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Einleitung: Bilder der Gewalt

ine Frau wird von einem Mann durch

den Wald verfolgt, der Mann hilt eine
laut kreischende Kettensége in den Hin-
den, die Frau schreit, verfingt sich im Ge-
striipp, strampelt sich frei und rennt wei-
ter. Wenig spéter wird sie an einen Stuhl
gefesselt und unter lautem Geschrei mit
einem Hammer traktiert. Sie entkommt
nur durch Zufall, blutiiberstrémt und mit
einem zur wahnsinnigen Fratze verzoge-
nen Gesicht.

Zwei Minner und eine Frau haben zwei
Midchen ermordet. Sie suchen Unterschlupf
im Haus der Eltern eines der Opfer. Vater
und Mutter realisieren, wen sie da in ihr
Heim gelassen haben, und beginnen, die
Moérder ihrer Tochter mit brachialen Me-
thoden aus der Welt zu schaffen. Der eine
wird kastriert und verblutet, die Komplizin
wird erstochen, dem Anfiihrer der Bande
wird der Kopf abgeségt.

Eine Gruppe Kannibalen greift eine Fa-
milie an, die nach einem Unfall mit ihrem
Wohnwagen in der Wiiste liegengeblieben
ist. Der Familienpatriarch, seine Frau und
die Tochter werden getétet. Der Schwie-
gersohn macht sich nur mit einem Base-
ballschldger bewaffnet auf den Weg in die
Berge, um sein entfiihrtes Baby zu retten.
Wenig spiter watet er in Blut.

Die Farm eines Clans von Serienmérdern
wird von der Polizei umstellt, zwei kénnen
entkommen. Sie vertreiben sich die Zeit auf
ihrer Flucht in einem Motel mit der Maltra-
tierung und Ermordung zweier Ehepaare.
Dann geraten sie in die Finge des Sheriffs,
der sie foltert und zu verbrennen versucht.

Ein weiteres Mal gelingt die Flucht, die die-
ses Mal endgiiltig in einem Kugelhagel auf
dem Highway endet.

Die vier Horrorfilme, deren Plots hier
umrissen wurden, kdnnen exemplarisch
fiir eine genrespezifische Asthetik ste-
hen. Es handelt sich um THE TEXAS CHAIN
SAW MASSACRE (Blutgericht in Texas; 1974;
R: Tobe Hooper), THE LAST HOUSE ON THE
LEFT (Das letzte Haus links; 1972; R: Wes
Craven), THE HILLS HAVE EYES (2006; R: Ale-
xandre Aja) und THE DEVIL'S REJECTS (2005;
R: Rob Zombie).! THE LAST HOUSE ON THE
LEFT und THE TEXAS CHAIN SAW MASSACRE
gehdren zu den einschligigen Produktio-
nen, die Anfang der 1970er Jahre mit den
bis dahin im Genre giiltigen Konventionen
brachen und Bilder einer exzessiven Ge-
walt ins Zentrum der Zuschauerwahrneh-
mung riickten. THE HILLS HAVE EYES und
THE DEVIL'S REJECTS wiederum markieren
den Beginn einer zweiten Welle dieser auf
den ersten Blick gidnzlich unsubtilen, ro-
hen (und in den Augen vieler auch verro-
henden) Asthetik.

Allen vieren ist gemeinsam, dass sie
versuchen, ihr Publikum mit méglichst
wirkungsintensiven Inszenierungen von
Gewaltakten zu fesseln. In jedem der Filme
finden sich Sequenzen, die in Relation zu
den typischen Gewaltbildern anderer Gen-
res - etwa dem Action- oder dem Kriegs-
film - vom ungetiibten Zuschauer vermut-
lich ausschlieBlich als quilend empfunden
werden. Die Kamera ist hier, so die filmi-
sche Suggestion, dazu da, das Schlimmste
zu zeigen. In allen vieren kommt das Ge-
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schehen zu einem schlechten Ende, das Zer-
schlagene kann nicht wieder zusammen-
gefiigt werden, auch wenn es Uberlebende
gibt. Diese Bilder scheinen auf den ersten
Blick selbstzweckhaft und nichts anderes
im Sinn zu haben als die affektintensive
Inszenierung von Gewalt.

Meine Hypothese ist, dass sich die Ge-
waltbilder in dieser Affektivitdt keineswegs
erschdpfen. Gleichwohl bildet ihre affekti-
ve Wirkung den Ausgangspunkt der hier
angestellten Uberlegungen. Ich gehe da-
von aus, dass die Filme nicht primér eine
etwaige Sensations- oder Gewaltlust ihrer
Zuschauer befriedigen, sondern eine Be-
deutsamkeit fiir ihr Publikum haben, die
sich nur herausarbeiten lisst, wenn man
einen primir besorgten Blick auf das Gen-
re bis auf Weiteres aufgibt.

Differenzierungen

Grausamkeit und Gewalt sind schon immer
Sujetsin literarischen Texten und den Bilden-
denKiinsten gewesen. »Gewaltverkldrende
Perspektiven bestimmen die frithesten lite-
rarischen Dokumente abendlindischer Kul-
turg, schreibt Jiirgen Wertheimer in seinem
Uberblick iiber die Geschichte literarischer
Gewaltdarstellungen.? Schon Homers Ilias
wiirde von »Berichten iiber Gétter- und Men-
schenschlachten gleichsam strukturiert«.?
Das »erste Stiick europdischer Literaturg,
bemerkt wiederum Karl-Heinz Bohrer, sei
vor allem eine Darstellung kriegerischer
Gewalt.? Beschreibungen von Gewalt, die
den Leser affektiv beriihren sollen, lassen
sich in der gesamten Kulturgeschichte fin-
den. An dieser Stelle soll eine kursorische
Auswahl geniigen, die dazu dient, erste Al-
leinstellungsmerkmale der hier in den Blick
genommenen Filme zu markieren.

