Rituale der Verfiihrung.
Seduktive Strategien filmischer Inszenierung

MARCUS STIGLEGGER

»Und der Verfiihrer? So wie sein Weg spurlos ist (ich mochte es so ausdrii-
cken: seine FiiRe nehmen die Spur, die sie auf den Boden driicken, wieder
mit), so fordert seine Verfiihrungskunst keine erkennbaren Opfer.«

Soren Kierkegaard, Tagebuch eines Verfiihrers

Der fruchtbare Moment

Kunst ist nicht Leben, und die filmische Reproduktion des Lebens veran-
dert dessen Gesetze. Die filmische Darstellung einer bestimmten Hand-
lung hat nach eigenen, anderen GesetzmaRigkeiten und inszenatori-
schen Strategien zu erfolgen als das reale Vorbild, denn die audiovisuel-
le Rezeption ein und derselben Handlung erzeugt nicht notwendiger-
weise denselben Effekt. Um den gewiinschten authentischen Affekt im
Rezipienten dennoch stimulieren zu konnen, das Publikum regelrecht
zu verfithren, haben sich spezifisch filmische Rituale herausgebildet,
die anhand streng codifizierter Surrogathandlungen und Simulationen
die erwiinschte emotionale Reaktion provozieren sollen. Die vielschich-
tigen Begriffe der Verfiihrung und des Begehrens dienen als Orientie-
rung auf dieser filmarchdologischen Suche nach derartigen filmischen
Strategien und Ritualen. Das Medium Film hat ein ganze Reihe dieser
seduktiven Strategien herausgebildet, die an den folgenden Beispielen
veranschaulicht werden sollen.

In der Fotografie bezeichnet Roland Barthes den Punkt des un-
willkiirlichen Betrachterinteresses als punctum. Dieses punctum ist nicht
notwendigerweise vom Fotografen gesucht oder inszeniert, vielmehr
kann es ein instinktiv belebender, irritierender und somit fesselnder
Punkt der Aufmerksamkeit sein, der sich erst beim Betrachten des ent-
wickelten Fotos ergibt. Andererseits kann jeder >Bildermacher< nach
diesem Moment bewusst suchen, in der steten Hoffnung, diesen Mo-
ment der Faszination auf den Betrachter zu ibertragen. Der Moment
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der Verfiihrung, der Robbe-Grillet'sche »fruchtbare Moment« (instant),
ist letztlich der Versuch, filmisch ein solches punctum zu inszenieren,
wobei natiirlich eine Entfernung vom Barthes’schen Konzept eintritt.*
Ich will daher nicht weiter auf diesen eher assoziativen Zusammenhang
eingehen. Der Bezug zu Alain Robbe-Grillets Begriff des fruchtbaren
instants liegt denkbar naher, zumal dieser Autor und Regisseur sowohl
mit Literatur, Film, Fotografie als auch mit Malerei gearbeitet hat. In
seinem pointiertesten Prosawerk, den Instantanées (Momentaufnahmen,
1962), versucht er solche fruchtbaren Momente in kurzen Prosaetiiden
in literarischen Text zu bannen. Diese Momente sind letztlich die aus
seinen Romanen herausgelosten Schliisselszenen, um die das Gesche-
hen wieder und wieder — in Form eines verspielten Textrituals — kreist.
In seinen ab 1960 entstandenen Filmen unternimmt Robbe-Grillet den
durchaus experimentellen Versuch, solche instants als Tableaux zu in-
szenieren und die eher konventionelle Spielhandlung in verbindenden
Szenen um diese fruchtbaren Momente kreisen zu lassen — dhnlich den
Montageprinzipien seiner Texte. Am deutlichsten wird dieses Modell
gleich in seiner ersten Beriihrung mit dem Medium, als Drehbuchautor
von Alain Resnais’ L’année derniére a Marienbad/Letztes Jahr in Marien-
bad (1960). Dieser Film ist der Versuch, die Perspektive des nouveau
roman, den Robbe-Grillet literarisch geprdgt hatte, auf den Film anzu-
wenden: Er reiht Motive, AuRerungen, Geridusche und schlieRlich Tab-
leaux aneinander und breitet diese rdtselhafte Vielfalt an Elementen
auf der Basis eines klassischen Dreiecksverhdltnisses aus: X (Giorgio
Albertazzi) versucht die Frau A (Delphine Seyrig) zu verfithren, wah-
rend M (Sacha Pitoeff) das verhindern mochte. X und A haben sich
moglicherweise vor einem Jahr in Marienbad getroffen, woran sich A
nicht erinnert. M ist moglicherweise As Ehemann. Robbe-Grillet be-
zeichnet das Geschehen als eine taktische Verfithrung von A durch X,
der sich der fiktiven Erinnerung an Marienbad nur bedient, um eine
gemeinsame Basis zu suggerieren. »Es handelt sich um eine Realitat,
die der Held durch seine eigene Vorstellung, durch sein Wort schafft —
und gerade das kann uns der Film besonders gut zeigen, da er als
Kunstwerk mit Formen Realitdt schafft.«<> Wie Robbe-Grillets Romane
ist Marienbad ein zyklischer Film der Rituale, Variationen und Irritatio-
nen. Er schafft Konstrukte, stellt sie gleich darauf in Frage und legt so
die Funktion des Films selbst als Trugbild offen. Das Geschehen findet
in einem labyrinthischen Hotel mit grolem Park und prunkvoller Aus-

1. Die Ubertragung des punctums auf den Film ist nicht neu, auch Fuery greift
in seiner Analyse des w»gaze«, des Rezipienten-/Kamerablicks, darauf zuriick. Patrick
Fuery: New Developments in Film Theory, New York: St. Martin’s Press 2000, insh. S. 20-23.

2. Alain Robbe-Grillet, zitiert nach Rold Thissen/Leo Phelix: Pioniere und Pro-
minente des modernen Sexfilms, Miinchen: Goldmann 1983, S. 302.
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stattung statt — ein von der AuBRenwelt isoliertes Gebdude, eine autarke
Welt personlicher Obsessionen, Erinnerungen und Tauschungen. Ma-
rienbad empfindet die »Poetik der Blicke« — so Thomas Koebner? — des
Schriftstellers Robbe-Grillet auf audiovisuelle Weise nach: Die ruhige
Bewegung der Kamera, das Driften durch ein multiples Geschehen er-
moglicht dem Zuschauer lediglich die Wahrnehmung unzureichender
Fragmente von Handlung. Die durch die Langsamkeit ermoglichte In-
tensitdt der Beobachtung steht in keiner Relation zu deren narrativem
Ergebnis.

