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I. EINLEITUNG

I.1. Fragestellung der Arbeit

,,The contemporary horror film [has an] unquestionable obsession with the physical

«l

constitution and destruction of the human body.

Der Horrorfilm verhandelt disparate Topoi: Sterben, Krankheit und Tod, das
Monstrdse und das Phantastische, formuliert als das radikal Andere, Gewalt
und Grauen. Besonders auffallend und nachdriicklich aber befasst sich gerade
der postklassische Horrorfilm® mit Korperlichkeit. Entsprechend der hier auf-
gefiihrten Topoi ldsst er vornehmlich den versehrten, zerstiickelten, verwes-
ten oder monstrés mutierten Korper sichtbar werden. Horrorfilme entwerfen
damit eine Bildlichkeit des Korpers, die auf den ersten Blick als Gegenstiick
zu dem in verschiedensten Medien inflationdr ausgestellten und fluktuieren-
den, alterslosen, gesunden und perfekten Hochglanzkérper fungiert.’ Den-
noch wire es unzureichend, das Korperbild des Horrorfilms nur als ein Ge-
genbild aufzufassen: als negativ, ausschlieend und verwerfend. In Bezug auf
den Korper entwickelt der Horrorfilm durchaus keine rein negative Asthetik,
sondern findet auch und gerade in dem, was nicht zu sehen sein darf — Ver-
letzung, Zerstiickelung, Mutation, Verwesung —, Schonheit oder zumindest
Erstaunliches, Sehenswertes, Faszinierendes, Spektakuldres. Es sind offenbar
gerade die Erscheinungsformen des Korpers, die in anderen sozialen und kul-
turellen Diskursen ausgeschlossen und verworfen werden, die der Horrorfilm
visualisiert, die er mit vehementem Einsatz aller filmspezifischen Mittel in-
szeniert und zur Schau stellt und die damit auch zum Schauwert des Genres
avancieren. Im Horrorfilm wird in der Darstellung des Korpers eine ornamen-
tale Asthetik entfaltet, die ihn in einer Vielfalt von Formen und Texturen er-
scheinen lasst. Somit er6ffnen Horrorfilme die Moglichkeit, den Korper aus
einer verschobenen Perspektive heraus zu sehen, die abweichend von der
kulturell vorherrschenden formuliert ist. Horrorfilme entwerfen mithin ein
radikal anderes Korperbild, das aber nicht nur als Negation aufzufassen ist,
sondern auch als Faszinosum, Schaustiick, Sensation fungiert. Die Fokussie-
rung des Horrorfilms auf diese spezifische Materialitit des Korperlichen —
die Zustidnde oder Prozesse von Versehrtheit, phantastischer Krankheit, Ver-

Pete Boss: Vile Bodies and Bad Medicine, S. 15.

Die Genrefrage und die Bestimmung des Begriffs ,,postklassischer Horrorfilm*
werden in Kapitel III diskutiert. Hier sei nur eine zeitliche Eingrenzung voran-
gestellt: Beim postklassischen oder neuen Horrorfilm handelt es sich um den
Horrorfilm seit den spéten 1960er Jahren.

3 Dass das aktuelle Korperbild differenziert ist, d.h. dass eine Vielzahl negativ
wie auch positiv konnotierter Korperbilder zirkuliert, soll hier sofort eingerdumt
werden. Dennoch ist ebenfalls festzuhalten, dass unter den positiv konnotierten
Korperbildern das Bild des gesunden, alters- und makellosen Korper eine Vor-
rangstellung erlangt hat.

N —
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wesung oder monstroser Mutation — steht im Zentrum der Fragestellungen
dieser Arbeit. Wenn der Horrorfilm eine ,,abweichende®, als skandalds, uner-
traglich, hidsslich oder ekelhaft codierte Korperlichkeit sichtbar macht, dann
ist nach diesem Moment der Sichtbarmachung zu fragen, also nach den Stra-
tegien, mit denen diese Sichtbarkeit erzeugt wird.

Die im Horrorfilm imaginierten Zustinde und Transformationen des
Korpers sind zwar durchaus disparat, eine Gemeinsamkeit eignet ihnen je-
doch: Sie erscheinen hauptséchlich als angst-, grauen- oder ekelerregend.
Dieser Duktus der Darstellung liegt in den Traditionen, Intentionen und In-
teressen des Genres begriindet. Zusétzlich aber greift der Horrorfilm mit die-
sen Représentationen — und dies weist {iber die Genrekonventionen hinaus —
auf kulturell erzeugte Konzeptionen des Angst- und Grauenerregenden oder
Ekelhaften zuriick, formuliert diese um und schreibt sie fort. Diese Voraus-
setzung er6ffnet die Moglichkeit, die Darstellungen des Horrorfilms als Kon-
zeptionen zu diskutieren, in und mit denen kulturelle Angste und Konflikte
im Hinblick auf den Korper ausgetragen, verhandelt und perpetuiert werden.
Die Korperbilder des Horrorfilms werden hier also nicht nur als genrespezi-
fisch formulierte Reprisentationen befragt, sondern sie sollen daraufhin
untersucht werden, inwiefern sie — offen oder chiffriert — auf kulturelle Vor-
stellungen rekurrieren und/oder diese revozieren. Sie werden als Konstrukte
aufgefasst, in denen diverse Schichten, Lagen oder Fragmente von kulturellen
Vorstellungen sichtbar werden.

Ausgehend von dieser These erscheint es fruchtbar, die aktuellen Diskus-
sionen tiber Korperkonzeptionen in die Betrachtung des Horrorfilms mit ein-
zubeziehen. Die seit den 1980er Jahren expandierende Korperdebatte in den
Kulturwissenschaften, aber auch in Medizin und Kunst hat — jeweils unter-
schiedlich, aber mit Wechselbeziehungen — die scheinbar nicht hinterfragbare
biologisch-materiell gegebene Verfasstheit des Korpers problematisiert. Ge-
rade die Materialitdt des Korpers sieht sich einer zunehmenden kritischen
Befragung ausgesetzt, die an der Natur des Korpers zweifelt und diesen als
kulturelles, diskursiv oder performativ erzeugtes Konstrukt denkt, konzipiert,
versteht. Damit aber werden bestehende und traditionelle Kérperauffassun-
gen teilweise radikal in Frage gestellt, was besonders im Hinblick auf die
Naturalisierung oder Essentialisierung des Bedeutungskomplexes Koérper in
der westlichen Kultur einen irritierenden Effekt auslosen mag. So erklért es
sich, dass im Hinblick auf diese Diskussion von einer Krise des Korpers ge-
sprochen worden ist, wobei die Debatte gleichzeitig als signalhafter Aus-
druck einer solchen Krise wie auch als Reaktion auf diese bewertet werden
kann: Die aktuelle gesellschaftliche und kulturelle Verhandlung dariiber, was
Korperlichkeit auszeichnet, destabilisiert Sicherheiten und stellt vermeintli-
che Evidenzen und Selbstverstindlichkeiten in Frage. Die Position des Kor-
pers in gesellschaftlichen und kulturellen Zusammenhéngen und die Konzep-
tion des Korperlichen miissen folglich, so der Befund der Kérperdebatte, neu
bestimmt werden. Die Korperdebatte hat die kulturellen Angste und sozialen
Konflikte infolge der Neubestimmungen des Korpers beobachtet und seismo-
graphisch aufgezeichnet, aber sie werden auch, und dies ist hervorzuheben,
von ihr ausgeldst und {iber sie ausgetragen.

