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Geisterfotografien, Tonbandstim-
men, Telefonanrufe aus dem Jen-

seits, Electronic Voice Phenomena 
(EVP) aus dem Radio, Geisterbilder auf 
der Mattscheibe ... Technische Medien 
werden seit jeher auch als ›Portal zum 
Jenseits‹ oder – wie es in der Ankün-
digung zu einer Ausstellung des Ton-
bandarchivs des Opernsängers und 
Geisterstimmenforschers Friedrich 
Jürgenson heißt – als »technologisch 
implementiertes Jenseits«1 angesehen. 
Auch Friedrich Kittler bestätigt diesbe-
züglich: »Medien liefern immer schon 
Gespenstererscheinungen.«2 Lassen sich 
diese Aussagen konkretisieren oder gar 
bestätigen?

Tatsächlich rufen derartig ›gespens-
tisch‹ anmutende, in und von techni-
schen Medien erzeugte Erscheinungen 
Emotionen wie Verwunderung, Angst, 
Furcht, Schrecken hervor und geben 
dadurch Auskunft über das Verhältnis 
einer Gesellschaft zu ihren technischen 
Medien. Die hier vorliegende Abhand-
lung hat zum Ziel, derartige auf Neue 
Medien bezogene Ängste anhand der ki-
nematografischen Inszenierungen von 
Medien im Horrorfilm zu untersuchen. 
Dabei wird beobachtet, inwiefern Ängs-
te, die innerhalb der Gesellschaft gegen-
über technischen Medien vorherrschen, 

in Horrorfilmen aufgegriffen und wie 
sie in Szene gesetzt werden.

Nachzuvollziehen sind Vermutun-
gen darüber, weshalb solche Ängste in 
Horrorfilmen aufgegriffen werden, am 
Beispiel des Internets. Bei diesem Hy-
permedium handelt es sich um ein Me-
dium ohne eigene Oberfläche, das auch 
nicht in einem eigenen Gehäuse (wie etwa 
dem Telefonapparat) lokalisiert ist. Da-
bei ist das Internet nahezu omnipräsent 
und im Alltag mittels der Zugangsmög-
lichkeiten über Computer, Mobiltelefo-
ne, Spielkonsolen usw. allgegenwärtig. 
Dennoch scheint es unmöglich, sich über 
sein Aussehen zu äußern. Das Internet 
ist ein unbekanntes, unsichtbares ›Netz‹, 
das tagtäglich Einfluss auf Gesellschafts-
prozesse nimmt, und es wirkt gerade 
deshalb unheimlich: Es ist omnipräsent, 
aber trotz seiner Allgegenwart nicht 
sichtbar, wodurch es wiederum ›geis-
terhaft‹ erscheinen mag und damit ein 
ideales Motiv bildet, um im Horrorfilm 
mit unheimlichen Aspekten in Verbin-
dung gebracht zu werden.

Fast als solle seine grundsätzliche 
Unsichtbarkeit kompensiert werden, 
hat das Internet seit den 1990er Jahren 
diverse Auftritte im Film erleben dür-
fen. Mit diesen Auftritten reflektiert der 
Film – selbst ein Medium – im Falle einer 
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Visualisierung des Cyberspace bereits, 
wie das Medium ›Internet‹ sichtbar, dar-
stellbar und anschaubar gemacht wer-
den kann. Verfolgt man gängige The-
sen filmwissenschaftlicher Forschung 
ist dies jedoch nicht der einzige Aspekt 
von Medienreflexion, der im und durch 
das Medium ›Film‹ möglich ist:

Films can be used to do philosophy in 
many ways. They can be used as illus-
trations of philosophical problems; as 
ways of testing philosophical theories; as 
ways of running philosophical thought 
experiments; as suppliers of interesting 
puzzles or phenomena, things in need of 
philosophical examination; as ways of 
getting clear about the significance of 
philosophical issues, or ways of getting 
clear about the nature of films them-
selves and film spectatorship in partic-
ular. Sometimes philosophical theories 
are used to interpret films; sometimes 
films are used to shed light on philo-
sophical theories.3

In Modifikation der Thesen von Dami-
an Cox und Michael Levine lässt sich 
die Ausgangslage dieser Untersuchung 
wie folgt formulieren: Um über Filme 
zu reflektieren, muss man sie zuvor 
gesehen haben. Um über Medien (und 
evtl. Medientheorie bzw. -philosophie) 
zu reflektieren, besteht, zusätzlich zur 
Lektüre medientheoretischer Texte, 
die Möglichkeit, sich Filme anzuse-
hen, die diese Medien behandeln, so-
wie die daran anschließende Option, 

diese Filme in Beziehung zu theore-
tischen Äußerungen über technische 
Medien zu setzen.

Die Angst erregenden Aspekte von 
technischen Medien werden dabei – so 
die erste zu überprüfende Annahme – 
in Horrorfilmen verarbeitet und umge-
setzt, um wiederum bestehende Ängste 
im Zielpublikum anzusprechen. Medien-
reflexionen in Horrorfilmen zu analysie-
ren, bedeutet dementsprechend, sich be-
gleitend zu den Analysebeispielen sowohl 
mit den bedrohlichen, beängstigenden 
Faktoren von Medialität als auch mit me-
dientheoretischen und -philosophischen 
Positionen in Bezug auf technische Me-
dien auseinanderzusetzen, welche das 
populäre Bild von technischen Medien 
prägen, das wiederum in Horrorfilmen 
aufgegriffen wird. So kann erneut das 
Beispiel des unsichtbaren Internets dazu 
dienen, zu verdeutlichen, welche Verbin-
dung zwischen technischen Medien und 
der Darstellung von fiktionalen Geister-
figuren besteht.