Die Exposition des Films beschwort ein bestandiges Gleiten von
Zeit und Raum. Die Kamera erkundet die endlosen Korridore, Flure
und Galerien dieses barocken Hotels, bietet dem Betrachter jedoch nie
einen nachvollziehbaren Eindruck des gesamten filmischen Raumes
und seiner Dimensionen. Vielmehr durchmisst sie ein Labyrinth von
Verbindungsrdaumen, die nur selten in einem zweckbestimmten Gebau-
deteil enden. Tatsdchlich sind es >Nicht-Rdume¢, die der Film als
Schauplatz wahlt, zusammengestellt aus den unterschiedlichsten Dreh-
orten, die nur im filmischen Kontext zur scheinbaren Einheit zusam-
menfinden. Wie Robbe-Grillets Prosatexte um den Kern der Erzahlung
kreisen und ihn nur selten direkt berihren, kreist hier die Kamera in
den >Nicht-Rdumen¢, um nur einmal in private Sphédren vorzudringen:
in As Hotelzimmer, wo das fatale Ereignis des Films stattfindet bzw.
stattfand. Dieser private Raum ist zugleich der einzige emotional konno-
tierte filmische Raum, das sinnliche Herz eines ansonsten bewusst >kal-
ten« Films. Von Beginn an wird also ein Spiel zwischen Film und Zu-
schauer entworfen, das mit dessen Begehren zu Sehen zusammenhangt.
Der Blick wird in die Ndhe des Begehrten gelenkt, ohne es letztlich be-
riithren zu dirfen. Dieses Spiel von Zeigen und Verweigern zugleich ist
bereits eine erste Ebene filmischer Seduktion iiber die Bildebene. Der
Preis dieses Spiels ist letztlich das sorgsam gehiitete Geheimnis dieses
Vexierspiels, ein Geheimnis, das es kaum zu liften gilt. Statt dessen
wird es lUiber den (beliebigen) Schluss des Films hinaus bewahrt werden
— in diesem Fall wire sogar von mehreren Schliissen zu sprechen, was
die Beliebigkeit dieser fragmentarischen Erzdahlung nur betont. Zu-
gleich offenbart sich der Unterschied zwischen dem Geheimnis und
dem Ratsel: Liegt hinter dem Ratsel eine klar rational fassbare Struktur,
ist das Geheimnis letztlich ein Konstrukt, ein fragiles Trugbild, das in
letzter Instanz auf sich selbst verweisen miisste — wiirde die Inszenie-
rung denn diese ultimative Anndherung des begehrenden Betrachters
zulassen.

Bei ihren Erkundungsgangen ldsst die Kamera Zeit zur einge-

3. Thomas Koebner: »lLetztes Jahr in Marienbad«, in: ders. (Hg.), Filmklassi-
ker, Bd. 2, Stuttgart: Reclam 1995, S. 447-451.
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henden Betrachtung der Schaupldtze: Einer Betrachtung allerdings, die
angesichts all der demonstrierten architektonischen Klarheit und Sym-
metrie immer wieder das labyrinthische, kryptische Wesen des Darge-
stellten betont. Diese visuelle Konstitution eines undurchschaubaren
zyklischen Raumes jenseits der Zeit reflektiert die zyklische Struktur
von Robbe-Grillets Romanen. Das Schloss/Hotel ist ein metaphorisches,
materielles Abbild des mentalen Robbe-Grillet'schen Labyrinths. Diese
Inszenierungs- und Montagetechnik erkldrt hinreichend, warum Gilles
Deleuze im zweiten Teil seiner Kinoreflexionen, L’image-temps, diesen
Film immer wieder als Referenz heranzieht: Dieser filmische Raum ist
>kristalling, jenseits von Bewegung und Raum-Zeit-Kontinuitat. Wah-
rend der narrative Spielfilm noch heute nach den Gesetzen des Bewe-
gungsbildes funktioniert — also ein harmonisches, nachvollziehbares Zu-
sammenspiel von Charakteren, Handlung, Motivation und Raum an-
strebt —, konstruiert Marienbad einen nach eigenen, zyklischen Geset-
zen funktionierenden >Zeit-Raumys, losgelost von Kontinuitat und Hand-
lungsmotivation.

»[Das] Zusammenspiel von Aktualitdt und Virtualitdt, nach Bergson das Griindungsge-
schehen der Zeit liberhaupt, wird vom Film nicht nur als Erinnerung und als Traum ausge-
bildet, sondern in einem eigenen Bildtypus produziert, den Deleuze >Kristallbild< nennt.
Im einfachsten Fall kommt es hier zu einer Verdoppelung des Bildes, beispielsweise durch
das Spiegelbild. Das aktuelle Bild und sein — virtuelles — Double, das Spiegelbild, werden
so aneinander gekettet, dass sie stets und unentrinnbar aufeinander verweisen und sich
aneinander brechen. [...] Mit Bergson vergleicht Deleuze diesen Vorgang der Aufspaltung
eines Lichtstrahls durch ein Prisma oder eben einen Kristall. Neben den >wortlichen<
Spiegelbeziehungen kann sich eine solche Verdoppelung und Spiegelung auch [...] da
entwickeln, wo eine Figurengruppe die Handlung der anderen spiegelt, oder wo sich die
Handlung in einer Handlung innerhalb der Handlung bricht wie in den Theaterszenen in
Resnais’ L’année derniére a Marienbad.«*

Der Film prasentiert also ganz im Sinne von Deleuze eine >reine opti-
sche und akustische Situation«> Die Menschen dieses reinen >Zeit-
Raumes« oder eben »>Zeit-Bildes« handeln nicht kontinuierlich, haben
keine Mission zu erfiillen, stehen auch weitgehend in keinem nachvoll-
ziehbaren personlichen Zusammenhang. Die Inszenierung verweigert
ein narratives Moment, hdlt die Motive im Verborgenen. Statt dessen

4. Lorenz Engell/Oliver Fahle: »Filmphilosophie«, in: Jiirgen Felix (Hg.), Mo-
derne Film Theorie, Mainz: Bender 2002, S. 222-240, hier S. 237.

5. Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1991. (Ori-
ginal: Ginéma 2. L'image-temps, Paris: 1985). Zu Alain Resnais siehe S. 155-167.
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wird der etablierte filmische Raum selbst zur Zeit. Zu einem Bild von
Zeit, dem >Zeit-Bild«.°

Das offenkundige Spiel, das der Film mit seinen Figuren und
seinen mehrfachen, héchst unterschiedlichen Auflésungen treibt, spie-
gelt sich nicht nur in den Spielen, denen die Gaste des Hotels nachge-
hen, sondern vor allem in den scherzhaft-spekulativen Geschichten, die
sich X und A zu den Skulpturen im Park zurecht spinnen: Der ganze
Film ist selbst die vielfache Interpretation eines kristallinen, fruchtba-
ren instants, eines fiir den Betrachter eventuell triigerischen Eindrucks.
Was mag X, A und M verbinden? Der Film schliisselt einige der Mog-
lichkeiten auf. Resnais und sein Kameramann Sacha Vierney entwerfen
das visuelle Aquivalent zu Robbe-Grillets cinéroman, der als Drehbuch
diente,” in eleganten Fahrten, die die Ausstattung ebenso wie die Ak-
teure erkunden, in hell ausgeleuchteten, gestochen scharfen Einstellun-
gen und aufwendigen visuellen Arrangements, in denen Spiegeln eine
wichtige Bedeutung zukommt. So erschaffen sie nicht das psychologi-
sierende, quasi-realistisch ausgespielte Abbild einer Verfithrung, son-
dern Ausstattung, Licht und Figuren bilden gleichermafRen umfassende
Assoziationsflachen und Affektmomente, die den filmischen Mechanis-
men selbst die Funktion des Verfiihrers zukommen lassen. Wie erwar-
tet stie diese fast anti-narrative Technik auf wenig Verstandnis bei der
zeitgenossischen Rezeption und trug dem Film den Ruf des kryptischen
und selbstgefallig dsthetizistischen Kunstproduktes ein.