Vor diesem Hintergrund koénnen die radikalen Korperdarstellungen des
Horrorfilms als der symptomatische Ausdruck einer Krise des Physischen
oder einer kulturellen Verunsicherung tiber Position und Bestimmung des
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Korpers gelesen werden.* Durch eine synoptische und vergleichende Lektiire
soll plausibel gemacht werden, dass sich das Unbehagen tiber den sukzessi-
ven Verlust eines tradierten Korperverstindnisses und iiber die Entwiirfe ei-
ner ,,Zukunft des Korpers®, die teilweise apokalyptisch und teilweise uto-
pisch-euphorisch verfasst sind, in den verstérenden und gewaltsamen Bildern
des Horrorfilms abbildet. Dabei spiegelt und perpetuiert der Horrorfilm die
vielfiltigen Korperdiskurse nicht nur, sondern schreibt sie selber fort, erwei-
tert sie und trigt somit zur stindigen Ausdifferenzierung der Korpersemantik
und zum stetigen Anwuchern der Korperbildlichkeit bei. Die in den Beitragen
der Korperdebatte neu erarbeiteten Konzeptionen des Korpers und die Kor-
perbilder des Horrorfilms sollen daher als in einer Wechselbeziehung stehend
aufgefasst und aneinander gelesen werden.

Wenn die Vorstellungen und Wahrnehmungen des Korpers als kulturell
generierte aufgefasst werden miissen, weil das Konzept einer gegebenen
Korpernatur nicht zu halten ist, dann wiren sie auch auf ihre historische Di-
mension zu befragen. Dass Vorstellungen von Kdorperlichkeit und Konzepte
des Korpers historisch diversifiziert sind, ist in der Tat ein frither Befund in
der Korperdebatte gewesen, der den Weg zu einer Neuperspektivierung ge-
wiesen hat, die den Korper in seinen vielfiltigen historischen Erscheinungs-
formen sichtbar werden lésst. Die Entwicklung einer historischen Perspektive
in Bezug auf Korperlichkeit, also die Pramisse von der Historizitdt von Kor-
perkonzeptionen, bildet die zweite aus der Korperdebatte abgeleitete Voraus-
setzung fiir die hier vorgenommene Befragung der Korperbilder des Horror-
films.

Sie ist besonders im Hinblick auf die Strategien der Sichtbarkeit im post-
klassischen Horrorfilm von Bedeutung. Die Korperkonzeptionen, die das
Genre visualisiert, lassen sich nur dann beschreiben, wenn ihre historischen
Implikationen und Dimensionen herausgearbeitet werden. Die Frage lautet
also, welche historischen Koérperdiskurse oder -konzeptionen sich in den
Horrorfilm einzeichnen und in ihm fortschreiben. So sollen die Bedeutungs-
schichten seiner Korperbilder aufgedeckt werden, die in vielen Fillen nicht
nur zeitgenossische Facetten zeigen, wie es die relative ,,Neuheit™ des Genres
nahe legt, sondern in denen sich neben aktuell zirkulierenden auch historische
Vorstellungen tiberlagern, die teilweise weit tiber das 19. Jahrhundert hinaus
zuriickreichen. Vergleichbar fillt der Befund im Hinblick auf die Ikonogra-
phie des Genres aus, in der sich Bildtraditionen aus der Schwarzen Romantik
ebenso wiederfinden wie Motive aus Medizin und Kunst, Religion und My-
thos.

Es gilt also aufzuzeigen, wann und wie die semantischen Konfiguratio-
nen des Horrorfilms auf historische Koérperkonzeptionen zuriickverweisen.
Gleichzeitig sind diese Rekurse dahingehend aufzuarbeiten, ob und in wel-
cher Weise sie die aufgerufenen Konzeptionen aktualisieren, modifizieren
und/oder sie unverédndert iibernehmen. Es geht im Folgenden darum, wie die
Korperbilder in verschiedenen historischen Diskursen in Erscheinung treten,
unter denen der des postklassischen Horrorfilms hier bevorzugt berticksich-
tigt werden soll. Die ausfithrliche Behandlung einiger Fallbeispiele soll dabei
deutlich machen, welche Einschreibungen, Schichtungen und Uberlagerun-
gen sichtbar werden, wenn man die Diskursfelder — Monstrositit, Krankheit,
Tod — einzeln auffichert. Der postklassische Horrorfilm wird also nicht als

4 Chris Shilling: The Body and Social Theory.
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isoliertes Feld betrachtet, dessen Artikulationen ausschlieBlich von Genre-
konventionen bestimmt werden. Vielmehr wird er als ein Konglomerat von
historischen Ideen aufgefasst, als Fluchtpunkt, an dem disparate, kulturelle
Korperkonzeptionen zusammenlaufen. Es geht in dieser Arbeit bei der Be-
schreibung dieser Korperkonzeptionen somit um eine Schau des historisch
Gewordenen, das sich besonders deutlich auf dem Diskursfeld des postklassi-
schen Horrorfilms nachzeichnen ldsst.

Der Horrorfilm wird dabei als kultureller ,, Text verstanden.’ Damit wird
der Film als eine Artikulation aufgefasst, die untrennbar mit dem gesell-
schaftlichen und historischen Kontext verkniipft ist, in dem sie entsteht und
erscheint, d.h. mit den Rede- und Représentationsformen, Wahrnehmungs-
und Denkweisen und den Symbol- und Metaphernbildungen, die innerhalb
eines solchen Kontexts zirkulieren und ihn gleichzeitig herstellen. Durch die-
ses Eingebettetsein des jeweiligen Filmtextes in das kulturelle Umfeld ist
auch seine Lesbarkeit gewihrleistet, die dadurch erzeugt wird, dass der (Hor-
ror)Film auf die verschiedenen Bedeutungs-, Sprach- und Bilderordnungen in
diesem verweist. Der Horrorfilm als ein dsthetisches und semiotisches Sys-
tem also, das allerdings durch stindige Differenzierungs- und Vervielfilti-
gungsprozesse in Bewegung gehalten wird und dessen Inhalte und Grenzen
durch intertextuelle Beziige stets neu gebildet und verschoben werden, dessen
Bedeutung durch Verweise auf andere Texte sowie durch Reflexionen per-
manent modifiziert und erweitert wird. Im System Horrorfilm tiberlagern sich
mithin verschiedenste Bedeutungen und Beziige; durch Vervielfiltigungen
und Spiegelungen ist das Genre mit zahlreichen kulturellen Feldern verwo-
ben.

Der erste Uberblick zeigt bereits, dass die Heterogenitit der Korperbilder
des Horrorfilms eine Fiille von Fragestellungen und thematischen Aspekten
mit sich zieht. Wenn kulturelle — und hier auch historische — Konzeptionen
vom Monstrosen, von Krankheit und Tod, von der Behandlung und Darstel-
lung kranker, zerstiickelter und verwesender Kérper mit in die Arbeit einbe-
zogen werden sollen, bedingt dies somit auch eine Disparitit der Ansitze und
unterschiedlichste Riickgriffe. Ein solches Vorhaben ist dann nicht mehr aus-
schlieBlich als filmhistorisch zu beschreiben, es greift iiber das Feld der
Filmwissenschaft hinaus in kulturhistorische, kunst- oder medizinhistorische
Bereiche. Die historische Perspektivierung der Korperkonzeptionen kann das
bereits vielfach bearbeitete Themenfeld Horrorfilm um neue Aspekte erwei-
tern. Mit der Fiille der herangezogenen Fragestellungen geht jedoch einher —
und dies steht vielleicht auf der Sollseite eines solchen Vorhabens —, dass
nicht jeder Aspekt erschopfend dargestellt und diskutiert werden kann.