Mediennutzung unterliegt einer Wir-
kung, die Freda Chapple und Chiel Kat-
tenbelt als »[i]mmediacy or transparent 
immediacy«4 bezeichnen. Dabei tre-
ten Medien(-gehäuse/-oberflächen/-
apparaturen/-interfaces) hinter den 
Inhalten zurück, die sie vermitteln. 
Der Filmzuschauer vergisst die Lein-
wand, auf die der Film projiziert wird, 
der Telefonierende den Apparat an sei-
nem Ohr, und der Fußballzuschauer vor 
dem heimischen Fernseher vergisst, 
dass er nicht live dabei ist, und schreit 
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womöglich den Schiedsrichter auf dem 
Bildschirm an.5

Immediacy or transparent immediacy aims 
at making the viewers forget the pres-
ence of the medium, so that they feel 
they have direct access to the object. 
Transparency means that the viewer is 
no longer aware of the medium because 
the medium has – so to say – wiped out 
its traces.6

Das Medium ›Film‹ kann, zumindest 
auf andere Medien bezogen, diese ›Im-
mediacy‹ aufheben und im Abbildungs-
verfahren der Nutzungsvorgänge von 
technischen Medien, die Interaktionen 
zwischen Nutzern und Medien für den 
Filmzuschauer sichtbar machen. In Hor-
rorfilmen werden darüber hinaus dieje-
nigen Aspekte von Medien sich gemacht, 
die potenziell unheimlich wirken, was 
wiederum in der visuellen Inszenierung 
von Effekten und Störungen der Medien 
umgesetzt wird. Insofern können selbst 
technische Medien ohne objekthafte Ent-
sprechung – wie das Internet – in dem 
am Fantastischen orientierten Horror-
film durch allegorische Figurationen von 
Geister- oder Monsterdarstellungen ab-
gebildet werden.7 Mit der allegorischen, 
figuralen Darstellung des Internets als 
Schauplatz geisterhafter Phänomene 
wird ermöglicht, die Aktivitäten des In-
ternets auch als aktive Handlungsweisen 
darzustellen und damit medientheore-
tische Zuschreibungen und Kennzeich-
nungen das Internet betreffend vorzu-

nehmen wie auch Antworten auf medi-
enbezogene Fragen zu geben: Inwiefern 
›agiert‹ das Internet? Welche Gefahren 
werden mit ihm – gegenüber anderen 
Kommunikationsformen – assoziiert? 
Wie viel Präsenz entfalten die virtuelle 
Kommunikation, die Verbindung, die 
Vernetzung oder die Speicherung von 
Daten? In welchem Verhältnis steht der 
sogenannte ›Cyberspace‹ zur Realität? 
Können ihm in diesem Verhältnis geis-
terhafte und unheimliche Charakteris-
tika zugesprochen werden, die ihm ge-
genüber bestehende Ängste plausibel 
erscheinen lassen?

Ebenso ist für eine solche Untersu-
chung hervorzuheben, dass bereits den 
Darstellungsweisen in Filmen theoreti-
sche Implikationen über die jeweiligen 
Medien zu entnehmen sind. Im Horror-
film treten solche theoretischen Implika-
tionen meist in Zusammenhang mit Angst 
erregenden Faktoren auf, weil Horror-
filme nun einmal darauf aus sind, Angst 
zu evozieren. »Horror fiction, whatever 
its merits or faults and irrespective of 
its medium of transmission, is here ta-
ken to be a type of narrative which deals 
in messages about fear and experiences 
associated with fear.«8 Insofern lassen 
sich die beiden Themengebiete ›Horror-
film‹ und ›Medienreflexion‹ dahingehend 
miteinander in Verbindung setzen, dass 
aus Horrorfilmen einerseits medienthe-
oretische Konzeptionen herauszulesen 
sind, und andererseits durch eine der-
artige Analyse festgestellt werden kann, 
welche Ängste gegenüber technischen 
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Medien in Horrorfilmen in Szene ge-
setzt werden. Dass Menschen tatsächlich 
Furcht gegenüber technischen Medien 
empfinden, stellt bereits der Medien-
psychologe Uli Gleich fest: »Es scheint 
in der Bevölkerung gewissermaßen eine 
Urfurcht vor den Wirkungen der Medien 
zu existieren.«9

Medientheorie und -philosophie an-
hand des populären Filmgenres ›Hor-
rorfilm‹ zu untersuchen, ist ein vielver-
sprechendes Unterfangen. »The texts of 
horror fiction (as of other fiction) [...] are 
commentaries – representations which 
explore and evaluate (and in this sense 
influence) a set of cultural and cognitive 
experience.«10 Im Verlauf dieser Unter-
suchung mögen innerhalb der Analyse 
der Fallbeispiele zudem Zuschreibungen 
zu Einzelmedien thematisiert werden, 
die nicht unbedingt unheimlich wirken, 
aber im Horrorfilm dennoch so in Szene 
gesetzt werden. Im Fokus dieser Unter-
suchung sollen dementsprechend Fra-
gen stehen, die darauf abzielen, (a) wie 
sich Medienreflexionen mit Filmanalyse 
verbinden lassen; (b) welche Angstmoti-
ve in Bezug auf Medien von ausgewähl-
ten Horrorfilmbeispielen aufgegriffen 
werden; (c) welche kinematografischen 
Darstellungsmodi im Medium ›Film‹ 
für die Inszenierung einzelner Medien 
entwickelt worden sind; und (d) welche 
medientheoretischen wie auch -philo-
sophischen Implikationen sich aus der 
Kontextualisierung von Horror und Me-
dien ableiten lassen. In Bezug auf diese 
Untersuchung interessieren hier vor-

wiegend die sogenannten ›Neuen Me-
dien‹ des 20. und 21. Jahrhunderts, da 
gerade diese verstärkt in gegenwärtigen 
Horrorfilmen thematisiert werden. Be-
vor jedoch den Fragestellungen um die 
Medienreflexion von Neuen Medien im 
Horrorfilm im weiteren Verlauf dieser 
Arbeit nachgegangen wird, sollen ein 
Einblick in den Forschungsstand sowie 
ein Überblick über die Vorgehensweise 
innerhalb dieser Arbeit den Einstieg in 
die Untersuchung erleichtern.