Der klare, kontrastreich ausgeleuchtete visuelle Stil des Films
betont um so mehr die Statuenhaftigkeit der Akteure, die mitunter mit-
ten in ihrem >Spiel« einfrieren, als wdren sie auf ein Foto gebannt wor-
den. Ihr Teint erinnert an den Marmor der Skulpturen im Park, keine
der Figuren wird zum Charakter vertieft. Inhaltsleere Gesprache, Spiele
als Zeitvertreib; dieses Hotel beherbergt eine Gesellschaft der absoluten
Oberfldche, in der nicht einmal die Zeit >Tiefe« besitzt. Die Zeit er-
scheint losgelost von ihrer Zeitlichkeit, als sei sie buchstablich vertrie-
ben worden, von menschlichen Phantomen, die im >Nicht-Raumg, in der
»Nicht-Zeit« treiben.

Resnais’ und Robbe-Grillets Film ist tatsachlich ein experimen-
telles Werk der Differenz zwischen Kunst und Leben — gerade weil hier
der Akt der Verfiilhrung zwischen X und A dem Akt der Seduktion des
Films am Zuschauer bereits gegentiibersteht. Wie funktioniert nun die-
ses Experiment, das letztlich dazu dient, dem Publikum diese grundle-

6. In diesem Kontext ist ein Blick auf Michelangelo Antonionis frilhe Filme
angebracht, die mit sehr @hnlichen Reduktionen, Ellipsen und Stilisierungen arbeiten.

7. Es bleibt anzumerken, dass der nach dem Film verdffentlichte cinéroman
nicht identisch ist mit der Filmvorlage, da Robbe-Grillet einige Variationen aus dem Film
nachtrdglich einarbeitete.
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gende Differenz zugdnglich zu machen? Marienbad prasentiert als klas-
sisches dramatisches Figurenensemble den Verfiihrer X, die vermeint-
lich Verfiihrte A und den Zuschauer im Hintergrund M, das der Kons-
tellation der theatralen Grundkonstellation — A spielt X wahrend S zu-
schaut — entspricht. Der Film macht diese Variablen deutlich, indem er
den Figuren keine Namen gibt, ihnen zudem auch keine pragnanten
charakterlichen Eigenheiten verleiht und sie so nie zu individuellen
Charakteren adelt. Sie bleiben von Beginn an Leerstellen, Projektions-
flachen fiir das Publikum. Dabei agiert die Frau A durchaus selbst im
Sinne einer Verfiihrerin, allerdings ohne dabei aktiv zu werden: Sie
wird von Beginn an als X' Subjekt des Begehrens eingefiihrt, dem
scheinbar neutralen, letztlich aber subjektiv-mannlichen Blick des ge-
samten Films ausgeliefert, diesen jedoch zugleich bannend als Kristalli-
sationspunkt des Moments.®

Wie in allen Werken Robbe-Grillets ist die dargestellte filmische
Realitat gekennzeichnet als die subjektive Wahrnehmungs-Projektion
des Erzdhlers und Protagonisten X. In seiner Sprache erschafft er seine
Realitdt immer neu, als wolle er Martin Heideggers Sprache/Seins-
Zusammenhang des >zur Sprache kommen - zur Welt kommen« ad ab-
surdum treiben. Resnais’ Inszenierung macht nie deutlich, wo der filmi-
schen Vision zu trauen ist, bzw. wo es sich um reine Erfindungen des
Erzédhlers handelt, da der Film selbst die Verldsslichkeit filmischer Nar-
ration hinterfragt. In diesem Sinne kann man X als den Produzenten,
den >Hervorbringer« der filmischen Vision begreifen. In De la séduction
konstruiert Jean Baudrillard etymologisch den Gegensatz von Produk-
tion (Hervorbringen) und Seduktion (vom Wege abbringen), wobei er die
Produktion dem Mann und die Seduktion der Frau zuordnet. Diese Zu-
ordnung wird in Marienbad exemplarisch umgesetzt: X erschafft die
Welt und die Frau nach seinen Begierden, er pro-duziert die Vision der
Realitdt, wihrend A als vermeintliches Objekt der Begierde letztlich
zum Zentrum der Se-duktion wird: Sie hdlt den Schliissel zu Verweige-
rung und Erfillung in der Hand, wobei es ihr immer wieder gelingt, sich
dem Bemitihen von X zu entziehen. Sie bleibt ebenso phantomhaft wie
der gesamte Schauplatz. Nur mit Gewalt kann X schlieflich A von der
Se-duktion in die Pro-duktion Uiberfithren: durch den banalen, obszonen
Akt der Vergewaltigung. Dabei scheint A bereits frith die Taktik von X
zu durchschauen: »Sie erfinden ... Sie phantasieren ...«. Doch X fahrt
unentwegt fort, flihrt immer unwahrscheinlichere Wendungen in seine
Erzdahlung ein. Sein Ziel scheint die Konstruktion eines >privaten Rau-

8. Baudrillard entwirft den Komplex der Verfiihrung als ein Wechselspiel und
behauptet, man »kdnne nur verfiihren, wenn man selbst verfiihrt ist«, vgl. Jean Baudril-
lard: Lasst euch nicht verfiihren!, Berlin: Merve 1983, S. 8. A ist also eine pradestinierte
Verflihrerin.
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mes¢ (das Zimmer von A) zu sein, der zum Ort der sexuellen Verfiih-
rung werden soll — oder eventuell wurde. Fiir X ist das Ereignis der se-
xuellen Verfiihrung von A eine Erinnerung, die er auch bei der Frau
wieder aktivieren moéchte. Mit seiner suggestiven Beschworung lenkt er
Proxemik und Gestik seines >Opfers«. Der Film prasentiert die Frau hier
mehr noch als zuvor als einen rituell umworbenen Fetisch des mannli-
chen Blicks, der Wiinsche von X. Visuell folgt die filmische Inszenie-
rung zunadchst der Beschreibung aus dem Off doch mit einem Mal
scheint X die Kontrolle iiber die Erzahlung zu verlieren. Seine Be-
schreibung wird wirr und widerspriichlich. »Dann kehrtest du zum Bett
zuriick. Du kehrtest zum Bett zuriick, du hast dich auf das Bett ge-
setzt...« An diesem Punkt verweigert A die Handlung und verharrt. X
wird noch suggestiver: »Und du kehrtest zum Bett zuriick. Bitte hér mir
zu! Erinnere dich!« Die Frau im Bildkader mochte fliehen, die Tir steht
offen, doch X beschwort: »Die Tir ist nun geschlossen.« Die Frau ver-
lasst den Raum, entzieht sich dem nunmehr flehenden Begehrenden.
Die Position des Verfiihrers hat sich gewandelt: Er ist nun der un-
glaubwiirdige Hervorbringer (Produzent) einer zwanghaften Geschichte,
derer sich die Frau unterordnen sollte. In ihrem Entkommen jedoch
wird das Objekt der Begierde selbst zur Verfiihrerin. » Wo bist du? Wo-
hin gehst du? Warum willst du fliehen?« Mit X’ Worten verliert die Ton-
ebene die Kontrolle iiber die Bilder. Jeder Rest narrativer Logik 16st
sich auf, der misslungene Akt der Verfithrung von Seiten des Mannes
ist zum gegliickten Akt der Verfithrung von A an X geworden. Sollte der
Zuschauer selbst der Verlockung erlegen sein, A zu begehren, ist er nun
vollends zum Spielball der Inszenierung und Montage geworden. So
kann es sich L’année derniere a Marienbad auch leisten, drei unter-
schiedliche Auflosungen anzubieten: 1. Der Ehemann M (von frz. mari)
erschie3t den Nebenbuhler X; 2. X stiirzt von einer Mauer; 3. Die Frau
A verldsst mit X das Hotel.