Der postklassische Horrorfilm stellt den Ausgangspunkt dieser Untersu-
chung dar. Daher ist in einem gesonderten Kapitel auf die Bedingungen, Be-
stimmungen und Kennzeichen einzugehen, die dieses Untersuchungsfeld
konstituieren. Die Problematik des Genrebegriffs ist dabei ebenso zu behan-

5 Mit diesem Begriff ist der Bezug zu den im letzten Jahrzehnt expandierenden
und sich etablierenden Kulturwissenschaften und ihrer Konzeption von Kultur
als einem Phidnomen und einem wissenschaftlichen Untersuchungsfeld herge-
stellt. Allerdings kann im Rahmen dieser Arbeit nicht weiter auf die vielschich-
tigen und vielfiltigen kulturwissenschaftlichen Konzeptionen und Debatten ein-
gegangen werden. Daher sei an dieser Stelle nur vorangestellt, dass der Film in
dieser Arbeit als ein kultureller Text aufgefasst wird — eine Auffassung, die im
Fortgang der Untersuchung an Kontur gewinnen wird.



EINLEITUNG | 13

deln wie die Frage nach den Reprisentations- und Narrationsverfahren, die
den postklassischen Horrorfilm kennzeichnen und/oder von anderen Filmgen-
res abgrenzen. Die eingangs dargelegte Beobachtung, im neuen Horrorfilm
werden meist versehrte, monstrése oder zerfallende Korper ausgestellt, muss
in diesem Zusammenhang den Blick auch auf die Verfahren lenken, mit de-
nen der Horrorfilm eine solche Korperlichkeit inszeniert. Die Asthetik des
Korpers im Horrorfilm ist, so die Vermutung, als ein Effekt genrespezifischer
Verfahren zu bewerten, die eine Analyse der Narration und Asthetik des Gen-
res aufdecken soll. Ins Zentrum der Aufmerksamkeit riickt dabei der Begriff
des ,,postklassischen Films®“. Postklassische Filme, so der Befund der Film-
theorie, bedienen sich besonderer narrativer und kinematographischer Ver-
fahren wie im Bereich der Montage und der mise en scene. Auf diese Merk-
male wird ausfiihrlich einzugehen sein, an dieser Stelle sei zunéchst nur her-
ausgestrichen, dass die Abkehr von einer klassischen filmischen Erzdhlform
und narrativen Organisation als eines der zentralen Kennzeichen des post-
klassischen Films ausgemacht worden ist. Wichtig ist dabei, dass diese Ten-
denz im Zusammenhang mit einer sich gleichzeitig manifestierenden Beto-
nung von aufwendig inszenierten Effekten zu sehen ist, der Hervorhebung
von Schauwerten, von gerafften oder ausgedehnten Handlungssegmenten
sowie von auffilligen Kamera- und Montagetechniken. Diese Hegemonial-
stellung bestimmter Verfahren fiihrt zu einer Asthetik des Spektakuldren, die
die Narration marginalisiert und gleichzeitig zunehmend eine somatisch er-
lebbare Filmrezeption ermdglicht. Die nahezu haptische Wahrnehmung von
Schnelligkeit, Dynamik, Rhythmus, von desorientierenden Raumstrukturen
und tberwiltigenden Klangeftekten tiberlagert die Rezeption der narrativen
Organisation oder 16st sich zeitweilig génzlich von ihr ab und wird zu einem
autonomen Erfahrungsmoment. Auf die Inszenierung des Korpers in Momen-
ten von Flucht und Kampf, Angst, Agonie und Transformation haben diese
filmischen Praktiken, wie zu sehen sein wird, einen groen Einfluss. Gerade
der postklassische Horrorfilm erzeugt und entwirft spektakuldre Filmkorper,
die ohne die genannten Verfahren nicht in vergleichbarer Weise sichtbar
werden konnten. Aufgrund dieser Beobachtung ldsst sich eine Affinitit zwi-
schen dem zerstiickelten und versehrten Korper des Horrorfilms und dem
narrativ fragmentarisierten Gattungskorpus des postklassischen Films ausma-
chen®: Einheit und Kohirenz der Filmnarration I6sen sich zunehmend auf —
dieses Kennzeichen trifft, wie zu sehen sein wird, besonders auf den post-
klassischen Horrorfilm zu. Im gleichen Maf} zerfallen ebendort auch die Kon-
turen eines tradierten Korperbildes: der intakte, integere und fest umrissene
Korper mit einer ebenso klar und eindeutig konturierten Identitét. Korper und
Textkorper werden einem Prozess der Fragmentarisierung unterworfen, ein
Prozess, der die Prinzipien der Einheit und Abgeschlossenheit verwirft, die
das traditionelle Korperbild ebenso bestimmen wie die klassisch erzéhlende
Filmform.

Als Orientierungspunkt fiir die Auswahl der Filmbeispiele wird in dieser
Arbeit die explizite Vermarktung, Rezeption und Verhandlung eines Films
als ,,Horrorfilm* gesetzt, da damit trotz der filmtheoretischen Schwierigkei-
ten in Bezug auf den Genrebegriff eine akzeptable Evidenz erlangt werden
kann. Dies resultiert darin, dass in der Auswahl besonders die ,,Prototypen®,
also die bekannten und ,,typischen” Vertreter des Filmfeldes beriicksichtigt

6  Tania Modleski: The Terror of Pleasure, S. 159.
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wurden. Um der Heterogenitit des Genres gerecht zu werden, sollen aller-
dings auch Randbeispiele, Subgenres und Genrehybride mit in die Untersu-
chung einbezogen werden, um der zunehmenden Unschirfe gerade an der
Grenzlinie des Feldes Rechnung zu tragen.

Die Auswahl von Filmen konzentriert sich auf Horrorfilme nach 1968,
also auf Filme die dem so genannten neuen oder postklassischen Horrorfilm
zugerechnet werden.” Seit dieser Zeit ist fiir das Genre eine Hinwendung zu
einer radikalen Bildisthetik zu konstatieren, die im Kontext der Entwicklun-
gen und Briiche der Geschichte des Mediums im Allgemeinen zu verorten ist.
Seit dem Ende der 1960er Jahre richtet sich das Interesse des Horrorfilms
vornehmlich auf eine neuartige Inszenierung von Schrecken und Grauen. Mit
einem drastischen und ,,realistischen” Gestus werden besonders Gewaltmo-
mente ausgestellt.8 Auch und gerade wenn diese Darstellungen durch illusio-
nistische Verfahren, hochgradige Stilisierung sowie aufwendige Animations-
technik erzeugt werden, ist ihr Effekt der einer vermeintlichen ,,Realitdtsna-
he®“. Die sich rasant entwickelnde Filmtechnik ermoglicht dabei Darstellun-
gen in graphischer Deutlichkeit, die selbst das Unertraglichste, Ekelhafteste
und Unfasslichste auf der Leinwand auszustellen vermag. Dieser Gestus des
tabubrechenden ,,Alles-Zeigens* macht einerseits die Attraktivitdt und Ein-
zigartigkeit des Genres aus, wird andererseits aber auch immer wieder Anlass
Zu seiner Abwertung.9 Dort, wo eine assoziative und zuriickhaltende Darstel-
lung, die den Schrecken im Ungewissen beldsst, zugunsten einer deutlichen
und drastischen Inszenierung zuriicktritt, wird die Verhandlung der Topoi
Angst und Grauen, Sterben und Tod offensichtlich schnell zum Skandalon.'

7  Die Filme wurden in ihrer Originalfassung gesichtet und werden mit ihrem Ori-
ginaltitel aufgefithrt. Bei der ersten Nennung eines Filmtitels werden Regie und
Produktionsjahr angefiihrt.

8  Wobei es auch hier Gegenpositionen gibt: Gerade in den letzten Jahren ist eine
Reihe von Horrorfilmen entstanden, die in Absehung drastischer Effekte auf ei-
ne klassische Erzahlform und zuriickhaltende Bebilderung zuriickgreifen und
damit auf die Asthetik eines atmosphérisch Schauerlichen rekurrieren.