Am Ende der 1587 von Johann Spies ver-
legten Fassung der Volkssage vom Doktor
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Faust wird dem Gelehrten, der einen Pakt
mit dem Teufel eingegangen ist, der Scha-
del zertriimmert:

»Die Studenten lagen nahendt bey der Stu-
ben / da D. Faustus jnnen war / sie hérten
ein greuwliches Pfeiffen vnnd Zischen / als
ob das HauR voller Schlangen / Natern vand
anderer schidlicher Wiirme were / in dem
gehet D. Fausti thiir off in der Stuben / der
hub an vmb Hiilff vand Mordio zuschreyen
/ aber kaum mit halber Stimm / bald her-
nach hért man jn nicht mehr. Als es nun Tag
ward / vnd die Studenten die gantze Nacht
nicht geschlaffen hatten / sind sie in die
Stuben gegangen / darinnen D. Faustus ge-
wesen war / sie sahen aber keinen Faustum
mehr / vnd nichts / dann die Stuben voller
Bluts gespriitzet / Das Hirn klebte an der
Wandt / weil jn der Teuffel von einer Wandt
zur andern geschlagen hatte. Es lagen auch
seine Augen vnd etliche Z4en allda / ein
greulich vnd erschrecklich Spectackel. Da
huben die Studenten an jn zubeklagen vnd
zubeweynen / vnd suchten jn allenthalben
/ Letzlich aber funden sie seinen Leib her-
aussen bey dem Mist ligen«.>

Diese Gewaltbeschreibung ist als Mahnung
an den Leser gedacht: »Folget nun von D.
Fausti greuwlichem vnd erschrecklichem
Ende / ab welchem sich jedes Christen
Mensch gnugsam zu spiegeln / vnd dar-
fiir zu hiiten hat.

Wir springen grob 200 Jahre in der Lite-
raturgeschichte nach vorne: Auch die go-
thic literature kennt zumindest vereinzelte
Szenarien hyperbolischer Gewalt. In M. G.
Lewis’ 1796 erschienenem Roman The Monk
etwa wird der Titelheld vom Teufel in grau-
samer Weise aus dem Leben gerissen:

»He [Satan] sprang with him from the rock.
The Caves and mountains rang with Ambro-



sio’s shrieks. The demon continued to soar
aloft, till reaching a dreadful height, He re-
leased the sufferer. Headlong fell the Monk
through the airy waste; The sharp point of a
rock received him; and He rolled from preci-
pice to precipice, till bruised and mangled
He rested on the river’s banks. Life still ex-
isted in his miserable frame: He attempted
in vain to raise himself; His broken and dis-
located limbs refused to perform their of-
fice, nor was He able to quit the spot where
He had first fallen. The Sun now rose above
the horizon; Its scorching beams darted
full upon the head of the expiring Sinner.
Myriads of insects were called forth by the
warmth; they drank the blood which trick-
led Ambrosio’s wounds; He had no power to
drive them from him, and the fastened upon
his sores, darted their stings into his body,
covered him with their multitudes, and in-
flicted on him tortures the most exquisite
and insupportable. The Eagles of the rock
tore his flesh piecemeal, and dug out his
eye-balls with their crooked beaks.«®

Auch hier ziehen die Siinden der Figur
eine als gerecht vorgestellte Strafe nach
sich; Ambrosio hat Frauen verfiihrt, ver-
gewaltigt, ermordet und sich mit dem Teu-
fel eingelassen.

Das Finale von The Monk nimmt lite-
rarisch die Splatter-Asthetik vorweg, die
im Laufe der 1960er und vor allem in den
1970er Jahren Einzug in den Horrorfilm
hielt und als Inbegriff des schlechten fil-
mischen Geschmacks galt. Die Darstellun-
gen korperlicher Gewalt, die gemeinhin
zur Weltliteratur gezdhlt werden, haben
Apologeten des filmischen Horrors im-
mer wieder die berechtigte Frage stellen
lassen, warum die Texte Kunst sein sol-
len, wihrend die Filmbilder als verdam-
menswert gelten, auf denen das, was die
Worter nur beschreiben und beschworen,

Bilder der Gewalt

unmittelbar zu sehen ist. Nigel Andrews
etwa hat wihrend der Debatte, die Mitte
der 1980er Jahre in England iiber die Zen-
sur von Horrorfilmen gefithrt wurde, auf
die Grausambkeit in den Stiicken Shakes-
peares verwiesen:

»The father of a girl who has been raped and
her tongue cut out and her hands chopped
off, obtains revenge by capturing her attack-
ersand cutting their throats in her presence
while she holds abowl between her stumps
to receive their blood. [...] A horror high-
light from a video nasty? No, a scene from
an Elizabethan drama written 400 years ago;

Shakespeare’s Titus Andronicus.”«

Eine Antwort liegt in der Spezifik des je-
weiligen Mediums begriindet. Wiirde ein
Horrorfilmregisseur die von Andrews re-
ferierte Szene aus Titus Andronicus verfil-
men, wiirde das Ergebnis aus dem Feld der
Hochkultur aller Wahrscheinlichkeit nach
herausfallen.