Was bisher geschah ...  
(Forschungsstand)

Was Catherine Shelton unter Bezug-
nahme auf die genretheoretische Aus-
führungen von Robin Wood11 über den 
Horrorfilm äußert, könnte als sympto-
matisch für die wissenschaftliche Be-
schäftigung mit Horrorfilm gelten: »So 
plausibel der weniger inhaltlich als nar-
rativ-strukturell operierende Bestim-
mungsversuch von Wood [...] werden 
mag, muss doch als sein Defizit festge-
halten werden, dass er letztlich zu we-
nig genrespezifisch ist.«12 Feststellen 
lässt sich dahingehend, dass, spätestens 
mit Kracauers Kommentar zu Murnaus 
nosferatu. eine symphonie des grau-
ens (1922) in den 1940er wie auch 1960er 
Jahren,13 zwar die ›Relevanz‹ von Hor-
rorfilmforschung für die Film- und Me-
dienwissenschaft bestätigt scheint, aus 
den bislang angestellten Untersuchun-
gen jedoch keine näheren Erkenntnisse 
über die Definition des Genres ›Horror-
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film‹ selbst erfolgt sind. Die bisherigen 
Resultate aus den Diskussionen um die 
Definition des Horrorgenres fasst Eck-
hard Pabst wie folgt zusammen:

Einerseits scheint immer noch ein Bedarf 
an einer Definition zu bestehen, die das 
vielseitige und fortwährend Variationen 
hervorbringende Genre Horrorfilm hin-
reichend beschreiben kann, andererseits 
aber zeichnet sich dann der neuere Defi-
nitionsversuch einzig durch Wiederho-
lung des bereits Dargelegten aus.14

Insofern werden nahezu jeder wissen-
schaftlichen Arbeit zum Horrorfilm 
Erläuterungen vorangestellt, die ent-
weder erklären, dass »bereits verschie-
dene Wahrnehmungen dieses Genres 
vorhanden sind«15, und somit die Frage 
nach der Genredefinition umgehen, oder 
derart allgemeine Aussagen zum Genre 
treffen, dass dessen Abgrenzung gegen-
über anderen Filmgenres nicht deutlich 
wird. Nicht zuletzt diesen offenen Gen-
redefinitionen ist es zu verdanken, dass 
»[g]ewisse Werke [...] dem Horror-Genre 
ohne Berechtigung lediglich deshalb zu-
geordnet [werden], weil sie einige Merkmale 
mit ihm gemeinsam haben. Diese teilen 
sie, je nach Einzelfall, aber ebenso mit 
dem Krimi, der Science Fiction, dem Ac-
tion- oder Sex-Genre.«16 Die Gründe für 
diese Diversität an Definitionsansätzen 
mögen in den verschiedenen Ausgangs-
kriterien für eine Genrebestimmung 
liegen, wie sie Daniel Chandler von der 
Bestimmung durch Zuschauerzuschrei-

bungen, über ästhetische Gemeinsam-
keiten bis hin zur Definition durch das 
den Filmen vorausgehende Marketing 
zusammenfasst.17

In Ermangelung einer feststehenden 
Genredefinition haben sich dennoch 
diverse Forschungsfelder in Bezug auf 
Horrorfilme herausgebildet. So widmen 
sich zahlreiche Monografien dem Œuv-
re einzelner (renommierter) Filmschaf-
fender wie Lang, Murnau, Whale, Hitch-
cock, Kubrick, Polanski oder Romero.18 
Außerdem liegen zahlreiche Einführun-
gen und Anthologien vor, welche den 
Zugang zum Genre über eine Katalogi-
sierung einflussreicher Horrorfilme und 
eine Auseinandersetzung mit deren kul-
turgeschichtlicher Bedeutung suchen.19 
Diese Publikationen diskutieren, welche 
gesellschaftlich relevanten Probleme in 
Horrorfilmen reflektiert werden und 
weshalb sich gerade Horrorfilme dazu 
eignen, Tabuthemen aufzugreifen. So 
bezeichnen Jochen Fritz und Neil Ste-
wart den Horrorfilm mit dem Titel ih-
res Sammelbands auch als Das schlechte 
Gewissen der Moderne20.