9 Drastische Darstellungen von Grausamkeiten und Blutigem lassen sich fraglos
auch in anderen Medien nachweisen — in der Malerei verschiedener Epochen
beispielsweise, auf Flugblittern bis ins 19. Jahrhundert hinein, im Elisabethani-
schen Theater, im populdren Theater usf., um nur die naheliegendsten Beispiele
zu nennen — aber in Bezug auf den Film und hier besonders auf das Horrorgenre
riicken diese in den letzten 30 Jahren deutlich in den Vordergrund, wobei diese
Entwicklung auch die Darstellungs- und Narrationsverfahren des Genres nach-
haltig und grundlegend modifiziert. Die effektvolle Darstellung von Grausam-
keiten hat sich dabei sogar innerhalb dieses Zeitraums gewandelt und immer
wieder gesteigert.

10 Wobei sich die noch bis in die frithen 1980er Jahre hinein kontrovers gefiihrte
Debatte iiber die Schock- oder Ekelésthetik des neuen Horrorfilms inzwischen
beruhigt hat. Die in den 1970er und 1980er Jahren noch als schockierend und
unertrédglich rezipierten Filme wie Night of the Living Dead (George Romero,
1969), Dawn of the Dead (George Romero, 1978), The Texas Chainsaw Massa-
cre (Tobe Hooper, 1970) oder Halloween (John Carpenter, 1978) gelten mitt-
lerweile als Klassiker des neuen Horrorfilms und haben als stilbildende und in-
novative Filme nachtraglich Aufwertung und Legitimation erfahren. Der Unwil-
len der Film- und Kulturkritiker richtet sich nun auf die Remakes dieser Filme
in den letzten Jahren wie The Texas Chainsaw Massacre (Marcus Nispel, 2003)
oder Zombie (Zack Snyder, 2003), die, so die Filmkritik, als Konzeptfilme fiir
ein jugendliches, von MTV geprégtes Publikum ausgerichtet seien und den ra-
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Doch nicht nur die drastischen Darstellungen allein kennzeichnen den
neuen Horrorfilm seit den spiten 1960er Jahren, sondern dass diese, wie be-
reits herausgestellt, vornehmlich in Bezug auf Korperlichkeit entstehen. Der
Horrorfilm fokussiert den Korper als Ort und Quelle extremer Empfindun-
gen, Zustdnde, Transformationen. In der Darstellung dieser Momente entfal-
tet er seine aufwendigsten und differenziertesten Verfahren.

Die Kérperbilder des Horrorfilms lassen sich nach einem ersten Uber-
blick in vier Gruppen einteilen.'' Diese Einteilung soll in erster Linie dazu
dienen, ihre konstituierenden Merkmale besonders deutlich herausstellen zu
konnen. Bedacht werden sollte dabei allerdings, dass diese Einteilung in ge-
wisser Hinsicht eine konstruierte und aufgrund von methodischen Erwagun-
gen vorgenommene ist. Denn wenn sich auch die Merkmale der einzelnen
Korperbilder recht deutlich konturieren und die Topoi, die sie verhandeln,
isolieren lassen, so tiiberlagern sie sich in den Filmen hdufig oder treten
gleichzeitig in Erscheinung. Wenn auch hier aus Griinden der Ubersichtlich-
keit und Deutlichkeit genau diese Aspekte und Kennzeichen getrennt vonein-
ander behandelt werden, stehen sie im Film doch héufig synoptisch neben-
einander.

Zunichst wire der monstrése Korper zu behandeln, der fiir den Horror-
film vielleicht als die genrespezifischste korperliche Erscheinung gelten
kann. Wie in der Diskussion des Horrorgenres noch zu sehen sein wird, ist es
gerade das Monstrum, das in filmtheoretischen Bemiihungen als genrekonsti-
tuierende Grofle zu Definitions- und Abgrenzungsfragen herangezogen wird.
Ungeheuer, Monstren, Tiermenschen und Transformierte — die monstrdsen
Erscheinungen und Wesen des Horrorfilms sind vielfiltig und differenziert.
Sie zeichnen sich durch eine phantastische Anatomie aus und représentieren

dikalen Gestus und die beunruhigende Wirkung ihrer Vorgénger zu Gunsten ei-
ner modischen Filmédsthetik und eines zwar blutigen, letztlich aber harmlosen
Spektakels opferten. Als exemplarisch fiir diese Kritik an der ,,Wiederverwer-
tung® der originalen Filmtexte kann folgender Kommentar zum Remake von
The Texas Chainsaw Massacre gelten: ,,The result is a movie that’s more overt-
ly gory than the original but far less unnerving and upsetting. [...] In short, what
we have is a hallmark 1970s horror product cunningly rebranded for a jaded
21%-century audience: a perfect example of a trend currently sweeping the hor-
ror genre.” Kim Newmann: Horrors, S. 13. Auffallend an dieser Kritik ist, dass
sie letztlich mit den gleichen Wertungen operiert, wie die, die in den 1970er
Jahren das Original ablehnte: Die Steigerung und Perfektionierung der Blut-
und Ekeleffekte werde mit der Erzeugung eines differenzierten Grauens ver-
wechselt, was letztlich die Qualitét der Filme mindere.

11 Auch eine Diskussion des kiinstlichen Kérpers wire im Rahmen einer solchen
Arbeit denkbar. Und in der Tat bilden Homunkuli, der Golem oder Franken-
steins Kreatur eine eigene Gattung der Schreckenswesen in der Phantastik.
Dennoch sind die kiinstlichen und menschengeschatfenen Korper letztlich nicht
in der Phantastik, sondern in einem technologischen Diskurs verortet. Folger-
ichtig bevolkern ihre Nachfahren, wie die Roboter, Replikanten und Avatare
auch weniger den Horrorfilm als vielmehr die Science Fiction. Im neuen Hor-
rorfilm spielen sie nur eine marginale Rolle, weshalb auch auf ihre Behandlung
in dieser Arbeit verzichtet wird. Auch in diesem Zusammenhang wird die
Durchldssigkeit der Genregrenzen auftillig sichtbar: Die Filme der Alien-Reihe
sind ein besonders deutliches Beispiel fiir die Hybridisierung von Science Fic-
tion und Horrorgenre. Vgl. dazu Rolf Aurich u.a. (Hg.): Kiinstliche Menschen.
Manische Maschinen. Kontrollierte Korper; Pia Miiller-Tamm, Katharina Syko-
ra (Hg.): Puppen, K6rper, Automaten; Klaus Volker: Kiinstliche Menschen.
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meist eine bald unverhiillt drastisch, bald verhalten formulierte Bedrohung.
Gerade diese beiden Momente — die phantastische Korperlichkeit und die
Bedrohung, die von ihr ausgeht — stehen im Zentrum der illusionistischen
Verfahren des Horrorfilms; sie stellen also hdufig die Schaustiicke des Gen-
res dar. Der Korper dieser Grenzwesen fungiert allerdings auch als Flucht-
punkt, an dem die Frage nach dem Monstrosen, die immer auch eine Frage
nach dem Abweichenden und Anderen ist, sichtbar wird. Die Erscheinung
des Monstrosen zeigt, und dies besonders im Horrorgenre, kulturelle Unsi-
cherheiten und Angste auf, die sich dann entfalten, wenn die bestehenden
Demarkationslinien zwischen Norm und Abweichung oder Menschlichem
und Nichtmenschlichem destabilisiert werden. Genau dadurch aber, dass das
Monstrum diese Differenzsetzungen bezeichnet, werden die Klassifikations-
prinzipien und Ausschlussmechanismen sichtbar, die das Monstrose iiber-
haupt erst erzeugen. Es gilt also, den Diskursen des Monstrosen nachzugehen
und die Bedingungen aufzuzeigen, unter denen es gedacht und vorgestellt
werden kann. Dabei muss auch auf die kulturhistorischen Schichten des Be-
griffs zugegriffen werden, um seinen vielen und wandelbaren Facetten ge-
recht werden zu konnen. Die Diskurse des Monstrosen, die es erzeugen, ab-
grenzen und klassifizieren, sollen den Hintergrund fiir die Lektiire des mons-
trosen Korpers im Horrorfilm bilden. Dabei wird zu erschlieBen sein, wie der
Horrorfilm das Monstrose formuliert und ob und inwiefern das Genre dabei
auf die bestehenden Diskurse zuriickgreift und/oder sie modifiziert. Die Fra-
ge, welche kulturellen Angste in diesen Reprisentationen allerdings genau
sichtbar werden, wie sie akzentuiert, ob sie affirmiert oder gar ins Gegenteil
gewendet werden, soll dabei als Leitfaden dienen.