Der Unterschied zwischen einem Bild
und einem Text scheint offensichtlich:
Bilder, die Gewalt zeigen, lassen der Ima-
gination des Zuschauers angeblich keinen
Raum, sondern bedringen ihn mit ihren
Schreckensszenarien unmittelbar. Wahrend
der Text aus Zeichen besteht, die decodiert
werden miissen, zeigt das Bild, was es zeigt,
scheinbar ganz direkt. Es erlaubt im Un-
terschied zur Literatur, die geschundenen
Korper zu sehen (und zu héren), sie miissen
nicht auf der Basis von Zeichen zur Ginze
imaginiert werden. Die Frage nach der af-
fektiven Wirkung und der Bedeutsamkeit
der Bilder entscheidet sich also nicht am
Sujet allein, sondern muss in einer Weise
gestellt werden, die dem jeweiligen Medi-
um gerecht wird.

Wie verhilt es sich hingegen mit den
bildnerischen Darstellungen von Kérpern,
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Das Gewaltbild fiihrt dem Menschen seine Verletzlichkeit vor Augen: Wandmalerei aus der Hohle
von Lascaux

die zu Objekten von Gewalt werden oder
geworden sind? Auch hier kann die Kul-
turgeschichte auf eine lange Tradition zu-
riickblicken. Wolfgang Sofsky beginnt sei-
ne Studie iiber Bilder der Gewalt mit einer
Wandmalerei aus der Hohle von Lascaux.
Ein Mensch mit einem Vogelkopf wird von
einem Bison niedergestreckt, die Geddrme
des Tieres quellen hervor: »Mit gesenk-
tem Kopf greift [der Bison; Anm. BM] an.
Noch einmal will er seinem Widersacher
die Horner in den Leib treiben. Die Arme
weit ausgestreckt, schldgt der Vogelmensch
riicklings der Linge nach hin.«®

Es sei nicht zu entscheiden, ob dieses
Bild junge Jager vor den Gefahren der Jagd
warnen sollte oder ob sich »Abgesandte
der Horde zur Andacht in dieser einsamen
Krypta versammelten«.’ Sofsky sieht in der
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Wandmalerei ein Dokument des Prozesses
der Loslosung des Menschen von der Natur.
Der Versuch, selbst zum Tier - zum Vogel -
zu werden, zeuge von der Sonderstellung
des Menschen, der sich vor der bedrohli-
chen Natur zu retten versucht, indem er
sich iiber sie erhebt: »Im Schacht von Las-
caux fand die Idee der verkehrten Welt ihr
erstes Bild. Der Jager wurde zum Gejagten,
das Tier zum Jédger. T3dlich getroffen liegt
der Mensch auf der Erde. In der anderen
Welt jedoch wird er frei sein, frei wie der
Vogel.«!® Diese Freiheit aber fasst Sofsky
in seiner Anthropologie als Freiheit des
Menschen zur Gewalt.!!

Lisst sich ein verbindendes Merkmal
der literarischen und bildnerischen Ge-
waltinszenierungen konstatieren, das es
rechtfertigen wiirde, filmischen Horror



als Teil dieser langen Tradition zu ver-
stehen? In einer Hinsicht ja. Nach Sofsky
kommt dem Gewaltbild seit der Friihzeit
der Menschheit ein universaler, Zeiten
iibergreifender Sinn zu:

»Gewaltbilder [fithren; Anm. BM] den Men-
schen ihre Verletzbarkeit vor Augen. Gewalt
und Schrecken gehoren zur Erfahrung der
Gattung von Anbeginn. Vielleicht entsprin-
gen die Kiinste zuletzt den Spielen der Men-
schen; gewif aber gehorchen sie der Not der
Spezies. Nahezu alle Arten des Todes sind
darin verzeichnet: Jagd, Kampf und Krieg,
Mord, Marter und Massaker, Opfer und
Rache, Strafe und Selbstmord. [...] Durch
und durch ist die abendlandische Tradi-
tion von Erlebnissen und Phantasien der
Gewalt gepragt.«!?

Auch gewaltvolle
Horrorfilme las-
sen sich als zeitge-
mifRe Vermittlung
von Gewaltphanta-
sien und -akten be-
schreiben - seien
letztere tatsdchlich
erlebt oder selbst
bereits medial ver-
mittelt, etwa iiber
Nachrichtenbil-
der, Kriegsfotogra-
fie etc. Gleichwohl
kann man ihre Bil-
der nicht einfach
in eins setzen mit
der Tradition. Be-
vor wir uns den Fil-
men selbst zuwen-
den, ist danach zu
fragen, welche Dif-
ferenzen es recht-
fertigen, das Hor-

Bilder der Gewalt

rorkino als Spezifikum in den Blick zu
nehmen.

Ein Zentrum von Sofskys Untersuchung
bildet die christliche Bildtradition: die Kreu-
zigungsikonografie vor allem, die Apostel-
martyrien von Stephan Lochner aus dem
Jahr 1435 und die Bernwardstiir am Dom
zu Hildesheim (etwa 1015), die den Bruder-
mord Kains zeigt. Alle Bilder zeigen einen
Gewaltakt, und insbesondere die Bilder der
Kreuzigung und die Mértyrerbilder fokus-
sieren den Kérper im Schmerz. Lisst sich
an diesem Punkt eine Verbindung herstel-
len zwischen der Asthetik der genannten
Horrorfilme und der christlichen Ikono-
grafie der Gewalt?