Um diese Situation herum also entwirft Marienbad die wieder-
kehrenden Momente einer gewollten sexuellen Verfiithrung, die sich
schlieBlich - so legen es Film und mehr noch der cinéroman in einer
fritheren Szene nahe - in einem Akt der Vergewaltigung negiert; negiert
deshalb, weil das Ziel der Verfiihrung weniger die Erfiillung des Begeh-
rens, lediglich die Anndherung sein kann. Wie es Sgren Kirkegaard in
seinem Tagebuch eines Verfiihrers verdeutlicht, liegt die Sensation im
Akt der Verfiihrung selbst, die Erfiillung jedoch konfrontiert den Zauber
der Erwartung mit der Banalitdt der (fleischlichen) Kollision. So liegt
auch in dieser Kollision die Differenz zwischen der Metaphysik der Ver-
fihrung und der Alltaglichkeit der Erfiillung. Der fruchtbare Moment,
der instant, ist selbst nie um die Erfiillung, sondern immer um die Ver-
heifung gewunden. Was der Erotomane Robbe-Grillet in seiner literari-
schen Vorlage deutlich als Vergewaltigungsakt kennzeichnet, wird in
Alain Resnais’ Inszenierung zu einem assoziativen Spiel: In einer sich
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mehrfach doppelnden Montage scheint die mit weit offener Blende ge-
filmte Frau im Moment der Krise in die Kamera zu stiirzen. Resnais be-
lasst das Geheimnis in der Inszenierung, gibt sein Experiment nicht
preis. Dabei wiirde eine eindeutige Vergewaltigung im entworfenen
Spiel durchaus Sinn machen: A wiirde nie freiwillig aus dem seduktiven
Komplex heraustreten, denn damit gabe sie ihre eigene Macht zur Ver-
fiihrung preis. Die Durchbrechung der Seduktion mittels brachialer
physischer Gewalt ist somit nicht einmal ein Ende des Spiels, da die
Frau sich in diesem Akt nicht selbst preisgegeben hat. Der begehrende
X dagegen ist zum Verlierer des Spiels geworden, dessen Kontrolle er
abgab. In jedem Fall ist Marienbad ein virtuoses Spiel mit der Differenz,
da es den Zauber seines fruchtbaren Moments zu bewahren vermag
und die Verfuhrung auf jeder Ebene in einem Zustand der Schwebe be-
lasst.?

Die Auflésung des Kontinuums

Mit der narrativen Kunst der Moderne kam auch die allmdhliche Auflo-
sung der epischen, linearen Erzdhlform, die das Raum-Zeit-Kontinuum
des Geschehens garantierte. Botho Strauss entwickelte seinen viel-
schichtigen Roman Der junge Mann (1984) nach einem derartigen mo-
dernen Prinzip, das er in der Einleitung kurz theoretisch erlautert, in-
dem er die nunmehr verdnderte Situation des modernen Erzdhlers defi-
niert:

»Vielleicht wird er zundchst gut daran tun, sich in Form und Blick zunutze zu machen,
worin ihn die Epoche erzogen hat, zum Beispiel in der Ubung, die Dinge im MaR ihrer
erhdhten Fliichtigkeit zu erwischen und erst recht scharfumrandet wahrzunehmen. Statt
in gerader Fortsetzung zu erzéhlen, umschlossene Entwicklung anzustreben, wird er dem
Diversen seine Zonen schaffen, statt Geschichte wird er den geschichtlichen Augenblick
erfassen, die gleichzeitige Begebenheit. Er wird Schaupldtze und Zeitwaben anlegen oder
entstehen lassen anstelle von Epen und Novellen. Er wird sich also im Gegenteil der vor-
gegebenen Lage stirker noch anpassen, anstatt sich ihr verhalten entgegenzustellen.«*

Und beziiglich des daraus resultierenden neuen Zeitbegriffes, den auch
Robbe-Grillet und Resnais entwickeln, schreibt Strauss:

9. Man richte den Blick kurz auf Hiroshima mon amour/Hiroshima Mon Amour
(1959), den Resnais davor inszeniert hatte. Dort dulRert die im Laufe des Films verfiihrte
Protagonistin an einer spdaten Stelle wortlich die Sehnsucht nach einer brutalen Durch-
brechung des seduktiven Spiels: »Er wird mich an den Schultern packen und in seine Ar-
me schlieBen. Wenn ich in seinen Armen liege, bin ich verloren.«
10. Botho Strauss: Der junge Mann, Miinchen: Hanser 1984, S. 10f.
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»Was nun das Element der Zeit betrifft, so mul} uns auch hier eine weitere Wahrnehmung,
ein mehrfaches BewuRtsein vor den einformigen und zwanghaften Regimen des Fort-
schritts, der Utopie, vor jeder sogenanten >Zukunft< schiitzen. Dazu brauchen wir andere
Uhren, das ist wahr, Riickkoppelungswerke, welche uns befreien von dem alten sturen
Vorwarts-Zeiger-Sinn. Wir brauchen Schaltkreise, die zwischen dem Einst und Jetzt ge-
schlossen sind, wir brauchen schlieBlich die lebendige Eintracht von Tag und Traum, von
adlergleichem Sachverstand und gefiigigem Schlafwandel.«'!

Eine kontinuierliche, lineare Geschichte zu erzdhlen, bedeutet dem-
nach, Ordnung zu schaffen, wo es keine gibt. Der Erzdhler ordnet die
Fragmente des Chaos zu einem schliissigen Konstrukt, das den An-
schein von innerer Logik vermitteln mag, letztendlich jedoch wieder
und wieder die Standardsituation einer mythischen Ur-Erzahlung neu
ordnet, die Zusammenhadnge immer neu behauptet und somit eine dem
zugrunde liegenden Chaos eigene emotionale Authentizitdt erstickt. Die
komplexesten Filme der Moderne erzahlen also keine Geschichten, sie
beschworen Zustinde. Auch dieser Umstand verweist auf Gilles De-
leuzes treffendes Modell des Zeitbildes, das dem Bewegungsbild des eher
konventionellen Films zwar zeitlich etwas nachgeordnet ist, dieses je-
doch nicht ersetzt.