Ein weiteres Themenfeld des Horrors stellen unerklédrliche und unbe-
kannte korperliche Zustdnde und Symptome dar. Dabei ist auffallend, dass
besonders Fille von Vampirismus oder dimonischer Besessenheit im Horror-
film vielfach als phantastische Krankheiten oder geheimnisvolle Infektionen
geschildert werden. Diese Befallenheit wird als explizit korperlicher Zustand
gezeigt, bei der gerade physische Symptome und Mutationen eine unerklérli-
che Verinderung anzeigen und den Einbruch des Phantastischen in die Wirk-
lichkeit markieren. Das eigentlich Unvorstellbare und Verborgene wird ganz
und gar korperlich - und damit sichtbar. Im Zentrum der Schilderung stehen
dabei besonders die Transformationen des ,,kranken* Korpers, die ihn ver-
wandeln: Er wird sich selbst in Erscheinung und Verhalten ,,fremd®. Meist
werden diese physischen Transformationen als beunruhigend, angsterregend
und ekelhaft geschildert, mitunter aber auch stark &sthetisiert, wobei letzteres
besonders fiir die weiblichen Figuren zu konstatieren ist. Meist bedrohen sie
die Intaktheit und Identitdt des Korpers, mitunter verleihen sie ihm aber auch
neue phantastische Qualititen und Vermogen.

In den Beschreibungen ritselhafter korperlicher Zusténde greift der Hor-
rorfilm, so die Beobachtung, hiufig auf meist durchaus ,,bekannte” Krank-
heitsbilder zuriick. Die eigentlich phantastischen Krankheiten weisen bei-
spielsweise Parallelen zur Bildlichkeit der Tuberkulose, der Syphilis oder von
Aids auf. Dabei ist weniger von Interesse, ob und inwiefern der Horrorfilm
eine konkrete Symptomatik oder ein klinisches Krankheitsbild als solches
iibernimmt, sondern dass er die kulturellen Vorstellungen und Angste aufruft,
die diese Krankheiten evozieren. Aufgrund dieser Beobachtungen soll also
im Zentrum der Fragestellungen stehen, in welcher Weise der Horrorfilm
kranke Korperlichkeit thematisiert. Dabei geht es nicht um Krankheit als ein
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ausschlieBlich medizinisch-biologisches Phdnomen, sondern als ein kulturel-
les Konstrukt, das sich aus Angsten und Projektionen, Wertungen und Aus-
grenzungsverfahren zusammensetzt. Die vielfiltigen Bedeutungsschichten
des Themenfeldes Krankheit sollen als Hintergrund aufgespannt werden, vor
dem die Untersuchung der vom Horrorfilm erzeugten Bilder des kranken
Korpers erfolgen kann. Am Phinomen Krankheit — hier besonders an der
Pest, der Syphilis oder Aids — werden einerseits soziale Konflikte und Aus-
schlussverfahren verhandelt, andererseits werden auf sie hidufig kulturelle
Angste projiziert (und gleichzeitig von ihr ausgeldst), wie es etwa Vorstel-
lungen von Verunreinigung oder von Dekadenz und Verfall darstellen,
schlieflich wird in Bezug auf sie eine spezifische Metaphorik und lkonogra-
phie erzeugt. Die teilweise ins Mittelalter (Pest), in die Frithe Neuzeit (Syphi-
lis) oder das 19. Jahrhundert (Tb) zuriickverweisenden Angste und Vorstel-
lungen in Bezug auf den kranken Korper treten im Horrorfilm in einer genre-
spezifisch modifizierten Form in Erscheinung: ins Phantastische gewendet
oder spektakulér bis ins Hypertrophe tibersteigert.

Eine zentrale Thematik des Horrorfilms stellen des Weiteren Sterben und
Tod dar. Der Tod ist als Bedrohung im Horrorfilm allgegenwértig, sei es
durch die Hand des Killers im Subgenre des Slasher Films, sei es durch phan-
tastische Maichte, magische Verfluchungen oder infolge von Grenziiber-
schreitungen und verbotenen Initiationen. Im Zusammenhang mit der Todes-
thematik ruft der Horrorfilm disparate, aber aneinander angeschlossene Topoi
auf. So inszeniert er Alter und Zerfall als korperliche Prozesse, thematisiert
besonders im Genre des Vampirfilms die Verkniipfung von Eros und Thana-
tos sowie die Vorstellung von Unsterblichkeit und entwirft schlieBlich be-
merkenswert haufig Jenseitsvorstellungen. Die von Gespenstern, Vampiren,
Zombies und Damonen ausgelosten Begegnungen mit dem Tod und/oder
einem wie auch immer gearteten Totenreich werden dabei teilweise als grau-
sige Hollenvisionen ausgestaltet, aber auch in &sthetisierte oder artifizielle
Formen gekleidet. Der Horrorfilm bildet somit eine eigenstindige und viel-
filtige Todesbildlichkeit aus, fiir die er bestehende kulturelle Vorstellungen
und Angste biindelt, sie aber auch umformuliert. Dies ist umso betrachtens-
werter, als dass gerade im Hinblick auf die Todesthematik meist von einer
aktuellen, sozialen und kulturellen Verdringung gesprochen wird, die Ster-
ben und Tod aus der Alltagswirklichkeit ausgrenze.12 In der Tat scheint der
Horrorfilm in seinem Insistieren auf drastischen Bildern des Alterns und
Sterbens, von korperlichem Zerfall und Verwesung soziale und kulturelle
Tabuisierungen zu umgehen, was einen Erkldrungsansatz dafiir bieten kann,
warum das Genre vielfach als ,,schockierend” oder abstoffend wahrgenom-
men wird. Im Horrorfilm wird sichtbar, was nicht (mehr) zu sehen sein soll:
der Korper in Agonie, in Sterbe-, Alters- und Zerfallsprozessen. Im An-
schluss an diesen Befund ldsst sich die Frage stellen, ob die Auseinanderset-
zung mit der Todesthematik weniger tabuisiert ist, als sich vielmehr an einen
anderen Ort verschoben hat. Der Horrorfilm wiére dann als ein hochst vitaler
Beitrag zu einem vermeintlich verdrangten und unterdriickten Todesdiskurs
zu bewerten.