Darüber hinaus konzentriert sich ein 
wesentlicher Anteil der wissenschaftli-
chen Literatur zum Horrorfilm auf die 
ästhetischen Parameter des Genres.21 
Unter diesen Veröffentlichungen ist ins-
besondere Thomas Sipos’ Arbeit hervor-
zuheben, die einzelne filmgestalterische 
Mittel wie Licht, Sound und Schnitt fo-
kussiert.22 Innerhalb dieses Forschungs-
zweigs zur Horrorfilmästhetik nehmen 
wiederum Untersuchungen zu Körper 
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und Körperlichkeit im Horrorfilm einen 
besonderen Stellenwert ein, deren Ak-
zente auf der Analyse des ›fantastischen/
monströsen‹23 und der des ›deformier-
ten/zerstörten Körpers‹24 liegen, wobei 
auch die soziokulturelle Komponente der 
jeweiligen filmischen Körperkonzepti-
on Berücksichtigung findet.25 Ebenso 
wichtige Denkanstöße liefern zudem 
psychoanalytische Lektüren, die mit ei-
nem Rekurs auf Freudsche Ausführun-
gen über das ›Unheimliche‹26 und einer 
modifizierten ›Katharsistheorie‹27 die 
Untersuchung von Angst erregenden 
Faktoren des Genres angehen, was sich 
vor allem in der Fragestellung äußert, 
wie und weshalb fiktionale Wesen oder 
Handlungen reale Angst im Rezipienten 
erzeugen können. Arno Meteling sieht 
die Horrorfilmforschung sogar »fast aus-
nahmslos von einer psychoanalytischen 
Filmtheorie dominiert«28.

Das Forschungsinteresse an den ge-
nannten Untersuchungsaspekten scheint 
auch im 21. Jahrhundert nicht minder 
gering. Allein, die Schwerpunkte der 
psychologischen Untersuchungen ver-
schieben sich – nach Verabschiedung 
der Katharsistheorie29 – zu Gunsten ei-
ner Frage nach der Zuschau(er)lust und 
entwickeln eine Theorie des Zuschauers 
als ›sensation seeker‹30: »Sensation see-
king is a trait defined by the seeking of 
varied, novel, complex, and intense sen-
sations and experiences, and the wil-
lingness to take physical, social, legal, 
and financial risks for the sake of such 
experiences.«31

Zugleich erreichen die Auseinander-
setzungen, welche in Horrorfilmen auf-
gegriffen werden, mit der Potenzierung 
von medienbasierten Kommunikations-
wegen, -technologien und den dazuge-
hörigen Medientheorien in der ›Me-
diengesellschaft‹32 einen neuen Grad an 
Komplexität, welcher in der Forschung 
keineswegs umfassend registriert wor-
den ist. Zwar liegen Publikationen vor, 
welche gesellschaftsrelevante Themen 
in Bezug auf den Horrorfilm in den 
Blickpunkt nehmen;33 von diesen grei-
fen allerdings nur wenige die Perspek-
tive der Medienreflexion auf, und diese 
wenigen orientieren sich wiederum an 
anderen Aspekten der filmischen Me-
dienreflexion als die vorliegende Un-
tersuchung.

So konzentriert sich Arno Meteling 
in Monster zwar auf die »Inszenierung 
technischer Medien im Zusammenhang 
mit der Darstellung des menschlichen 
Körpers«34, untersucht anhand dieser 
Konstellation jedoch unter Berücksich-
tung der Entwicklung des ›postmoder-
nen Horrorfilms‹ »das Verhältnis der 
Filme untereinander«35. Damit zeichnet 
Meteling das Bild einer Evolution des 
Filmgenres ›Horror‹ nach, welches – in 
Bezug auf die ›Neuen Medien‹ – auf die 
»digitale Apokalypse«36 aufmerksam 
macht und den »Archivauftrag der Me-
dien«37 aufdeckt:

Die Medien erinnern, sammeln und ar-
chivieren, und sie schaffen dabei immer 
wieder neue Weltenmodelle und Sinnstif-
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tungen, utopisch oder nicht. Der Horror-
film übernimmt darin aber nicht nur die 
Rolle eines Spezialarchivs, sondern er ist 
als Teil der Unterhaltungsindustrie auch 
ein entscheidendes Element der messia-
nischen Offenbarung und des Aufschubs 
zugleich. Das Jüngste Gericht und sein 
profaner Zwilling, der Weltuntergang mit 
synkopierter Erlösung, werden im und 
durch den Horrorfilm zugleich aufgescho-
ben und in Szene gesetzt. Der Horrorfilm 
speichert, ordnet und materialisiert die 
Ängste, Gefahren und Bedrohungen in 
einem Bestiarium der Filmmonster und 
rettet die Differenz-Information dadurch 
im Augenblick des Sturzes.38

Da die hier angestellte Untersuchung 
jedoch auf die Analyse medientheoreti-
scher Aspekte und die Frage, wie diese 
in Horrorfilmen entwickelt werden, ab-
zielt, lassen sich nur wenige Ergebnisse 
aus Metelings Analyse verwenden, die 
auf einzelne Repräsentationen von Me-
dien im Horrorfilm abzielen.

Vielversprechender klingt dahinge-
hend der Titel von Michael Fürsts For-
schungsprojekt Zur Medienreflexivität im 
Horrorfilm, das er in einem ähnlich be-
titelten Aufsatz aus dem Jahr 2007 vor-
stellt und in einem Aufsatz von 2009 
weiterverfolgt.39 Fürsts Ansatz beginnt 
mit der Frage, »[w]elches Mediendis-
positiv [...] wie reflektiert [wird]«40. Er 
bezieht sich in seiner Beispielauswahl 
mit king kong (King Kong und die wei-
ße Frau; 1933; R: Merian C. Cooper / Er-
nest B. Schoedsack), poltergeist (1982; 