»Die Beziehungen von Aktion und Reaktion sind stereotyp und klischeehaft geworden, die
»grof3en Erzahlungens, um mit Jean-Francois Lyotard zu sprechen, sind nicht mehr glaub-
haft und werden durch kleine partikularisierende Situationen ersetzt. Das Fragment kann
nicht mehr in das umfassende Ganze integriert werden, wie bereits in den Filmen des Neo-
realismus, wie zumal in den Filmen von Antonioni und Godard deutlich wird. [...] Bilder
sind nicht mehr glaubhafte Wiedergabe von Handlungsfolgen und konnen kaum noch als
kohdrente Erzahlungszusammenhdnge vorgestellt werden. Stattdessen treten nun im
Zeitbild neue Bildketten hervor. Mit anderen Wortes: Die Moderne ist im Film angekom-
men.«*?

Wichtig dabei bleibt, dass die vereinfachende Stringenz des Bewegungs-
bildes keine Seduktion auf unterschiedlichen Ebenen, sondern allenfalls
der Ebene der Bewegung selbst sowie des Ikonischen'? zuldsst. Erst

11. Ebd., S. 11. Ein aktueller Film, der all diesen Forderungen Rechnung trdgt,
ist Alejandro Almenabars Virtual-Reality-Psycho-Thriller Abre los ojos/Virtual Nightmare —
Open Your Eyes (1999), in dem ein Hitchcock’scher Held verzweifelt versucht, seine zwi-
schen Realitdt und Traum dekonstruierte Identitdt wiederzuerlangen. Siehe hierzu auch
einige Texte in Marcus Stiglegger (Hg.): Kino der Extreme. Kulturanalytische Studien, St.
Augustin: Gardez! 2002.

12. L. Engell/0. Fahle: »Filmphilosophie« (Anm. 4), S. 233.

13. Mit >ikonisch¢ ist hier die reine visuelle Prdsenz etwa eines Schauspielers
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das Zeitbild, das direkt mit der Montageliteratur der Moderne in Zu-
sammenhang steht, kann einen vielschichtigen Komplex seduktiver
Strategien entwickeln.

Die Schichten der Wahrheit

In seinem multiperspektivischen Samuraidrama Rashomon/Rashomon —
Das Lustwdldchen (1948) verfilmte Akira Kurosawa zwei Kurzgeschich-
ten von Ryunosuke Akutagawa, wobei seine filmische Vision bewusst
einige Fragen offen ldsst und so eine fiir den Zuschauer bestlirzende
Einsicht in die Relativitat, Subjektivitat und Ambivalenz der Wahrneh-
mung bietet — das von Strauss beschriebene »mehrfache BewulRltsein«.
Man konnte in diesem Kontext so weit gehen, in Rashomon das filmi-
sche Manifest einer demonstrierten Differenz zwischen der vermeint-
lich objektiven Realitdt und deren filmischer Reprasentation entdecken
zu wollen. Erzahlt wird ebenfalls vom Spannungsverhdltnis zwischen
einer schonen Frau (Machiko Kyo) und zwei sie begehrenden Mdnnern,
einem Samurai (Masayuki Mori) und einem Wegelagerer (Toshiro Mi-
fune). Das Zusammentreffen dieser drei Personen sowie eines Holzfal-
lers, der das Geschehen beobachtet, wird im Laufe des Films viermal,
jeweils aus unterschiedlichen Perspektiven erzahlt. Dabei bedient sich
der Film noch einer weiteren Brechung, indem er diese subjektiven Er-
zdhlungen einem Moénch (Minoru Chiaki) sowie dem Holzfaller (Takashi
Shimura) nach der Gerichtsverhandlung in den Mund legt. Die objekti-
ve filmische Gegenwart sind also die rekapitulierenden Personen, die
sich unter dem grofen Geistertor vor dem Regen in Sicherheit gebracht
haben. So hilt die Inszenierung deutlich Distanz zu den eigentlichen
Protagonisten des Geschehens, die in der filmischen Gegenwart abwe-
send bleiben. Stattdessen wird in mehreren Varianten eine mogliche
Vergangenheit, der Hergang des Geschehens reflektiert, der schlieBlich
zum Tod des Samurais flihrte, dessen Leiche der Holzfiller gefunden
hat. Die einzigen unmittelbaren Berichte in der ersten Person stammen
von dem Priester und dem Holzfdller, die beide bei der Gerichtsver-
handlung anwesend waren. Was der Holzfdller davor tatsachlich gese-
hen hatte, bleibt unklar, zumal er sich mehrfach selbst widerspricht. So
wird der urspriingliche Fund der Leiche direkt von dem Holzfiller er-
zdhlt, sowie die Begegnung des Priesters mit dem Samurai und seiner
Ehefrau im Wald vor dem Verbrechen. Die Gefangennahme des Bandi-
ten berichtet ein vermutlich neutraler Polizeiagent (Daisuke Kato). So-
dann folgen die drei vollig unterschiedlichen Versionen des Tathergan-

gemeint, die noch in keinem komplexen Kontext stehen muss, um als charismatisch
wahrgenommen zu werden (etwa Errol Flynn als Pirat).
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ges, der zum Tod des Samurais gefiihrt haben konnte. Der Bandit be-
richtet aus seiner Sicht, die Frau aus ihrer. Nur der tote Ehemann
spricht durch den Mund eines Geistermediums. Der Film schliet mit
einer erweiterten und variierten Version des Holzfillers. Es wiirde nun
zu weit fithren, die unterschiedlichen Versionen auf ihren Wahrheits-
gehalt zu priifen, der Film demonstriert jedoch an einigen Stellen durch
kleine Briiche und Irritationen mehr als deutlich, wo die beteiligten
Personen letztendlich auf ihren Glauben angewiesen sind. So wird die
Wahrheit der Erzahlung des toten Samurais nicht angezweifelt, da » To-
te nicht liigen konnen«. Der Film hinterldsst jedoch deutliche Hinweise,
dass nur den Berichten des Priesters und der durch den Banditen ver-
filhrten oder vergewaltigten Frau — auch diese prekdre Frage stellt der
Film - zu trauen sei. In ihrer emotionalen Aufgewiihltheit und Invol-
viertheit kommt es zu einer vollig unterschiedlichen, subjektiven Ein-
schdtzung des Geschehens, die letztlich — auch das stellt der Film zur
Wahl - dazu fiihrt, dass jede der beteiligten Personen aufrichtig die ei-
gene Wahrheit erzahlt hat. Ausgenommen vermutlich des Holzfallers,
der einen Akt der Leichenfledderei verbergen will. Der Film entwirft
hier also einen Einblick in teilweise gleichzeitige Begebenheiten, die
sich am genannten Ort iiberschneiden, der aus der unterschiedlichen
Wahrnehmung jedoch immer anders wirken muss. Filmischer Schliissel
zu dieser Demonstration der Ambivalenz ist jene Sequenz, in der der
Weg des Holzfallers durch den Wald gezeigt wird: In stark bewegter
Handkamera verfolgen wir den Weg des Mannes durch das dichte Ge-
holz, immer wieder blenden Sonnenstrahlen in den Bildkader, tiber-
strahlen die Person zeitweise, blenden das Gesicht formlich aus. Vom
filmischen Raum wird wenig vermittelt, sogar mehr verborgen als ge-
zeigt. Wieder wird der Zuschauer durch eine Verweigerung des Zeigens
verfiihrt und gebannt. Die unterlegte Musik orientiert sich deutlich an
Ravels Bolero — langsam beginnend und sich ebenso delirierend stei-
gernd wie die Unruhe der Bilder. Die Ruhe und Statik des japanischen
Films jener Jahre wird durch solche Momente harsch durchbrochen und
kreiert eine ebenso sinnliche wie subjektive Wahrnehmbarkeit des Ge-
schehens.™*