12 Zu den bekanntesten Vertretern der These von der Todesverdrangung z&hlt Phi-
lippe Aries: Geschichte des Todes. Im Kapitel VI wird auf diese These und die
stark expandierende Diskussion iiber die Todesthematik insgesamt einzugehen
sein.
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Verkniipft mit der Todesthematik, aber durchaus nicht in ihr aufgehend,
ist der Topos des offenen und zerstiickelten Korpers, dem daher ein eigenes
Kapitel gewidmet wird. Hier wird untersucht, inwiefern das Bild des ge6ffne-
ten und versehrten Korpers bestehende Koérperkonzeptionen unterlduft oder
negiert. Die Zurschaustellung des offenen Korpers erscheint (auch) deswegen
als grauenerregend, weil in der kulturellen Wahrnehmung, wie auch in der
Vorstellung das Konzept eines intakten Korpers mit geschlossener und un-
versehrter Oberfldche bestimmend ist. Demgegeniiber ist der Kérper des Hor-
rorfilms fragmentarisiert, verletzt und gehautet — ein Leib, der seine korperli-
che Identitit verliert und dessen Konturen zerflieBen. Doch ebenso wie sich
der gedffnete Korper im Horrorfilm als Schreckensvision zeigt, wird er
gleichzeitig auch zur Quelle von Faszination und Schaulust. Mit den illusio-
nistischen Verfahren des Films wird eine sonst verborgene und nicht sichtba-
re Korperbildlichkeit imaginiert und visualisiert und damit gleichzeitig zu
einem Schaustiick des Genres erhoben. Mit der Thematik des offenen Kor-
pers riickt die sich in der frithen Neuzeit ausbildende Anatomie mit ihrer rei-
chen Darstellungstradition ins Blickfeld, die mit deutlichen Modifikationen
bis in die Gegenwart hineinreicht. An den anatomischen Darstellungen des
geoffneten Korpers oder des Korperinneren ldsst sich ablesen, wie sich die
westliche Vorstellung und Konzeption des Koérpers als einem begrenzten,
abgeschlossenen Organismus mit einer geordneten Struktur des Inneren aus-
bildet, wobei die Darstellungsmodi diese Konzeption gleichzeitig erzeugen.
Aufschlussreich erscheint demnach eine vergleichende Lektiire der Bildlich-
keit des geoffneten Leibes in der medizinischen Abbildung und seiner Dar-
stellung im Horrorfilm. Dabei wire nach den genannten Modi der Darstel-
lung zu fragen, wie sie beschreibbar sind und wie sie die Abbildung des Kor-
pers organisieren und regulieren. Letztlich gilt es zu untersuchen, wie die
verschiedenen Verfahren der Darstellung (im Horrorfilm, in der anatomi-
schen Abbildung) dazu beitragen, dass die eine Inszenierung des gedffneten
oder fragmentarisierten Korpers grauenerregend erscheint, die andere aber
toleriert wird.

Die vielfiltigen historischen Beziige in den genannten Themenfeldern
werden sich meist nicht eindeutig herausarbeiten lassen — es ist eher von ei-
ner Uberlagerung und Schichtung verschiedener Motive und Vorstellungen
auszugehen. Manche Riickgriffe dagegen treten unmittelbar einsichtig zutage.
So ist der postklassische Horrorfilm als spéter Nachfahre der Schwarzen Ro-
mantik zu sehen, in deren dsthetischen Traditionen er steht, mit denen er aber
auch bricht oder sie modifiziert weiterfithrt. Mit Gothic Novel und Schwarzer
Romantik bilden sich Ende des 18. Jahrhunderts erstmalig Stromungen aus,
die das Schauerliche, Unheimliche oder Erhabene zum Gegenstand eines
asthetischen Vergniigens erheben. Darstellungen des Morbiden und Grauen-
haften sind zwar schon in fritheren Epochen auszumachen, jedoch erfiillen sie
dort andere Funktionen und stehen auch in einem nicht vergleichbaren Kon-
text. So haben die Darstellungen von Skeletten und von verwesenden Leich-
namen (beispielsweise in Totentdnzen, in der Grabplastik, in illuminierten
Handschriften) im Mittelalter oder der frithen Neuzeit einen nachdriicklich
didaktischen und moralischen Charakter, aulerdem kénnen sie nicht ohne
Beriicksichtigung des religiosen Kontextes erfasst werden, in dem sie entste-
hen. Die Ausstellung von Grésslichkeiten und Monstrositdten in der hofi-
schen Welt der Renaissance und des Barock oder in den so genannten Wun-
derkammern ist dagegen (auch) als Form der inszenierten Zurschaustellung
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zu begreifen. Der Blick auf die Monstrositéten, ihre Abbildungen oder Nach-
ahmungen ist ein Blick, der fasziniert und zerstreut werden will und der daher
dem heutigen Blick auf den Horrorfilm schon ndher kommt. Jedoch zeigt sich
in ihm auch ein sich in der Neuzeit ausbildendes Interesse an den Naturer-
scheinungen und ein Staunen iiber ihre Vielféltigkeit, was fiir die Rezeption
des Horrorfilms ein irrelevantes Moment darstellt. Die Schwarze Romantik
dagegen erschafft erstmalig eine phantastische und schauerliche Welt um
ihrer selbst willen. Zudem ist sie explizit als eine populdre Unterhaltungsform
aufzufassen, die sich auf einem zunehmend expandierenden Buchmarkt eta-
bliert. Auch als solche steht der Horrorfilm in ihrer Tradition, wenn sich auch
die Form und Reichweite der Verbreitung sicherlich stark gewandelt haben.

Wie sich bereits bei einem ersten Blick auf das Genre herausstellt, ist es
hiufig der weibliche Korper, der im Zentrum der Inszenierung von Verfol-
gung, Gewaltsamkeit und Agonie steht. Er wird meist im Moment der na-
menlosen Angst, als versehrter und toter oder als ddmonisch besessener Kor-
per présentiert. In einem Zustand aufer sich — vor Angst, Schmerz oder Rase-
rei — wird die Frau als reines Korperwesen dargestellt. Genau dieses Moment
— die Frau als von Emotionen oder Affekten determiniert und tiberwiltigt, als
Korper schlechthin — riickt der Horrorfilm in das Zentrum seiner phantastisch
iibersteigerten Darstellung. Der weibliche Korper fungiert somit als Ausstel-
lungsstiick des Genres, als Spektakel. Die Korperreprasentationen des Hor-
rorfilms sind demnach deutlich erkennbar geschlechtlich differenziert, wobei
die Bildlichkeit des Genres in vielen Fillen auf bestehende Geschlechterste-
reotypen zuriickgreift, diese aber auch fortgeschrieben werden, wie es beson-
ders in der Figur des weiblichen Opfers, der macht- und schutzlosen, bedroh-
ten Heldin (einer zeitgendssischen Umformulierung der Femme fragile) oder
— ins Negative und Bedrohliche gewendet — des weiblichen ,,Monstrums*
augenfillig wird — der Figur des weiblichen Vampirs, der Hexe oder der Be-
sessenen, einer dimonisierten Femme fatale also, die gefahrliche und zersto-
rerische weibliche Sexualitit konnotiert. Die geschlechtliche Differenzierung
der Korper in den Inszenierungsstrategien des Horrorfilms soll in dieser Ar-
beit allerdings nicht im Mittelpunkt der Fragestellungen stehen, obwohl sie
vorausgesetzt und dort mit in die Diskussion einbezogen wird, wo ihre Be-
riicksichtigung fiir eine Analyse der Korperbilder des Genres notwendig ist,
wie im Fall der Darstellung der weiblichen Leiche beispielsweise oder der
Asthetik des Andmischen im Vampirfilm.

Einer der Griinde fiir diesen Verzicht liegt darin, dass die feministische
Filmtheorie die Frage nach der Formulierung von Weiblichkeit im Horrorfilm
bereits ergebnisreich bearbeitet hat. Zu diesem Themenfeld liegen zahlreiche
Studien vor." In welchem MaB gerade die weiblichen Figuren zu Opfern von
Gefahr und (ménnlicher) Gewalt werden, ist eine Fragestellung, die die femi-
nistische Diskussion an das Genre herangetragen hat. Aber auch der schein-
bar gegenteilige Befund ist einer Analyse unterzogen worden: inwiefern

13 Linda Williams: Wenn sie hinschaut; Dies.: Film Bodies: Gender, Genre and
Excess; Dies.: Learning to Scream; Barbara Creed: Horror and the Monstrous-
Feminine: An Imaginary Abjection; Dies.: The Monstrous Feminine: Film,
Feminism, Psychoanalysis; Carol J. Clover: Men, Women and Chainsaws. Gen-
der in the Modern Horror Film; Dies.: Her Body, Himself: Gender in the Slas-
her Film; Annette Brauerhoch: Die gute und die bose Mutter. Kino zwischen
Melodrama und Horror; Barry Keith Grant (Hg.): The Dread of Difference.
Gender and the Horror Film.
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weibliche Korper gleichzeitig auch als monstrdés und damit bedrohlich ausge-
stellt werden, d.h. die im Film projizierte und inszenierte Weiblichkeit démo-
nisiert und diffamiert wird.