R: Tobe Hooper) und stay alive (2006; 
R: William Brent Bell) allerdings auf 
das Medium ›Film‹ oder auf dem Film 
ähnliche Medien (wie Fernsehen und 
Videospiel) und damit insbesondere 
auf Medien, die Zuschauerverhältnisse 
in den Mittelpunkt rücken. Dieser An-
satz veranlasst ihn dazu, die Medienre-
flexivität des Mediums ›Film‹ in seiner 
Untersuchung »auf das Verhältnis zwi-
schen dem Monster und den Zuschau-
ern«41 auszuweiten, »deren Darstellung 
für die Filmbeispiele konstitutiv ist«42. 
Damit rückt für Fürst das »Zuschauer-
Bild-Verhältnis«43 in den Mittelpunkt 
von Medienreflexionen. So konzentriert 
sich sein Forschungsprojekt

darauf [...], dass diese bestimmte Bewe-
gungsrichtung – ob in Richtung auf den 
innerbildlichen oder außerbildlichen 
Betrachter/Zuschauer – als Teil einer 
reflexiven, bildnerischen Praxis einge-
setzt wird, um das Zuschauer-Bild-Ver-
hältnis unabhängig vom Medium selbst 
zu steuern.44

Obwohl Fürst in Bezug auf filmische Me-
dienreflexion eine andere Forschungs-
richtung einschlägt als die vorliegende 
Untersuchung, wählt er einen vergleich-
baren Forschungsansatz für den Begriff 
der Medienreflexion: »Als medienrefle-
xiv sind Filme zu verstehen, die gerade 
nicht allein das eigene Mediendisposi-
tiv[45 ] (selbstreflexiv) zur Anschauung 
bringen, sondern auch andere verhan-
deln.«46
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Auch Paul Young bezieht sich in der 
Publikation The Cinema Dreams Its Ri­
vals47 mit seinen Untersuchungen zu fil-
mischen Medienreflexionen wiederum 
auf das Medium ›Film‹ selbst und stellt 
damit einen Rückbezug zum Kino her. 
Er spricht zwar von »horror stories that 
speculate about the hidden dangers of 
fascinating electrical media«48, konzen-
triert sich in seiner Analyse allerdings 
auf zwei Medien – Radio sowie Fernse-
hen –, die, weil sie im 21. Jahrhundert 
keine Neuen Medien (mehr) sind, von 
der vorliegenden Untersuchung ausge-
nommen werden. Young bringt deren 
Darstellung zudem in Verbindung mit 
der Angst der Hollywood-Filmemacher 
vor anderen technischen Medien, die 
als Konkurrenzangebote zum Kino an-
gesehen werden und deshalb in diversen 
Filmen diskreditiert werden:

I contend that media fantasy films do 
indeed express anxiety about new me-
dia’s competition with the cinema, but 
that they do so in ways that speak less to 
economic competition than to the quali-
ties of ›film‹ as a medium as compared 
to its newer rivals.49

Erst in einem letzten Schritt kommt 
Young dazu, das Neue Medium ›Inter-
net‹ anhand einiger Filmbeispiele zu 
untersuchen. So bleiben seine Ergeb-
nisse zu Medienreflexionen im Film 
Darstellungen von ›Diskreditierungs-
maßnahmen‹ gegen andere Medien und 
als Selbstreflexionen des Kinos nur we-

nig maßgeblich für die hier vorgelegte 
Untersuchung.

So bleibt nach der Aufarbeitung des 
Forschungsstands nur übrig, dem For-
schungsdesiderat zu Medienreflexionen 
im Horrorfilm dadurch zu begegnen, 
dass für die Untersuchung wiederholt 
Publikationen und Filmbeispiele zu Me-
dienreflexionen in anderen Genres he-
rangezogen werden. Aktuell zeichnet 
sich zwar eine Tendenz innerhalb der 
Filmwissenschaft ab, filmische Medien-
reflexionen als Forschungsgegenstand 
zu etablieren. Gegenwärtig liegen je-
doch diesbezüglich nur wenige publi-
zierte Ergebnisse vor: Kirchmanns und 
Ruchatz’ Anthologie zu Medienreflexionen 
im Film50 ist Anfang des Jahres 2014 er-
schienen. Auf Fürsts Forschungsprojekt 
konnte nicht zurückgegriffen werden, 
denn es hat zum Zeitpunkt der Veröf-
fentlichung dieser Untersuchung noch 
nicht vorgelegen. Einige Aufsätze zum 
Thema – wie etwa Lipperts Artikel zu 
Cinematic Representations of Cyberspace51 – 
versammeln katalogartig Filmbeispiele 
(inkl. kurzen Inhaltsangaben), die Medi-
endarstellungen beinhalten, verzichten 
jedoch darauf, deren Korrespondenzen 
mit Medientheorien zu überprüfen. Für 
die Monografien zu filmischer Medien-
reflexion gilt Gleiches,52 zudem liegt für 
filmische Medienreflexionen in Bezug 
auf das Medium ›Internet‹ keine Mono-
grafie vor. Zum Thema der Darstellung 
des Mobiltelefons im Film konnte ich 
eine Diplomarbeit53 ausfindig machen, 
und im Zuge des finanziellen Erfolgs des 
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Remakes the ring (Ring; 2002; R: Gore 
Verbinski) hat Kristen Lacefield die An-
thologie The Scary Screen54 herausgegeben, 
in der verschiedene filmwissenschaftli-
che und ethnologische Perspektiven auf 
die Darstellung von Video im Film the 
ring eröffnet werden.