An der christlichen Gewaltikonografie
zeigt sich eine maRgebliche Differenz in be-
sonderer Deutlichkeit. Sie stiftet Sinn, das

Das Gewaltbild als sinnstiftende Instanz
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Bild der Kreuzigung hat religiose Selbstver-
sicherung zum Ziel: »Das Bild verleiht dem
heiligen Wort Wirklichkeit. Thm kommt kei-
ne geringere Autoritét zu als dem Wort.«!?
Und auch die Bilder der Qualen der Apostel
sollen es nicht bei der von ihrem Anblick
ausgehenden Verstorung belassen. »Die
Tkonografie des Leidens hat eine lange Ge-
schichteq, konstatiert Susan Sontaginihrem
Essay Das Leiden anderer betrachten:

»Als besonders darstellenswert gelten meist

jene Leiden, in denen man ein Werk géttli-
chen oder menschlichen Zorns erkennt [...].
[Die] unzihligen Darstellungen der Passion
Christi in Malerei und Bildhauerei und der
unerschopfliche Bilderkatalog teuflischer
Quilereien an christlichen Martyrern - sie
alle sollen[...] beriihren und erregen, beleh-
ren und ein Beispiel geben .«

Wenn auch das jeweils zu Sehende - ge-
schundene Kdrper, Menschen, die andere
Menschen verletzen und téten - im Film
und im Mirtyrerbild einander gleichen,
weichen doch sowohl Ziel als auch Wirkung
voneinander ab. Schon eine oberfldchliche
Sichtung l4sst deutlich werden: Keiner der
vier eingangs genannten Filme ldsst sich
mit einer religidsen oder sikularen Form
von Erbauung in Verbindung bringen. Das
Gewaltbild ist nicht eingespannt in eine
positive Weltdeutung, die der Legitimation
oder Stabilisierung eines Glaubens dienen
wiirde (wodurch die Méglichkeit, auch von
einer Kreuzigungsszene die eigene Verletz-
barkeit vor Augen gefiithrt zu bekommen,
keineswegs ausgeschlossen ist).!3

Eine weitere Differenz kommt hinzu: Die
Gewaltist in der Moderne nicht mehr allge-
genwirtig. Sie ist, so soll es zumindest sein,
nicht mehr der Normalfall, sondern das mit
allen (notfalls selbst gewalttitigen) Mitteln
zuverhindernde Extrem. »Zentral fiir unser
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Weltverstdndnis und unser ethisches Emp-
finden ist heute die Uberzeugung, daR der
Krieg ein Irrweg sei, wenn auch ein unver-
meidlicher«, schreibt Sontag.!® So habe man
Kriegnicht immer gesehen: »Frither war der
Krieg die Regel und der Frieden die Ausnah-
me.«'” Die Gewalt des Krieges ist dem herr-
schenden Diskurs nach nurnochin Form ei-
ner ausschlieflich instrumentellen Gewalt
legitim - nicht mehr, wie noch in der Ilias, als
»Modell minnlicher Bewdhrung«.'®

In diesem Punkt unterscheidet sich der
Kontext, in dem der Horrorfilm entstanden
ist, von dem der christlichen Ikonografie:
Nicht nur der Krieg, Grausamkeiten ge-
nerell erscheinen uns heute wie aus einer
anderen Welt. Mit Jan Philipp Reemtsma
gesprochen: »Diese Gewalt ist uns fremd
geworden, sie ist gleichsam der Einbruch
irgendeines Teuflischen in die Weltord-
nung.«'® Krieg und Todesstrafe sind, dem
Anspruch der Exekutoren nach, einer
strengen Regelhaftigkeit unterworfen, die
Ausweidung des Verurteilten hingegen ge-
hort zu einer vergangenen Welt, iiber die
wir uns erhoben haben wollen: »Krieg und
Todesstrafe sind nie regellos - und wo sie
es tatsichlich sind, heiRen sie nicht mehr
so, sondern >Exzess< oder »Massaker« oder
>Blutbad« oder wie auch immer.«*

Eine weitere Hypothese liegt nahe: viel-
leicht lésst sich also eine Kontinuitét zwi-
schen filmischem Horror und den Gewalt-
darstellungen der modernen Kunst konsta-
tieren. In Francis Bacons Tryptichen Three
Studies for a Crucifixion (1962) und Crucifixion
(1965) beispielsweise erscheint der gemar-
terte Korper losgel6st von jedem sinnstif-
tenden Zusammenhang. Die Bilder zeugen
von einer »Reduktion auf kreatiirlich gege-
bene, zweck- und sinnfreie Gewalt«.?! Der
Korper erscheint als ein durch die Quile-
rei grotesk verzerrtes Gebilde, die Bilder
insistieren auf der Fleischlichkeit des Vor-
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Zweck- und sinnfreie Gewalt in Francis Bacons Crucifixion

gangs und lsen ihn von jeder metaphysi-
schen Dimension:

»In Bacons Phantasie vermischt sich das Bild
der Kreuzigung mit dem des Schlachthau-
ses. Die Anatomie der gekreuzigten Figur
von 1962 wirkt eher wie der Rumpf eines
geschlachteten Rindes als wie ein mensch-
licher Kérper [...]. Aus der sich windenden
Figur von 1962 ist [auf dem Tryptichon von
1965; Anm. BM] ein starrgliedriger Rumpf
mit geschienten Bandagen geworden, die an
jene gekrduselten Papiermanschetten den-
ken lassen, wie sie in Fleischerldden zur Ver-
zierung von Keulen benutzt werden .«

Die Gewalt wird auf das Faktische reduziert:
»Ich weiR«, kommentiert Francis Bacon sein
eigenes Bild, »daR fiir religiése Menschen,
fiir Christen, die Kreuzigung eine véllig an-
dere Bedeutung hat. Aber fiir mich als einen
Nichtgldubigen war sie eben ein Akt mensch-
lichen Verhaltens, das Verhalten eines We-
sens einem anderen gegeniiber.«*

