit zum
Leser unterbunden wird, damit der Leser zum eigenstandigen Rétseln motiviert ist. Siche hierzu: Seel3len,
Mord im Kino, S.25f.

Vgl. Barton Palmer, Hollywood’s Dark Cinema, S.8.

Der Film findet sich in jedem aktualisierten und erweiterten Film-Noir-Kanon. Beispielsweise in Spicer,
Film Noir, S.228 unter der Kategorie ,,classical noir*.

Martin, Central Women of 40s Film Noir, S.214.

Vgl. ebd.

Vgl. Zurhorst, Lexikon des Kriminalfilms, S.194.

Aus dem Audiokommentar der DVD geht hervor, dass Zanuck bereits bei der Lektiire des ersten Drehbuch-
Entwurfs die Figur McPhersons primir mit ,, The Maltese Falcon* und sekundédr mit ,,The Thin Man*
assoziierte. Ein Interview mit Dana Andrews als Quelle zitierend, berichtet Behlmer {iiberdies, dass
Amdrews die Rolle zuerst als intellektuellen Kriminologen angelegt hatte, doch Zanuck dann bestimmte,
dass er als Kontrast zur ,,high-class Laura“ einen einfachen Polizisten darstellen sollte.

Martin Compart: Paint it Black. Eine multimediale Betrachtung zu einer Noir-Theorie. S.13. In: Martin
Compart [Hg.]: Noir 2000 — Ein Reader. DuMont. K6ln 2000. S.10-27.

Vgl. Nusser, Kriminalroman, S.132.

Jopi Nyman: Men Alone. Masculinity, Inidivdualism, and Hard-Boiled Fiction. Rodopi. Amsterdam 1997.
S.33.

Ebd. S.32.

Seel3len, Mord im Kino, S.218.

Vgl. Schmidt, Gangster, Opfer, Detektive, S.118.

SeeBlen, Mord im Kino, S.19. Nummer 7.

Paul Werner: Film noir. Schattenspiele der »schwarzen Serie«. Fischer Taschenbuch. Frankfurt aM 1985.
S.64.

Vgl. Nusser, Kriminalroman, S.131.

SeeBlen, Mord im Kino, S.195.

Man vergleiche ihn hierzu etwa mit den privaten Kollegen Philip Marlowe und Mickey Spillane.

Place, Women in Film Noir, S.56.

Vgl. ebd. S.53. sowie Steinbauer-Grotsch, Schatten Caligaris, S.60-63. Steinbauer-Grotsch nennt das Laura-
Portrait pointiert ein ,,Heiligenbild*.

Eine Figurenzeichnung, die dhnlich schon in Capsarys Roman vorzufinden ist. Caspary, die Kommunistin
und Feministin war, beschrieb stets Frauen als emanzipiert und stark doch nie so negativ wie die fiir den
film noir typische femme fatale. Vgl. Martin, Central Women of 40s Film Noir, S.211. sowie Bergstrom,
The Mystery of the Blue Gardenia, S.110.

Zum Vergleich wurden im Besonderen Dorothy Sayers Harriet Vane als literarisches Beispiel und Nora
Charles als filmisches Beispiel verwand.

Laut Behlmers Audiokommentar lieB Preminger sogar Lauras Gemiélde the hard-boiled-way fertigen: Es
handelt sich dabei um eine Photographie von Gene Tierney, die lediglich iibermalt wurde, um wie ein
Gemélde zu wirken. Drei Jahre nach van Dines Regelwerk verdffentlichte Raymnond Chandler sein eigenes
Regelwerk. Darin fordert er vom Kriminalroman vor allem Glaubwiirdigkeit, die hauptsédchlich durch einen
realistischen Stil und den Verzicht auf die phantastischen Rétsel-Konstrukte des klassischen Detektivromans

erzielt wird. Siehe hierzu: SeeBlen, Mord im Kino, S.21-26.
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79. Vgl. Volker Neuhaus’ Nachwort auf S.284 in van Dine: Der Mordfall Bischof. DuMont. K&ln 1987.
Burkhardt weist darauf hin, dass durch den ,,Riickzug der Detektivgeschichte aus der Realitdt* nach dem 1.
Weltkrieg sogar bedeutende historische Ereignisse keinen Eingang in die Fiktion fanden. Vgl. Burkhardt,
Die hartgesottne amerikanische Detektivgeschichte, S.59.

80. Steinbauer-Grotsch zeigt in ,,Der Schatten Caligaris®, dass die Personlichkeitsspaltung eine Sonderform des
fiir den film noir typischen Doppelgingermotivs ist. Vgl. Steinbauer-Grotsch, Schatten Caligaris, S.96-109.

81. Womdglich eine in diesem Kontext symboltrichtigere Variante der ,,venezianischen Vase®, in der laut
Chandler der Mord im klassischen Detektivroman gedieh. Vgl. Raymond Chandler: Die simple Kunst des
Mordes. Diogenes Verlag. Ziirich 1975. S.318ff. zitiert nach Schmidt, Gangster, Opfer, Detektive, S.118.
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