Zudem kontextualisieren Marcus 
Stigleggers Ausführungen zu Ritual & 
Verführung55 sowie zum Terrorkino56 in-
szenatorische Strategien hinter auftre-
tenden medienreflexiven Phänomenen 
im Film und sind daher ebenso zu be-
rücksichtigen. Stiglegger zufolge bietet 
»Horror [...] grundsätzlich die filmische 
Konfrontation mit verdrängten und somit 
unterbewussten Angstbildern. Darin liegt 
wohl auch das eigentliche Erfolgsrezept 
des Horrorgenres: Zahlreiche Menschen 
lieben es, sich zu fürchten und sich der 
filmischen Angstmaschinerie zu unter-
werfen.«57 Aufgrund der Konfrontation 
mit Angstbildern, die Bezüge zu wirk-
lichen Ereignissen, realen Phänomenen 
oder tatsächlichen Begebenheiten her-
stellen – die sogenannte ›Spiegelfunk-
tion‹ des Horrorfilms –, »kann der mo-
derne Horrorfilm seit den 1960er Jahren 
durchaus als Reflexion gesellschaftlicher 
Wirklichkeit betrachtet werden.«58 In 
diesem Sinne geht mit der Übernah-
me von realen technischen Medien in 
die Horrorfilmnarrative – so ließe sich 
Stigleggers Hauptthese zu »Film als ein 
Medium der Seduktion«59 verfolgen – die 
Zuschauerreaktion einher, »Film als Ar-
tefakt in einem kulturphilosophischen 
Kontext zu analysieren und zu interpre-

tieren«60, das sich auf die Medienkultur 
der Zuschauer bezieht: Der Rezipient er-
kennt Angstmotive im Film wieder, die 
mit Medien in Verbindung stehen, und 
wird durch die Furcht evozierende In-
szenierung dazu »verführt«, Angst ge-
genüber der filmischen Mediendarstel-
lung zu empfinden, was ihn wiederum 
dazu »verführen« mag, sich gegenüber 
den Medien reflexiv oder kritisch zu 
positionieren. »Der Film entwirft mit 
all seinen inszenatorischen und drama-
turgischen Mitteln ein seduktives Kon-
strukt, das letztlich zu einer Aussage auf 
der nicht auf den ersten Blick erkennbaren 
Metaebene verführen soll«61, wobei diese 
»Metaebene« in der hier vorliegenden 
Untersuchung als Ebene der Medienre-
flexion verstanden sein will.

Im Resultat erweist es sich nach die-
sem Überblick über die lückenhafte For-
schungslage daher für die Filmanalysen 
als sinnvoll, vor allem medientheore-
tische Literatur zu den im Horrorfilm 
behandelten Medien ›Video‹, ›Mobilte-
lefon‹ und ›Internet‹ heranzuziehen, um 
die jeweilige filmische Medienreflexion 
im Kontext medienwissenschaftlicher/-
theoretischer Konzepte zu positionie-
ren. Auch ›pseudo-wissenschaftliche‹ 
Literatur zu parapsychologischen und 
posthumanistischen Ideen über Medi-
en ist hierfür vereinzelt berücksich-
tigt worden, da Horrorfilme technische 
Medien wiederholt mit paranormalen 
Erscheinungen in Verbindung bringen 
und entsprechende Diskurse durchaus 
das öffentliche Bild sowie bestimmte 
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Angstmotive einer Medienkultur prä-
gen. Welche Methodik für eine solche 
Untersuchung in Frage kommt, entwi-
ckelt der folgende Abschnitt.

Ein Überblick über Methodik und 
Beispielauswahl 

Unter Berücksichtigung der überge-
ordneten Fragestellung sowie des ak-
tuellen Forschungsstandes zum Thema 
›Medienreflexion im Horrorfilm‹ wird 
für die vorliegende Arbeit im Folgen-
den eine Zweiteilung angestrebt. Der 
konzeptionelle Teil der Untersuchung 
widmet sich dem Thema der filmischen 
Medienreflexion und vermittelt den Zu-
sammenhang, der sich zwischen Medien 
und Geisterdarstellungen bzw. Medien-
reflexionen und Horrorfilm herstellen 
lässt. Daraufhin werden anhand der 
Analyse von drei ausgewählten Filmen, 
die jeweils ein spezifisches Neues Me-
dium thematisieren, drei Beispiele für 
Medienreflexion im Horrorfilm detail-
liert untersucht und analytisch auf die 
Motive der technischen Medien hin per-
spektiviert.

Das Kapitel zur filmischen Medien-
reflexion im Horrorgenre konzentriert 
sich – neben der Klärung der Spielarten 
filmischer Medienreflexion – auf Vor-
stellungen, die technische Medien mit 
dem ›Geisterreich‹ in Verbindung se-
hen. Diesbezüglich wird herausgestellt, 
dass vor allem Vorstellungen darüber 
vorherrschen, dass technische Medien 
›Transmitter von Botschaften aus dem 

Jenseits‹ seien. Aus solchen Vorstellun-
gen wird eine Verunsicherung – oder 
auch ein Angstempfinden – gegenüber 
technischen Medien generiert, wie Young 
anmerkt:

[M]edia fantasies take on lives of their 
own, often serving individual needs and 
desires that have nothing to do with the 
intent of those who produce and police 
them. The ambiguity and volatility of 
digital fantasies threaten to release them 
from the restrictively critical narratives 
of cyberphobic films, and thus might 
allow these fantasies to foster not just 
paranoia but also more purely curious 
speculation about digital media, and 
threatens to open out that speculative 
energy onto the medium that stages the 
horrors while itself bearing the marks of 
digital transformation: film.62

Auch Neue Medien werden mit Ängsten 
und teilweise mit Spuk und Übernatür-
lichem in Verbindung gebracht, denn 
die Einführung von etwas Neuem – vor 
allem technischen Neuerungen – wird 
stets als risikoreich empfunden.63 Schon 
Sigmund Freud kategorisiert in seiner 
maßgeblichen Schrift Das Unheimliche, 
auf die in dieser Arbeit mehrfach re-
kurriert wird,64 das Neuartige als un-
heimlich: »Man kann nur sagen, was 
neuartig ist, wird leicht schreckhaft 
und unheimlich; einiges Neuartige ist 
schreckhaft, durchaus nicht alles. Zum 
Neuen und Nichtvertrauten muß erst et-
was hinzukommen, was es zum Unheim-
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lichen macht.«65 Exakt dies, das Freud 
als das, was »hinzukommen [muss], was 
es zum Unheimlichen macht«, bezeich-
net, soll anhand der Medienreflexionen 
im Horrorfilm untersucht werden. Was 
macht diese Neuen Medien unheimlich 
und wie wird dieses Unheimliche im 
Horrorfilm inszeniert? Was ist über-
haupt das (unheimlich) Neue an den 
Neuen Medien?