Durch die sich aufdrdngende Assoziation
des Schlachthauses lassen sich die Kreuzi-
gungsbilder tatsichlich assoziativ mit den
eingangs genannten Filmen in Verbindung

bringen, am direktesten im Falle von THE
TEXAS CHAIN SAW MASSACRE: Dessen Mor-
derfiguren sind ehemalige Schlachthofar-
beiter, die sich nun an menschlichen Kér-
pern austoben. Auch THE LAST HOUSE ON THE
LEFT stellt diese Assoziation her, in einem
Dialog werden die Opfer Kiihe nennt. THE
HILLS HAVE EYES wiederum zeigt seinen
Helden, der sich der Gewalt seiner Wider-
sacher immer mehr anverwandeln muss,
um sie zu besiegen, als eine zunehmend
entfesselte und animalische Figur. Und in
THE DEVIL'S REJECTS gibt ein Mann, der eine
Frau jagt, Wolfslaute von sich und nennt
sein Opfer einen Hasen.

LieRe sich filmischer Horror also als ein
Ableger des Stranges der modernen Kunst
beschreiben, der - wie hier exemplarisch
die Bilder Francis Bacons - auf der Krea-
tiirlichkeit des Menschen insistiert?

Einerseits ja: Auch die gewaltvolleren
Auspragungen des Horrorgenres wurden
als Dokumente menschlicher Destruktivi-
tat verstanden. Andererseits unterscheiden
sich filmischer Horror und moderne Kunst
hinsichtlich ihrer kulturellen Wertigkeit.
Ein immer wieder zu hérender Vorwurflau-
tet, das Genre sei anti-aufkldrerisch, weil
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es die sozialen Ursachen des Bdsen nicht
benenne und die Zuschauer allein mit der
Hoffnungslosigkeit vertraut mache.?* Hoff-
nungslos war auch Francis Bacon, zumindest
wenn man dem Bild glaubt, das er von sich
selbstin Interviews gezeichnet hat: »Schau-
en Sie, allein die Tatsache, daf wir geboren
werden und daR wir leben, ist doch etwas
sehr Grausames. [...] Das Leben [...] besteht
doch wirklich nur aus Leiden«.?

Man darf vermuten, dass Kulturkriti-
ker, die den Horrorfilm nur als »blind und
brutal, [...] geschmacklos und gequélt«?®
wahrnehmen wollen, im Fatalismus Ba-
cons eine relevante Position sehen, wiah-
rend ein gleichfalls fatalistischer Film mit
einem Titel wie »The Texas Chain Saw Mas-
sacre« ihnen als inferior erscheint. Der Fa-
talismus des letzteren zeugt dann nur von
einer kulturell sedimentierten Verrohung,
die er selbst weiter befordert. Der Unter-
schied liegt im Publikum begriindet, das
Film und Tryptichon jeweils anvisieren. Im
Museum herrscht, egal welche Grausam-
keiten die Bilder auch darstellen, kontem-
plative Stille, wihrend das Kinopublikum
mitunter dafiir sorgt, dass nicht nur auf der
Leinwand, sondern auch im Saal geschrien
wird. Die Filme sind nicht Teil der Hoch-,
sondern der Popkultur und adressieren da-
mit primdr (wenn auch nicht ausschlieR-
lich) ein jugendliches Publikum. Damit ist
eine weitere Differenz benannt: Auch wenn
sich Verbindungen zur Kunsthistorie ziehen
lassen, differieren das jeweilige Publikum
und der Rezeptionskontext.

Als Zwischenbefund lésst sich festhalten:
Mit den vormodernen Gewaltbildern haben
dieBilder des Horrorgenres gemein, dass sie
den Betrachter potenziell an seine eigene
Verletzbarkeit erinnern oder ihn, kontrir,
dazu verleiten kénnen, »mit dem Grauen
[zu] sympathisieren«.?’ Sie unterscheiden
sich von religiés fundierten Gewaltdarstel-
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lungen dadurch, dass sie keine Metaphysik
anbieten, die der Erbauung oder einer posi-
tiven Sinnstiftung dienen konnte. Die Dif-
ferenz zur modernen Kunst wiederum ist
primir im Rezeptionskontext begriindet.
Ein Phdnomen der Popkultur wird anders
wahrgenommen als eine Ausstellung, die
in einem Kunstmuseum stattfindet, anders
auch als eine Theaterinszenierung, deren
Besuch noch immer mit einer héheren so-
zialen Schwelle verbunden ist als der Gang
insKino. Schon diese Differenzen rechtfer-
tigen es, die gewaltvolleren Auspragungen
filmischen Horrors nicht auf ihre Kontinui-
tdtin der Tradition der Gewaltinszenierun-
gen zu untersuchen, sondern sie in ihrer
spezifischen Medialitdt zu verstehen. Wir
haben es mit einem Korpus von Filmen zu
tun, dessen Entwicklung innerhalb von ei-
genenmedienspezifischenKoordinaten ver-
lduft und der dementsprechend als eigenes
Genre rekonstruiert werden muss.

Zwei Kategorien bieten sich an, die lose
mit der in der Literatur zum Genre etab-
lierten historischen Differenzierung zwi-
schen einem klassischen Horrorfilm (etwa
bis 1960) und einem modernen Horrorfilm
(etwa ab 1960) korrespondieren: der un-
heimliche Horrorfilm und der drastische
Horrorfilm.