Die Inszenierung dieser vielschichtigen und sich gelegentlich wi-
dersprechenden Ereignisse folgt durchweg einer deiktischen Funktion:
Der Film hadlt den Rezipienten bewusst auf Distanz und stellt das er-
zdhlte Geschehen zunehmend in Frage.'> Ein verldssliche Narration

14. In seiner Autobiografie berichtet Kurosawa, auf welch massive Ablehnung
sein Film in Japan zundchst stiel3, bis er ausgerechnet vom Westen entdeckt wurde. Akira
Kurosawa: So etwas wie eine Autobiographie, Ziirich: Diogenes 1991, S. 214-223.

15. Oliver Stones Natural Born Killers (1994) weist zahlreiche solcher deiktischer
Montagen vor: In vielen Szenen werden hintereinander zwei vollig unterschiedliche Sicht-
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wird bereits nach zwei, drei Perspektivenwechseln aufgelost. Gerade
angesichts seiner zahlreichen subjektiven Erzdhlhaltungen, die in der
Montage teils gewaltsam kombiniert werden, ist ein Film als Medium
prinzipiell schwer in der Lage, wirklich eine kontinuierliche Geschichte
zu erzahlen. Die Kontinuitdt der Erzahlung wird bei ndherer Betrach-
tung bald als reine Simulation erkennbar - der sich das konventionelle
Kinopublikum seit jeher nur allzu dankbar hingab -, wenn nicht gar
bewusste Wendungen und Briiche der Inszenierung wie in Rashomon
auf diese Fragilitit verweisen.*® Gerade in den Schnittstellen der Er-
zahlperspektiven liegt die demonstrative, deiktische Funktion, die Ku-
rosawa ebenso pddagogisch wie philosophisch nutzt, um diesen Film
zum erkenntnisfordernden Erlebnis werden zu lassen. Momente der
Verfithrung zeichnen sich hier vergleichbar komplex ab wie in Resnais’
Marienbad oder auch bereits in Hiroshima mon amour.

»Rashomon is like a vast distorting mirror or, better, a collection of prisms that reflect
and refract reality. By showing us its various interpretations [...] he has shown first that
human beings are incapable of judging reality, much less truth, second, that they must
continually deceive themselves if they are to remain true to the ideas of themselves that
they have.«

So fasst es der Kurosawa-Monograf Donald Ritchie zusammen."?

In beiden Filmen, Marienbad und Rashomon, hat man also mit
zwei auf vollig unterschiedlichen Ebenen angelegten Verfiihrungsakten
zu tun: der beobachteten Verfiihrungskonstellation auf der Leinwand
sowie der Verfiihrung des Rezipienten, der durch beide Filme perma-
nent herausgefordert wird: Sein Verhadltnis zur Realitdt zu liberpriifen,
seinen Begriff von Wahrheit zu hinterfragen und letztlich eine morali-
sche Position angesichts einer virtuellen Abwesenheit moralischer In-
stanzen zu entwickeln. Beide Filme finden zudem einen Weg, die Diffe-

weisen des Geschehens gegeben, oft gekennzeichnet durch den Kontrast von Farbe und
Schwarzweil3film. In den entsprechenden Varianten agieren die Darsteller v6llig kontrar.

16. Wenn Alfred Hitchcock den Wahrheitsanspruch der filmischen Riickblende
einklagen mdchte — ein Prinzip, gegen das er nur einmal verstieR —, erscheint diese For-
derung bereits als hinféllig angesichts der grundsatzlichen Simulation, die das Licht-Spiel
bietet. Ein Bild zeigt immer die Wahrheit — oder nie. Man mdge nun Heideggers Kunstde-
finition einbringen, die besagt: »Kunst ist das Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit«, doch
dieser Definition liegt ein anderer Begriff der Wahrheit zugrunde, der zwar besagt »Wahr-
heit bedeutet [...] die Uberstimmung der Erkenntnis mit der Sache, es bleibt jedoch of-
fen, ob diese Erkenntnis sich mit der banalen Losung eines filmischen Ratsels zufrieden
gibt, wie es der konventionelle Kriminalfilm (whodunit) aufstellt.

17. Donald Ritchie: The Films of Akira Kurosawa, Berkeley u.a.: Univ. of Califor-
nia Press 1996, S. 76.
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renz dieser beiden Verfiihrungsebenen, die Binnenebene und die Rezep-
tionsebene, in der Inszenierung zu kennzeichnen. Was die Verfithrung
auf der Binnenebene meint, diirfte bereits dramaturgisch leicht nachzu-
vollziehen sein, was jedoch die Verfithrung am Rezipienten selbst be-
deutet, entzieht sich zundchst einer eindeutigen Bestimmung. Es wird
also notwendig sein, den Begriff selbst einer naheren Betrachtung zu
unterziehen.

Die Seduktion als Herausforderung

Das Phdanomen der Verfiihrung bzw. der Seduktion als kiinstlerischer
Strategie erscheint in erster Linie als eine Herausforderung. Das erklart
sich aus der Tatsache, dass in der Verfiithrung nicht notwendigerweise
eine Reprdsentation, eine klare Bedeutungszuweisung, moglich wird.
Vielmehr steht sie im effektivsten Fall fiir die Konfrontation mit dem
Anderen®®. Baudrillard schreibt dazu: »Die Verfiihrung ist eine Heraus-
forderung, eine Form, die stets danach strebt, jemanden hinsichtlich
seiner Identitat, der Bedeutung, die er sich selbst zuschreibt, zu verwir-
ren.«*® Problematisch wird dieser Begriff in einer Anwendung auf das
Medium Film, da die Verfiihrung einen Moment der Unberechenbarkeit
enthdlt. In der Intention der Inszenierung, auf hermeneutischem Wege
den Moment des Verfithrerischen nachweisen zu wollen, heiflt entwe-
der, sich dieser Unberechenbarkeit immer wieder auszusetzen, oder —
im Gegenteil — zu hinterfragen, ob sich nicht doch eine Kalkulation in
der Verfiihrung nachweisen lasst. Immerhin kennzeichnet Baudrillard
in seinen Fatalen Strategien die Verfiihrung durchaus als ein Werk der
manipulierbaren Illusion. »Bei der Verfithrung ist es so, als ob das Fal-
sche in der ganzen Kraft des Wahren erstrahlt.«>°

Zugleich spielt der Akt der Verfithrung mit dem Geheimnis. Er
spekuliert an das dringende Bediirfnis des zu verfithrenden Rezipien-
ten, im Aufdecken dieses Geheimnisses eine Begegnung mit dem >Wah-
ren¢, dem >»Wahrhaftigen, zu erleben. Will der Verfithrungsakt gelin-
gen, muss ein letzter verschlossener Moment verbleiben und sich letzt-
lich endgililtig entziehen: Das »Wahre« kann sich letztlich nicht offenba-
ren, denn es existiert nur in der Vorstellung des Verfiihrten. In beiden
erwahnten Beispielen, Marienbad und Rashomon, ist dies der Fall: »Die

18. Das Andere entspricht hier nicht dem Begriff des Abjekts von Julia Kristeva,
obwohl zweifellos Zusammenhénge bestehen.