Zumindest für letztere Frage hält Lev 
Manovich eine klar umrissene Definition 
von Neuen Medien des 21. Jahrhunderts 
bereit, die in dieser Arbeit als Ausgangs-
punkt für das Verständnis von Neuen 
Medien dienen soll. Manovich zufolge 
bedingt das Digitale an den Medien deren 
›Neues‹,66 denn es begründet erweiterte 
Speicherungs- und Verarbeitungsmög-
lichkeiten für verschiedene Medienty-
pen und -inhalte. Diese beiden Eigen-
schaften (Verarbeitungs- und Speiche-
rungsfunktionen) bedingen für Mano-
vich fünf Charakteristika Neuer Medien, 
anhand derer sich die Neuen Medien des 
21. Jahrhunderts überhaupt erst identi-
fizieren lassen. Als erstes Charakteris-
tikum zählt Manovich die »Numerical 
Representation«67 auf. Sie ist der Grund 
dafür, dass Medieninhalte in ihre digita-
len Bestandteile zerlegt, weitergeleitet 
und verarbeitet werden können.

This process assumes that data is orig-
inally continuous [...]. Converting con-
tinuous data into a numerical repre-
sentation is called digitization. Digitiza-
tion consists of two steps: sampling and 

quantization. First, data is sampled, most 
often at regular intervals, such as the 
grid of pixels used to represent a digi-
tal image. The frequency of sampling is 
referred as resolution. Sampling turns 
continuous data into discrete data, that 
is, data occurring in distinct units: peo-
ple, the pages of a book, pixels. Second, 
each sample is quantified, that is, it is as-
signed a numerical value drawn from a 
defined range (such as 0-255 in the case 
of an 8-bit greyscale image).68

Das zweite Charakteristikum Neuer 
Medien ist »Modularity«69. Aus diesem 
Charakteristikum wie auch der »Nume-
rical Representation« lässt sich auf drei 
weitere Prinzipien schließen, denen die 
Definition Neuer Medien folgt. Dies ist 
(drittens) die ›Automatisierung‹ von 
Vorgängen und Aktionen, welche auf 
Grundlage der ersten beiden Charakte-
ristika von Neuen Medien ausgeführt 
werden (bspw. Software-Updates etc.).70 
Damit verbunden ist (viertens) oftmals 
auch »Variability«71: »Instead of identi-
cal copies, a new media object typically 
gives rise to many different versions. And 
rather than being created completely 
by a human author, these versions are 
often in part automatically assembled 
by a computer.«72 Zuletzt führt Mano-
vich (fünftens) noch »Transcoding«73 als 
ein Charakteristikum Neuer Medien an, 
denn über die Digitalisierung von Daten 
sowie Objekten können alle Neuen Me-
dien, auf diese digitalisierten Daten wie 
auch Objekte zugreifen, das heißt, dass es 
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jedem User Neuer Medien möglich sein 
sollte, auf diese digitalisierten Objekte 
zuzugreifen, sie wiederum zu ›sampeln‹ 
und damit auch zu verändern.

Diese Charakteristika, die auf die 
digitalen Bestandteile der technischen 
Medien zurückgehen, führen beim Me-
dienrezipienten zu einer verstärkten Inter­
aktivität zwischen ihm und den genutz-
ten technischen Medien: »[U]sers try to 
gain control over their lives in relation 
to New Media Technologies and Infor-
mation and Communication Technology 
(ICT).«74 Gerade deshalb soll auch inner-
halb dieser Arbeit der Begriff ›User‹ für 
die Benutzer von technischen Medien an-
gewendet werden, denn wie Axel Bruns 
anmerkt: »In fact, to be a ›user‹, in the 
first place already implies a more acti-
ve role than that of the consumer [...]«75. 
Ebenso impliziert die Verwendung des 
Terminus ›User‹ bereits »active expres-
sion and communication of views, val-
ues, beliefs, ideas, knowledge, and cre-
ativity«76. Sofern innerhalb dieser Ar-
beit demnach von ›Neuen Medien‹ oder 
›Usern‹ die Rede ist, bezieht sich dies auf 
eben jene Definition von Neuen Medien 
und deren Benutzern, die in Manovichs 
Ausführungen beschrieben ist.

Hingegen soll in dieser Untersuchung 
zum größten Teil darauf verzichtet wer-
den, technische Erklärungen von Medi-
enfunktionen anzuführen, da die Kon-
zentration vielmehr auf den diskursiven 
Implikationen der analysierten Filme 
liegt. Um diese Betrachtungen einzu-
grenzen, beschränkt sich diese Arbeit 