Die klassische Definition des Horrorgen-
res lautet: Horrorfilme sind Filme, in denen
tibernatiirliche Wesen die Protagonisten in
Angstund Schrecken versetzen. Der Horror
soll -neben der Science Fiction und der Fan-
tasy - eine Teilmenge der Phantastik bilden.
Zuletzt haben Dietmar Dath und Barbara
Kirchner diese Definition zum Ausgangs-
punkt einer Genreanalyse genommen:

»Wenn wir >Horror« sagen, meinen wir den
supernatural horror, von dem Lovecraft in
seinem grofen Essay spricht, Thriller inter-
essieren uns nicht. Der Schliisselbegriff fiir



den Horror, von dem wir reden, ist - analog
dem Staunen in der SF und der Lauterung der
Fantasy - der Begriff frisson, er bezeichnet
das [...] Unheimliche.«%®

Das Kriterium des Ubernatiirlichen wird
in dieser Definition durch eine wirkungs-
dsthetische Kategorie ergénzt: Horror habe
prinzipiell etwas mit dem Unheimlichen zu
tun. Das Unheimliche ist nicht identisch mit
demFurchteinfl6Renden, sondern erhiltin
der Definition Sigmund Freuds eine zwei-
deutige Konnotation: Es meint zum einen
dasHeimliche, das ein Geheimnis ist, und es
verlagert dieses Geheimnis ins »Heimg; das
Unheimliche ist das Heimische, das verdringt
und damit zum Un-Heimlichen geworden
ist.?? Und dieses verdringte Heimliche ist
nach Freud immer sexuell konnotiert. In der
psychoanalytischen Auseinandersetzung
mit dem Horrorfilm wurde ihm in diesem
Punkt nur partiell widersprochen.

Mit der Verkniipfung von »Horror« mit
dem Ubernatiirlichen und dem Unheimli-
chen kénnten die vier eingangs genannten
Filme nicht zum Genre gezdhlt werden. Alle
vier aber sind im Bewusstsein des Publikums
unter »Horror« gespeichert. Thr Schrecken
istvonanderer Artals das Grauen, das Freud
beschreibt. Eine von Dath und Kirchner
vorgeschlagene Erweiterung der Definiti-
on fithrt auf die richtige Spur: »Im Gegen-
satz zur Seele der Fantasy und dem Geist der
SF,den thomistischen und cartesianischen
Landschaften also, geht es [im Horror; Anm.
BM] um etwas sehr viel weniger leicht ins
Idealisch-Mentale Wegdiskutierbares - es
geht dem Kérper an den Kragen.«*°

Man muss nicht viele Horrorfilme gese-
hen haben, um auf den Gedanken zu kom-
men, das Genre wiirde vor allem auf die ef-
fektive Erzeugung von kdrperlich spiirba-
ren Affekten abzielen: »Die Bedrohten der
Horrorkunst zeigen alle Nase lang kirper-
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liche Reaktionen, vom SchweiRausbruch
bis zum Herzstillstand, und ihre Monster
stinken, schreien, beiBen.«*! Eine plausib-
le Wirkungsésthetik des Genres setzt beim
Korper des Zuschauers an: einem Zuschau-
er, der den Film nicht mehr nur sieht (oder,
falls er oder sie ein interpretatives Inter-
esse mit ins Kino bringt, >liest), sondern
affektiv in das Geschehen involviert ist. Im
Zentrum der eingangs genannten Filme
stehen die Korper der Protagonisten, die
einer extremen Gewalt ausgesetzt werden.
Alles ist offen sichtbar, der Schmerz, die
Angst. Und: Es geht in ihnen nicht mehr
um phantastische Monster; das »Angstbild
der Gegenwart scheint eben der Mensch
selbst zu sein«.?

Eine kategoriale Unterscheidung ist also
notwendig. Die filmhistorische Rekonstruk-
tion splittet die Genreentwicklung ab 1960
(dort, wo sie nicht an die Tkonografie des
klassischen Horrors anschliet) in drei Sub-
genres auf: Slasherfilme, Zombiefilme und
backwood horror. Insbesondere das letztere
erzahlt davon, was Menschen anderen Men-
schen antun, ohne dass die Inszenierung
zwangsldufig auf phantastische Figuren wie
die lebenden Toten oder die Serienmérder
des Slashers, die nicht selten iibernatiirli-
che Krifte besitzen, zuriickgreifen wiirde.
Das und die vor allem im backwood horror
besonders ausgeprigte filmische Exzes-
sivitit der Gewaltinszenierung legen die
Annahme nahe, dass der Kern der drasti-
schen Asthetik im filmischen Horror vor
allem hier zu finden sein wird.

Die freudianische Lesart, der axioma-
tisch die These einer verdringten Sexualitt
zugrunde liegt, hat allerdings auch dann
noch die filmwissenschaftliche Diskussion
iiber das Genre dominiert, als die Mons-
ter des klassischen Horrors bereits weit-
gehend von der Bildfliche verschwunden
waren, Diese Dominanz ldsst einen Exkurs

17



Einleitung

zur psychoanalytischen Filminterpretati-
on notwendig werden.

Er leitet iiber zu einem alternativen Re-
zeptionsmodell. Die im Folgenden entwickel-
te Theorie der Filmerfahrung schligt eine
genreiibergreifende Konzeptualisierung vor,
die denKorper des Zuschauers als integrale
Komponente der Bedeutungskonstitution
begreift. Ausgangspunkt ist die Annahme,
dass Filme vom Zuschauer nicht gelesenc
werden. Das Genre wird nicht als ein Korpus
von Filmen verstanden, die auf verborgene
Bedeutungen hin untersucht werden miiss-
ten, sondern als ein Erfahrungsaggregat, das
dem Rezipienten erlaubt (und von ihm ver-
langt), eigene Phantasien und Erfahrungen
in den Rezeptionsprozess einzuspeisen. Ein
Film erweckt eine eigene, artifizielle Welt,
die die duflere Wirklichkeit nicht eins zu
eins abbildet und trotzdem eine Welt-An-
schauung ermdglicht.*?