19. Jean Baudrillard: Pafwdrter, Berlin: Merve 2002, S. 24. (Original: Mots de
passe, Paris 2000)

20. Jean Baudrillard: Die fatalen Strategien, Miinchen: Matthes und Seitz 1991,
S. 62. (Original: Les stratégies fatales, Paris 1983)
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starke Position der Verfiihrerin bzw. des Verfihrers rihrt daher, dass
sie keine Wahrheit, keinen Ort und keinen Sinn hat«, formuliert Bau-
drillard seine These in radikalster Form.** Die Verfiihrung provoziere
gleichsam diese Hoffnung auf das >Wahrhaftige«, das sich dahinter
scheinbar verberge. Um die verfiihrerische Kraft des Films zu begrei-
fen, muss man diese These radikal tiberpriifen: Das Geheimnis er-
scheint als das begehrenswerte Andere, das zentrale Mysterium der
Verfithrung. In dieser fliichtigen, schwer bestimmbaren Qualitdt ahnelt
dieses Andere Walter Benjamins Begriff der Aura, den er in seinem Auf-
satz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
erlautert. Benjamin vermutet in diesem Text, dass mit der filmischen
Reproduktion des Schauspiels die Aura des lebenden Schauspielers
eliminiert wird. Tatsachlich hat sich jedoch herausgestellt, dass diese
Aura in anderer Form auf die Leinwand gerettet werden konnte. Die
Prasenz der Aura in der filmischen Inszenierung nachzuweisen, erweist
sich jedoch als dahnlich schwierig, wie den Moment der Verfiihrung dort
zu lokalisieren.

In klarer Abgrenzung zu Baudrillards Begriff muss man davon
ausgehen, dass der Akt der Verfiihrung nicht ein durchweg unbewuss-
ter ist. Lediglich der effektivste Moment der Verfiihrung bleibt zundchst
ein Radtsel. Fest steht jedoch, dass der Akt der Verfithrung in seiner
Funktion als Spiel spezifischen Regeln unterworfen ist, allerdings nur
ab jenem Moment, in dem der Rezipient die Herausforderung annimmt,
das Geheimnis, das Andere ergrinden zu wollen. Die Verfiihrung lasst
sich als Zeremoniell begreifen, das die »groBtmogliche Faszination kon-
zentriert«*>. Dass dem Film dieser Akt tiberhaupt moéglich ist, erklirt
sich aus der fiir die Verfiihrung notwendigen Distanz, die hier dem Me-
dium innewohnt. Dass der Film an sich eine Simulation ist, zudem eine
derart fliichtige, die Schimadre von Licht und Schatten auf einer Lein-
wand, pradestiniert ihn gar fiir den Akt der Verfiihrung: Es gibt eine
Grenze zwischen Medium und Rezipienten, die unmoglich iiberschrit-
ten werden kann. Das Andere bleibt, so sehr es auch begehrt wird. Darin
liegt auch die schwer greifbare, wenn auch endlos wiederkehrende my-
thische Qualitat des Mediums Film:

»Das Kino ist nur durch seinen Mythos machtig. Seine Geschichten, sein Realismus oder
sein Imagindres, seine Psychologie, seine Sinneffekte, all das ist nebensdchlich. Nur der
Mythos ist mdchtig, und im Herzen des kinemathografischen Mythos liegt die Verfiihrung
[...].<#

21. J. Baudrillard: Lasst euch nicht verfiihren! (Anm. 8), S. 130.

22. Ebd., S. 18.

23. Jean Baudrillard: Von der Verfiihrung, Miinchen: Matthes und Seitz 1991,
S. 133. (Original: De la séduction, Paris 1979)

176



https://doi.org/10.14361/9783839401590-010
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

MARCUS STIGLEGGER: SEDUKTIVE STRATEGIEN FILMISCHER INSZENIERUNG

Es ist im Ubrigen erstaunlich, warum sich Baudrillard in seiner Theorie
der Verfiihrung nur selten und punktuell dem Kino zuwendet, zumal
sich an diesem Medium vieles veranschaulichen ldsst.

Der Akt der Verfithrung kann moralische Polaritaten beliebig
auflosen, und mehr: Die Verfiithrung ldsst polare Gegensdtze in ein
Spiel treten, das seinerseits eine Herausforderung darstellt — an den Be-
trachter und den Verfiihrten. Wird eine der direkt oder indirekt betei-
ligten Parteien polare Position beziehen — quasi die moralische Instanz
ins Spiel einschleusen -, wird die Verfithrung scheitern. Gerade die Of-
fenheit der Moglichkeiten, die Chance der Wahl, kann als Basis der
Verfithrung betrachtet werden. Als Gegensatz der Verfiihrung kann die
Uberreprésentation des >Wahren« betrachtet werden, das Baudrillard
als das »Obszone« bezeichnet. Aus dem Obszonen ist jedes Geheimnis,
jede Aura bereits gewichen: Das vermeintlich >Wahre« — etwa der sexu-
elle Akt im Hardcore-Sexfilm — wird bis in seinen letzten Winkel er-
griindet und verliert damit angesichts der sich offenbarenden Banalitdt
seine Position des begehrenswerten Anderen. Die Auflosung morali-
scher Positionen liegt also offensichtlich nicht auf dieser primaren Ebe-
ne, sondern muss einer Metaebene zugeordnet sein, um im Rahmen der
Verfihrung wirksam zu werden. Wenn echter Sex und echter Tod, um
mit Roland Barthes zu sprechen, »nicht dsthetisch« sind, so sind diese
Elemente in ihrer banalsten Form auch nicht verfiithrerisch. Und den-
noch widerspricht weder die Darstellung von Sex noch die Inszenierung
von Tod einer Partizipation im Akt der Verfithrung. Nur miissen dort
die Ebenen neu bestimmt werden.

Wie Baudrillard der Verfithrung den Begriff der Liebe kontrar
gegeniiberstellt, die er als »einen Riickfall der Menschen in Individua-
tion und Subjektivitdt; Ausdruck des Verlustes an antagonistischer Ein-
zigartigkeit und dualer Intensitit«** begreift, muss man als Basis fiir
die Verfithrung einen moglichen Konflikt der Elemente annehmen.
Harmonie und Balance verhindern die Entstehung des Spiels. Die Ver-
fihrung spielt in ihrer Herausforderung immer auch mit einem Moment
der Krise. Interessant ist dabei natiirlich, dass sich die Liebe selbst ei-
ner klaren Definition entzieht. Barthes hatte mit seinen Fragmenten ei-
ner Sprache der Liebe (1977) eindrucksvoll demonstriert, dass man al-
lenfalls von der Liebe sprechen kann, nicht jedoch sie selbst ausformu-
lieren. Wie im Akt der Verfithrung selbst wird es also lediglich moglich
sein, sich in zyklischen Denkbewegungen dem Sujet anzundhern, es
einzukreisen und vorsichtig zu lokalisieren, immer in der Gefahr, einen
Fluchtpunkt zu erreichen — wie die drei Protagonisten aus Marienbad.
Es sei denn, das Spiel der Verfihrung ist dennoch eine Frage der In-
szenierung.