auf drei Neue Medien. Dabei handelt es 
sich um die technischen (Neuen) Medi-
en ›Video‹, ›Mobiltelefon‹ sowie ›Inter-
net‹ (bzw. ›Cyberspace‹), deren Vorteil 
für diese Untersuchung gegenüber an-
deren Medien darin besteht, dass es sich 
bei ihnen um Medien handelt, die in der 
aktuellen Medienkultur eine wesentli-
che Funktion übernehmen und deshalb 
wiederholt Teil einer bestehenden popu-
lärkulturellen Reflexion sind. Zusätzlich 
wird mit dem Blick auf die Behandlung 
von Neuen Medien in Kinofilmen auch 
die Frage nach der Fortschreibung von 
Traditionslinien filmischer Medienre-
flexion gelenkt: Wird mit den bisheri-
gen Darstellungsmodi hinsichtlich der 
Nutzung, Funktion, Dysfunktionalität, 
Transparenz oder Opazität gebrochen, 
oder werden diese Modi kontinuierlich 
fortgeschrieben? Wird zum Beispiel das 
Mobiltelefon auf andere Weise in Szene 
gesetzt als zuvor das Festnetztelefon? 
Um solchen Fragen nachzugehen, wird 
in Abhängigkeit vom jeweiligen Medi-
enbeispiel ein historischer Rekurs zu 
Medienreflexionen in vorangehenden 
Filmen (1920er bis 1950er Jahre für das 
Telefon und 1970er bis 1990er Jahre für 
das Medium ›Video‹) im Vergleich mit 
den ausgewählten Beispielen aus dem 
21. Jahrhundert genauere Erkenntnis-
se liefern.77

Die Medienreflexionen zu den drei 
ausgewählten Untersuchungsbeispie-
len – Video, Mobiltelefon und Internet 
– werden letztlich anhand dreier Filme 
untersucht, die jeweils eines der gewähl-
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ten Beispielmedien zu ihrem themati-
schen Mittelpunkt gemacht haben. Dabei 
werden in jeder der drei Filmanalysen 
die Darstellungsmodi und -traditionen 
in der filmischen Behandlung des jewei-
ligen Mediums aufgegriffen. Die Einzel-
betrachtungen der ausgewählten Filme 
unternehmen damit neben der Struk-
turanalyse78 der narrativ entwickelten 
Medienkonzepte sowie dem Abgleich 
mit bestehenden Medientheorien auch 
einen Vergleich mit Medienreflexionen 
in früheren Filmproduktionen und er-
weitern gleichzeitig die gewählte Seg-
mentierungsebene der Medienmotivik 
um eine historische Dimension. »Die 
Analyse des Gegenstandes kann somit 
an von der Inszenierung selbst domi-
nant herausgestellten Strukturen, Ele-
menten oder Segmentierungsebenen 
ansetzen, oder aber sie kann ihren ganz 
eigenen Gewichtungen folgen«79 – wie 
dies in der vorliegenden Untersuchung 
mit dem Motiv ›Neue Medien‹ im Hor-
rorfilm erfolgt.

Dass die für die Analyse ausgewählten 
Fallbeispiele allesamt dem japanischen 
Raum entstammen, mag auf die Tech-
nikbegeisterung und die damit zusam-
menhängende verstärkte Mediennut-
zung in Japan zurückzuführen sein.80 
Nichtsdestotrotz lassen sich die Medien-
reflexionen in den drei ausgewählten ja-
panischen Horrorfilmen auch mit me-
dientheoretischen Positionen aus dem 
europäischen wie auch dem amerikani-
schen Raum vergleichen, weil es sich bei 
ihnen erstens um Produktionen handelt, 

die von drei Auteurs (Hideo Nakata, Ta-
kashi Miike und Kiyoshi Kurosawa) für 
eine globale Filmauswertung hergestellt 
worden sind,81 und weil zweitens gera-
de die Theorie der Neuen Medien eine 
globale Dimension impliziert.

Bei den drei ausgewählten Filmen 
handelt es sich um die Horrorfilme ring 
(Ringu; 1998; R: Hideo Nakata)82, cha-
kushin ari (One missed Call / The Call; 
2003; R: Takashi Miike) und kaïro (Pul-
se / Kairo; 2001; R: Kiyoshi Kurosawa). 
Während in ring die Reflexion von Vi-
deo als Neues Medium erfolgt, fokussiert 
Takashi Miikes chakushin ari medien-
spezifische Parameter der Mobiltelefo-
nie. Die dritte und letzte Filmanalyse 
zeigt, neben Darstellungsmodi für das 
Internet im Film, wie in kaïro ein Mo-
dell für die Fortsetzung der Virtualität 
des Internets in der menschlichen Re-
alität entworfen wird. Somit konzent-
riert sich der Analyseteil der Untersu-
chung mit Schwerpunkten aus den The-
menbereichen ›Video‹, ›Mobiltelefonie‹ 
sowie ›Internet‹ auf Neue Medien, die 
im Alltag der User eine zentrale Funk-
tion übernehmen, und auf die mit der 
kinematografischen (Re-)Präsentation 
zusammenhängenden Veränderungen 
in den Beziehungen zwischen Film und 
neuen Medienstrukturen.

Als Ausgangsthese steht so mit am 
Beginn der Untersuchung, dass gerade 
der Horrorfilm einen Beitrag zur Me-
dienforschung leisten kann, da sich an 
seinem Beispiel aufzeigen lässt, wie be-
stimmte Medialitäts- und Intermedia-
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litätskonzeptionen in der Interaktion 
verschiedener Medien (z.B. Film/Video, 
Film/Mobiltelefonie, Film/Internet) ent-
wickelt, ausgestaltet und popularisiert 
werden. Die filmische Übertragung medi-
aler Erscheinungsformen setzt der Hor-
rorfilm dabei eher als ›Nebenprodukt‹ 
seiner narrativen Systeme in Szene, so 
dass die medientheoretische Dimension 
erst herausgestellt, detaillierter erkundet 
und in der Folge mit bereits bestehenden 
Medienkonzeptionen in Beziehung zu 
setzen ist.                                              q
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