Die Filmerfahrung, die ich meine, setzt
die korperliche Involvierung des Zuschauers
voraus. Rezeptionsprozesse sind somatisch
fundiert. Das gilt fiir dasKino im Gesamten
und fiir den Horrorfilm, der sich mit Linda
Williams als body genre beschreiben lisst,
noch einmal im Besonderen.** Diese Kor-
perlichkeit der Rezeption erzeugt nicht nur
Intensitit, sondern auch einen Eindruck von
Bedeutsamkeit, der wiederum die affekti-
ve Grundlage dafiir bildet, das Filmerleben
intuitiv mit der eigenen Welt- und Selbst-
deutung zu verbinden: »Der Film plidiert
fiir die Erfahrbarkeit der[...] Welt durch ein
Beharren auf haptischen Bildern.«®

Zu heuristischen Zwecken lisst sich,
zumindest auf dem Papier, zwischen dem
primidr affektiven Filmerleben und der
Filmerfahrung unterscheiden, die auf den
Empfindungen, die die Bilder evozieren,
aufsitzt und in deren prozesshaftem Ver-
lauf diese Bilder vom Zuschauer intuitiv mit
Sinn versehen werden. Der Zuschauer wird
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weder als Opfer noch als Patient gedacht,
sondern als Subjekt, das in der Lage ist, im
Kino relevante dsthetische Erfahrungen zu
machen, in deren Zuge sich Eigenes mit den
filmischen Bildern verbindet.

Die Begriffe »Filmerleben« und »Filmer-
fahrung« werden im Riickgriff auf die pha-
nomenologische und die neokognitivisti-
sche Filmtheorie entwickelt. Ich verstehe
Bilder nicht als Ensembles von zu decodie-
renden Zeichen, sondern als Objekte, denen
eine artifizielle Prasenz eigen ist und die
damit einen somatisch spiirbaren Nieder-
schlag im Betrachter finden. Der Préisenz-
begriff wurde unter anderem von Hans Ul-
rich Gumbrecht als Gegenpol zu einer im
engeren Sinne hermeneutischen Technik
etabliert. Die Konstitution wird von ihm
nicht mehr als ein rein kognitiver Vorgang
verstanden, sondern als einer, der wesent-
lich im Korper des Zuschauers fundiert ist:
»Wahrnehmung und Korperlichkeit« sol-
len nicht mehr von »Begrifflichkeit und
Erfahrung« abzuschneiden sein.

Mit der Annahme einer Verflechtung von
Zuschauerkdrper und Leinwandgeschehen
lasst sich die intuitive Wahrnehmung plau-
sibilisieren, dass der Film seinen Méglich-
keiten nach ein in hohem MaRe wirklich-
keitsnahes Medium ist. Das Filmgeschehen
kérperlich nachzuempfinden, bedeutet,
die Reaktionen auf das Gesehene wirklich
zu spiiren. Wenn von der »Wirklichkeit
der Bilder« die Rede ist, ist damit weder an
die Tduschung iiber ihren ontologischen
Status als artifizielle Bilder noch an rea-
litatsgetreue Abbilder der Welt gedacht.
Stattdessen gilt: »Zur Wahrnehmung ge-
hort die affektive Betroffenheit durch das
Wahrgenommene, gehort die Wirklichkeit
der Bilder, gehért die Leiblichkeit.«3” Auch
der Film verwirklicht sich in diesem Sinne
im somatischen Filmerleben. Mégliche Ver-
kniipfungen zwischen Filmgeschehen und



auBerfilmischer Realitdt bauen auf die-
ser gespiirten Wirklichkeit auf, die nicht
zwangsldufig mit einem filmischen Rea-
lismus einhergehen muss, sondern zuerst
eine Empfindungswirklichkeit ist.

Diese Empfindungswirklichkeit ist nicht
das letzte Ergebnis der Filmerfahrung,
sondern ihre Voraussetzung. Die kérper-
liche Involviertheit des Zuschauers bildet
die Basis, von der aus der Film ihm innere
und duflere Wirklichkeiten zur Anschauung
bringt. Vom Kérper auszugehen bedeutet
nicht, ihn zum letzten Dreh- und Angel-
punkt der Filmtheorie zu erklaren und ge-
gen reflexive Momente der Filmwahrneh-
mung auszuspielen. Die Korperlichkeit des
Filmerlebens markiert keineswegs das Ende
aller Bedeutungen, sondern einen integra-
len Bestandteil der dsthetischen Erfahrung
im hier verstandenen Sinne.

Wenn der Wahrnehmungsapparat und
damit auch der Kérper des Zuschauers als
konstitutive Teile der Bedeutungskonsti-
tution gefasst werden, tritt zwangslufig
ein subjektives Moment hinzu, das fiir den
Analytiker ein Problem darstellen kann,
letztlich aber nur ein unhintergehbarer
Aspekt jeder Filmerfahrung ist. In den
Worten Rudolf Arnheims: »Was der eine fiir
héchst lebenswahr hilt, hilt der andere fiir
unnatiirlich erfunden, was der eine erlebt
hat, kennt der andere nicht - und dies sind
Dinge, die noch gar nichts mit der dstheti-
schen Bewertung des Kunstwerks zu tun
haben, sondern nur Voraussetzung fiir sie
sind.«*® Dementsprechend lassen sich die
Affektpotenziale und Bedeutungen analy-
tisch nicht bis zum letzten Punkt fixieren,
es bleibt zwangsldufig ein subjektiver Rest.
William Paul hat auf den nie restlos zu ne-
gierenden subjektiven Charakter auch der
Filmwahrnehmung hingewiesen, die einem
wissenschaftlichen Anspruch gerecht wer-
den soll: »I am not forwarding definitive
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claims about what an audience thought
and felt. I also doubt the value of statistical
studies to do this.«® Es sei aber méglich,
die individuelle Seherfahrungbis zu einem
gewissen Grad zu universalisieren:

»Certainly, close attention to the way the
film presents its characters and events can
tell us a good deal about how a film condi-
tions and anticipates audience reactions. By
being attentive to my own responses as cued
by the film, I expect I will have something
to say that will resonate for the reader. [We]
canunderstand the larger cultural discourse
each film participates in only if we under-
stand how the individual film articulates

its own concerns.«*°

Diese Subjektivitit kann die Analyse nicht
umgehen. Sie kann aber die eigene Wahr-
nehmung iiberpriifen, theoretisieren und
zur Diskussion stellen und sie so fiir den
Leser plausibilisieren.

Diesen Weg gehen auch die Analysen
der eingangs genannten Filme. THE TEXAS
CHAIN SAW MASSACRE und THE LAST HOUSE
ON THE LEFT werden jeweils zum Ausgangs-
punkt genommen, um einen bestimmten
Aspekt des drastischen Filmerlebens zu
beschreiben. Ersterer ist der prototypi-
sche Film des backwood horror. Anihm ldsst
sich das Moment der kérperlichen Mitlei-
denschaft des Zuschauers entfalten. THE
LAST HOUSE ON THE LEFT wiederum dient
der Darstellung der ambivalenten Aspekte
der Wahrnehmung gewalthaltiger Bilder.
Der drastische Horror kann, wenn er auf
eine entsprechende Disposition beim Zu-
schauer trifft, auch als sadistisches Spek-
takel genossen werden. Gleichwohl l4sst
sich zeigen, dass es zwischen empathischer
Mitleidenschaft und Sadismus noch etwas
Drittes gibt, ndmlich eine Begeisterung, die
sich nicht an das Gezeigte heftet, sondern
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an die Inszenierungsweise des Gezeigten,
die als amoralisch erlebt wird.

Anhand von THE HILLS HAVE EYES und THE
DEVIL'S REJECTS lassen sich zentrale Aspekte
der Weltwahrnehmung entfalten, die das
drastische Filmgeschehen nahelegt. THE
HILLS HAVE EYES kehrt ein Moment besonders
deutlich hervor, dasim Genre durchgingig
prisentist, ansonsten aber vergleichsweise
implizit bleibt: Die Welt wird als porés in-
szeniert, der drastische Horror erméglicht
es, einen Vertrauensbruch in einem dsthe-
tischen Rahmen affektiv nachzuvollziehen.
Die Wahrnehmung der Welt als einer, die
unter dem Eindruck extremer Gewalt die ei-
gene Briichigkeit offenbart, gliedert sichin
eine spezifisch moderne Wahrnehmung von
Gewalt ein, welche Voraussetzung dafiirist,
dass die Gewalt nicht als Normal-, sondern
als Storfall erlebt wird. THE DEVIL'S REJECTS
wiederum ist ein Film, der die ansonsten
im Genre zumeist nahegelegte Empathie
mit den Opfern der Gewalt erschwert. Er
inszeniert sich selbst als >b6ses Artefaktc
und erlaubt es so dem Zuschauer, sich als
deviantes Subjekt zu imaginieren, das mit
den sozialen Konventionen und Uberein-
kiinften, die in der Welt auRerhalb des Ki-
nos gelten, gebrochen hat.

*

Der Impuls, sich mit dem Horrorfilm zu be-
schiftigen, ging von einem Gespréch tiber
das Genre im Herbst 2004 mit Christoph
Spehr und Jérg Windszus aus. In den fol-
genden Jahren konnte ich mit beiden zwei
Kongresse veranstalten: On Rules and Mons-
ters und On Rules and Monsters 2. Filmkriti-
ker, Filmtheoretikerinnen und -theoretiker
und Filmemacher trafen sich 2005 und 2006
fiir jeweils drei Tage im Bremer Kulturzent-
rum Paradox, um iiber Horror, Subtexte und
die Lust an devianten Bildern zu sprechen.
Georg Seellen formulierte Grundlegendes
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zum Genre, Dietrich Kuhlbrodt las aus sei-
nem Gutachten iiber den Schweizer Under-
ground-Splatterfilm BLUTGEIL vor, Jorg Butt-
gereit zeigte sein Debiit NEKROMATIK, Tony
Conrad machte Musik, probierte special ef-
fects auf der Biithne aus und synchronisierte
den Kurzfilm zum Kongress [ON BLOOD AND
WINGS; 2006; R: Christoph Spehr)].

DielIdee, eine Dissertation iiber die dras-
tischen Spielarten des Horrorfilms zu sch-
reiben, entstand kurz darauf in einem Se-
minar zur filmischen Inszenierung von
Gewalt von Prof. Dr. Heinz-Peter PreuRer
und Prof. Dr. Matthis Kepser. Heinz-Peter
Preufler und Matthis Kepser haben die Ar-
beit betreut und die Richtung, die der Text
eingeschlagen hat, mit intensiven Diskus-
sionen begleitet.

Zur Diskussion stellen konnte ich meine
Thesen auRerdem in dem von Prof. Dr. Mar-
kus Kuhn, Prof. Dr. Heinz-Peter Preuer und
Prof. Dr. John Bateman geleiteten Doktoran-
denkolleg Textualitdt des Films an der Bremer
Universitdt und auf dem Doktorandensemi-
nar der Rosa-Luxemburg-Stiftung. Q
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