I1.2. Die Schwarze Romantik als eine zentrale
BezugsgroBe fiir den Horrorfilm

Die so genannte Schwarze Romantik ist zweifellos ein wichtiger Bezugs-
punkt fiir den Horrorfilm, so dass sich, auch wenn Differenzen nicht {iberse-
hen werden diirfen, einige Kontinuititslinien zwischen ihr und dem Horror-
film ziehen lassen.'* Dass der Horrorfilm ihre Stoffe adaptiert hat — bei den
bekanntesten Verfilmungen von Schauerliteratur diirfte es sich um Franken-
stein und Dracula sowie um diverse Kurzgeschichten von Edgar Allan Poe
handeln — ist dabei nur einer der auffilligsten Griinde. Mit den Stoffen der
Schwarzen Romantik tibernimmt der Horrorfilm jedoch auch eine Fiille er-
zdhlerischer Motive, eine genrespezifische Ikonographie sowie schlieBlich
ein bestimmtes Figurenarsenal. Besonders die Verhandlung einer spezifi-
schen Thematik — des Abgriindigen und Geheimnisvollen, des Unheimlichen
und Grauenhaften, von Fluch und Tod — ist ein Interesse, das Schauerliteratur
und Horrorfilm teilen.

Am Versuch, den Begriff Schwarze Romantik zu umreif3en, zeigt sich die
Weite und Heterogenitét des Feldes, auf das der Horrorfilm zugreift, bereits
deutlich: Mit der Gothic Novel wird im Allgemeinen die literarische Gattung
des angelsédchsischen ,,Schauerromans® bezeichnet, die sich in der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts ausbildet und sich in verschiedene Formen diver-
sifizieren lasst. Im Deutschen bezeichnet der Begriff Schwarze Romantik
eine literarische Stromung der Frith- wie auch Spétromantik, synonym wird
diese auch als Schauerromantik bezeichnet. Fiir eine klare Begriffsdefinition
erweist sich zudem als problematisch, dass Schwarze Romantik oder Gothic
mitunter sowohl als Genrebezeichnungen — also fiir einen spezifischen Text-
korpus — verwendet werden, wie auch ausweitend als eine allgemeine dstheti-
sche Kategorie, die dann auch auf Malerei oder Ballett und Oper bezogen
wird. Zumindest zeitlich lassen sich Schwarze Romantik und Gothic Novel
eingrenzen — zwischen der zweiten Hilfte des 18. und dem ersten Drittel des
19. Jahrhunderts — allerdings konnen hier wie dort Spétformen oder Modifi-
kationen nachgewiesen werden, die auch diese Einordnung mitunter proble-
matisch werden lassen (wie im Fall des Romans Dracula von Abraham Sto-
ker aus dem Jahr 1897, der in der Tradition der Gothic Novel steht, ihr aber
nicht mehr zugerechnet wird). SchlieBlich stoen Bestimmungsversuche des
Genres auf die Schwierigkeit, es von der allgemeineren und epocheniibergrei-
fenden Kategorie der Phantastik abzugrenzen, da es zwischen beiden Berei-
chen Uberschneidungen gibt, sie aber keineswegs ginzlich iibereinstimmen. '

14 Zu thematischen Uberschneidungen und Kontinuititen zwischen Gothic Novel
und Horrorfilm vgl. Jack Morgan: The Biology of Horror. Gothic Literature and
Film.

15 Schwarze Romantik und Phantastik teilen Eigenschaften — wie beispielsweise
das Interesse an einer spezifischen Thematik und Motivik — sind aber nicht syn-
onym. Wie die Schwarze Romantik ldsst sich die Phantastik nicht als eine ei-
genstindige Gattung festschreiben, sie existiert vielmehr in verschiedenen lite-
rarischen Formen und dariiber hinaus erscheint sie in verschiedenen Medien wie



EINLEITUNG | 21

Fir die Bestimmung der Schwarzen Romantik ist wesentlich, dass sie als
eine Teilstromung der Romantik Merkmale und Interessen mit dieser teilt
und daher auch im engen Zusammenhang mit ihr begriffen werden muss.'®
Allerdings geht die Asthetik der Schwarzen Romantik nicht vollstindig in der
Romantik auf; sie verfolgt eigene Problemkonstellationen, wirkungsastheti-
sche Prinzipien und bildet ein spezifisches, das Genre konstituierende Stoff-
angebot aus. Romantik und Schwarze Romantik stehen in Opposition zu den
rationalisierenden Bestrebungen des 18. Jahrhunderts, die darauf abzielen,
Volks- und Aberglauben, populidre Mythologie aber auch Angst vor Naturer-
scheinungen einzudimmen, um den Weg fiir eine von der Vernunft angeleite-
te Welterfassung zu bereiten. Die Forderung, dass tradierte ,,unverniinftige*
Vorstellungen iiberwunden oder aufgehoben werden miissen, ist fiir das
Selbstverstdndnis der Auﬂ(léirung17 programmatisch. lThre dezidiert didakti-
sche Kritik bezieht sich auf Angst vor Naturerscheinungen oder tibernatiirli-

Literatur, Malerei und Film. Leichter fillt es, die Schwarze Romantik von den
Bereichen der utopischen oder wissenschaftlichen Phantastik (Science Fiction)
oder der Fantasy abzugrenzen, die an die Phantastik angeschlossen sind. Den-
noch ist aus der Forschungsliteratur zur Phantastik deutlich ersichtlich, dass
auch dieser Begriff bisher nur unzureichend bestimmt worden ist. So kommt
Durst in seiner Theoretisierung des Phantastischen in der Literatur zu dem Er-
gebnis, dass einer abschlieBenden und vollstindigen Erdrterung der Gattung
immer noch die ,.fehlende terminologische Normierung® entgegenstehe. Uwe
Durst: Theorie der phantastischen Literatur, S. 333. Vgl. auch Reimer Jehmlich:
Phantastik — Science Fiction — Utopie. Begriffsgeschichte und Begriffsabgren-
zung.

16 Zu diesem Absatz und im Folgenden Winifried Freund: Deutsche Phantastik.
Die phantastische deutschsprachige Literatur von Goethe bis zur Gegenwart;
Mario Praz: Liebe, Tod und Teufel. Die schwarze Romantik; Christian W.
Thomsen, Jens Malte Fischer (Hg.): Phantastik in Literatur und Kunst; Norbert
Miller: Von Nachtstiicken und anderen erzéihlten Bildern; Uwe Durst: Theorie
der phantastischen Literatur; Rosemary Jackson: Fantasy. The Literature of
Subversion; Hans-Joachim Brittnacher: Asthetik des Horrors; Wolfgang Traut-
wein: Erlesene Angst — Schauerliteratur im 18. und 19. Jahrhundert; Horst Con-
rad: Die literarische Angst. Das Schreckliche in Schauerromantik und Detektiv-
geschichte; James B. Twitchell: Dreadfull Pleasures. An Anatomy of Modern
Horror; Iréne Bessiére: Die Darstellung des Phantastischen in der Literatur und
im Film.