24, J. Baudrillard: Lasst euch nicht verfiihren! (Anm. 8), S. 8.
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Prinzipiell unterscheidet Baudrillard in einer etwas unglickli-
chen Wortwahl der Ubersetzung die »verdeckte Verfiilhrung« und die
»lasche Verfiihrung«>5, womit er schlicht die Offensichtlichkeit der Ver-
fiihrung differenziert. Die »lasche Verfiihrung« bezeichnet jene deutlich
als taktisch erkennbaren Akte der Verfiithrung von der Werbung bis
zum politischen Diskurs. Wie auch in der Kunst allgemein steigt mit der
Deutlichkeit der Zuschreibung die Banalitdt und damit die Deutlichkeit
der Aussage. Lasst sich eine solche Taktik auf Befehlsformen wie »Kauf
mich!« oder »Wdhle mich!« reduzieren, ist das Ende der Verfiihrung be-
reits erreicht, was jedoch nicht unbedingt besagt, dass diese Form plat-
ter Propaganda nicht tatsichlich wirkt.?® Diese Wirkung ist jedoch we-
niger auf die Effektivitat der Verfihrung zuriickzufithren als auf eine
Wirksamkeit der Wunsch- und Begehrensstruktur. Wesentlich perfider
ist die »verdeckte Verfiihrung«, die sich als solche nicht offensichtlich zu
erkennen gibt, gar erst im Nachhinein als solche zu >deuten¢ ist. Nun
hat man es beim Film mit einer dullerst komplizierten Mischform all
dieser Verfiithrungsaspekte zu tun: Der Film ist an sich reiner Schein,
ein Phantomereignis, das fliichtige, wenn auch beliebig oft wiederhol-
bare Zeichen hinterldsst. Die Distanz zwischen Projektionsfliche und
Zuschauerraum kann um keinen Preis iberwunden werden,*” das Er-
leben des Films wird also im Bezug auf die Konfrontation mit dem An-
deren, bestenfalls einem »>Spiegel« sein. Der Film hat auf seiner narrati-
ven Ebene die Moglichkeit, von einem Akt der Verfiihrung zu erzdhlen,
wie es etwas Resnais’ Film Marienbad vorfithrt. Andererseits muss man
die bis heute noch ungebrochene Faszination des filmischen Licht-
Spiels auf einen komplizierten Prozess zurtickfithren, der sich zwischen
Film und Rezipienten, zwischen Leinwand und Zuschauerraum ereig-
net. Da der Film aus den genannten Eigenschaften pradestiniert ist fir
das Spiel der Verfithrung — speziell, da er sich in letzter Instanz immer
wieder einem Erkennen entziehen wird —, kann man so weit gehen, die-
sen komplexen Prozess der Filmrezeption als einen Akt der Verfithrung
am Zuschauer zu begreifen.

In der Inszenierung des Films durch den Regisseur und das
Filmteam muss also eine Wechselbeziehung zwischen dem Offensichtli-
chen, der psychologischen Manipulation und der Herausforderung, sich
dem Anderen auszuliefern, gefunden werden. Das Verfiihrerische, die
Herausforderung dieser Annahme ist die Suche nach Filmbeispielen, die

25. Ebd., S. 128ff.

26. In diesem Bereich ist im Ubrigen die viel zitierte »Kraftc bzw. >Gefdhrlich-
keit< des Propagandafilms angesiedelt.

27. Das Bediirfnis nach der Uberwindung dieser Grenze bringen einige Filme
zum Ausdruck, etwa James Camerons Last Action Hero (1994) oder Woody Allens Purple
Rose of Cairo (1985).
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diese Wechselbeziehung auf eine besonders gelungene, subtile Weise
prasentieren, um dort in einzelnen Sequenzen den Akt der Verfiithrung
am Zuschauer nachzuweisen. Dabei wird sich herausstellen, dass die
Verfithrung recht bald den Bereich von sexuell konnotiertem Wunsch
und Begehren verldsst. Tatsdachlich findet in der Verfithrung eine Aus-
einandersetzung mit der Faszination des meist nur subtextuell nach-
weisbaren Extrems statt: Die Verfiihrung zum Bdsen, wie sie Francis
Ford Coppolas Apocalypse Now (1979), Jonathan Demmes Silence of the
Lambs/Das Schweigen der Ldmmer (1989) oder etwa Nicolas Roegs Per-
formance (1970) inszenieren, nimmt dabei einen besonderen Stellen-
wert ein, da sich hier die Aufhebung moralischer Polarititen deutlich
zeigt. Oder aber — im Gegensatz dazu — die von Paul Schrader in seinem
Essay Transcendental Style in Film (1972) analysierte Moglichkeit, den
Zuschauer an das Heilige heranzufiihren, wie es die Filme von Yasujiro
Ozu, Robert Bresson oder Carl Theodor Dreyer versuchen. Es gilt also
festzuhalten, dass Verfiihrung im Rahmen der filmischen Inszenierung
immer die Verfiihrung zu etwas Anderem bedeutet, oder wie Patrick
Fuery es formuliert:

»Seduction [...] becomes the metaphor for how meaning is always figured as a beyond in
this theorising of film. We are seduced towards a sense of meaning, only to be drawn else-
where. That is to say, that no matter how much we might try to resolve, what remains in
both cinema and theory is the seduction towards another point.«®

Ein letzter Blick konnte nun dem Ende der Verfiihrung gelten: Der Ein-
deutigkeit der Zuschreibung, der Offenlegung des Anderen, des Ge-
heimnisses, dem Obszonen, der Pornografie. Es ist jedoch zu vermuten,
dass hier, in der scheinbar grenzenlos exerzierten Verfligbarkeit tiber
den Korper der Moment der Verfithrung auf einer anderen Ebene zu
finden ist: in einer Verfiihrung zur Souverdnitdt. In jedem Fall aber, so
konnte sich zeigen, gerdt der Film in gewissem Grad zu einem Traum-
theater, einer Reflexion und Abstraktion menschlicher Mechanismen,
Spiele und Begierden, die dieses Medium in der Tat zur prototypischen
Kunstform des 20. Jahrhunderts machen. Da jedoch mit der fortschrei-
tenden Entwicklung prometheischer Techniken - Gentechnik, Cyber-
space — die menschliche Existenz selbst zum Spielfeld kreativer Krifte
geworden ist, muss bezweifelt werden, ob nicht der Traum von der um-
fassenden Souverdnitit dazu fiihrt, das starre, unverdanderliche Artefakt
des Films (und auch der Literatur) — zumindest vorerst — zu gefahrden.

28. P. Fuery: New Developments in Film Theory (Anm. 1), S. 5.
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