17 Der Begriff Aufklarung ist vielfiltig und greift in verschiedene Bereiche aus; er
kann als Epochenbegriff, als Erkenntnisbegriff und als politischer Begriff aufge-
fasst werden. Diese Komplexitét verstdrkt sich noch dadurch, dass die Aufkla-
rung im 20. Jahrhundert einerseits zum Gegenstand der Vernunftkritik wurde,
wie beispielsweise bei Horkheimer und Adorno, der Begriff andererseits weiter-
entwickelt und neubestimmt wurde, wie von Habermas oder Foucault, wobei
seine Ausdeutungen dann unterschiedlich ausfallen. In dieser Arbeit soll er im
weitesten Sinn als Epochenbegriff verwendet werden, wobei er besonders in
seinem Verhiltnis zur Romantik/Schwarzen Romantik relevant ist. Die Ver-
wendung des Begriffs in diesem Zusammenhang erscheint sinnvoll, da die Auf-
kldrung und die Romantik/Schwarze Romantik zunehmend nicht mehr nur als
Gegenbewegungen, sondern als sich komplementir verhaltende Bewegungen
aufgefasst werden und damit besonders ihr enges Wechselverhidltnis in den
Blickpunkt geriickt ist. Der Aufkldrungsbegriff wird mithin besonders in seiner
Ausrichtung auf die Asthetik, wie auch in seiner erzicherischen Ausrichtung
von Interesse sein. Eine Ausnahme stellt der Fall dar, wenn von der Aufkli-
rungskritik bei Horkheimer und Adorno die Rede ist.
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che Vorstellungen wie im Gespenster- oder Wiedergéingerglaubenls, da diese
als beispielhaft fiir einen unaufgeklarten, unmiindigen Vernunftgebrauch auf-

gefasst werden, aus dem Naturfurcht oder Aberglauben iiberhaupt erst resul-
. 19

tieren.

[ ...] trotz allem will die Aufklirung kein inneres Verhiltnis zu den Nachtseiten des
Lebens und zu den dunklen, abgriindigen Méchten; Todessehnsucht bleibt ihr fremd;

sie ist vordergriindig, sie will das ,,Klare“, Helle, will ,,lucidus ordo“ %

Dass die schwarzromantische Asthetik die Erzeugung von irrationalen Angs-
ten in ihren Mittelpunkt riickt und emphatische Paraphrasen von Furchtzu-
standen und abergldubischen Vorstellungen, von Wahnsinn, Krankheit und
Sterben vortrédgt, ist vor dem Hintergrund der aufkldrerischen Zielsetzungen
sicherlich bemerkenswert.?' Denn die Schwarze Romantik erhebt gerade das
Ungeordnete, Dunkle und Irrationale” zu autonomen isthetischen Katego-
rien. Thre Thematik wird an ihren zentralen Figuren und Konstellationen ab-
lesbar: Mit Wiedergédngern und Gespenstern werden die Topoi Sterben und
Tod aufgerufen, in Hollenvisionen Jenseitsvorstellungen verhandelt, in der
Figur des Vampirs konvergieren Eros und Thanatos™, das Monstrum be-
zeichnet eine beunruhigende und bedrohliche Differenz, die Motive des
Fluchs und des Teufelspaktes zeichnen ein vormodernes Weltbild, konnotie-
ren Ausgeliefertsein an unkontrollierbare Méchte und an zyklische Naturkréf-
te, das genretypische ,,Delikt* der Grenziiberschreitung mit den schrecklichen
Folgen erhebt die Bestrafung zu einem exzessiven, blutigen Ritual. Es ist
auffallend, wie viele dieser Topoi der postklassische Horrorfilm tibernimmt.
Von einer Kontinuitét in Ikonographie und Thematik kann dennoch, wie sich
im Verlauf der Untersuchung zeigen wird, nur bedingt gesprochen werden,
da der Horrorfilm zwar auf diese Topoi zuriickgreift und sie fortschreibt, da-
bei aber auch umformuliert und modifiziert.

Mit besonderer Nachdriicklichkeit wird von der Schwarzen Romantik ei-
ne durch die Aufkldrung tiberwundene und scheinbar obsolet gewordene
Welterfahrung verhandelt: die des Nichtempirischen, Ubernatiirlichen und
Geheimnisvollen. Aus diesem Grund ist besonders die Schwarze Romantik

18 Jean Delumeau: Angst im Abendland. Die Geschichte kollektiver Angste im
Europa des 14. bis 18. Jahrhunderts.

19 Christian Begemann: Furcht und Angst im Prozef der Aufklarung. Zur Literatur
und BewuBtseinsgeschichte im 18. Jahrhundert.

20 Walter Rehm: Der Todesgedanke in der deutschen Dichtung vom Mittelalter bis
zur Romantik, S. 277.

21 Auf den Zusammenhang zwischen dem aufkldrerischen Vorhaben, Furcht und
irrationalistische Vorstellungen zu entmachten und der ,,Riickkehr* genau dieser
Wahrnehmungs- und Vorstellungsformen in der Asthetik der Schwarzen Ro-
mantik wird im Zusammenhang mit der Todesthematik abermals einzugehen
sein.

22 Im Hinblick auf Schwarze Romantik, Phantastik und Horror ist hiufig vom
Irrationalen als Thematik die Rede. Im Allgemeinen meint der Begriff in diesem
Zusammenhang einen dem Verstand nicht erkennbaren oder zugénglichen Ge-
genstandsbereich oder eine als nicht rational erachtete Erkenntnisform, wie Ge-
fiihl, Traum, Vision oder Intuition.

23 Zum Topos der Verschrankung von Tod und Sexualitdt s. Thomas Macho: To-
desmetaphern. Zur Logik der Grenzerfahrung, S. 267-284.
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vielfach als Opposition zur Aufklidrung aufgefasst worden, als eine Kritik an
ihrem Rationalismusparadigma und sogar als reaktionére Gegenbewegung.24
In dieser Auffassung von Romantik und Schwarzer Romantik griindet
schlieBlich auch ihre Abwertung als realititsfremd, eskapistisch und grund-
sdtzlich irrationalistisch. Allerdings wird sie zunehmend weniger als eine
oppositionelle, denn als sich zur Aufklarung vielmehr komplementér verhal-
tende Bewegung aufgefasst, die das Programm der Letzteren kritisiert, aber
zugleich auch erginzt und erweitert.” In ihrer Hinwendung zu den Katego-
rien des Wunderbaren, Phantastischen und Unheimlichen impliziert sie eine
Kritik an der Aufkldrung, die auf die Defizite einer zunehmend rationalisier-
ten Welterfassung hinweist und ihre Folgen benennt. Sie zeigt die Stellen auf,
an der die Vernunft als verabsolutierte Instanz der Welterfassung unzurei-
chend und eine ausschlieB8lich rationalistische Weltsicht briichig wird.?

»[...] in dem Erlebnis des Irrationalen, durch das nun die Romantik sich aus der
BewuBtheit erlgsen will. Das hilft ihr zur Einheit des Weltbegreifens, bestimmt ihre
Stellung zum Ubersinnlichen und befestigt sie in der Deutung des Lebens als eines

Durchsichtigen, hinter dem das fiir sie Wesentliche durchblickt.“*’

Dass die romantische Kritik das Weltbild der Aufkldrung und die absolut
gesetzte Vernunft problematisiert, kann daher auch als ein notwendiger Teil
der Aufkliarung selbst angesehen werden.?®

Das wechselseitige Bedingungsverhéltnis zwischen einer fortschreiten-
den Rationalisierung der Welterfahrung und Weltaneignung einerseits und
der romantischen Stromung andererseits ldsst sich bereits an ihren themati-
schen Schwerpunkten plausibilisieren. Die zentralen Kategorien, mit der die
schwarzromantische Asthetik eine vormoderne Weltdeutung vorlegt — wie
Fluch, Schicksal, Verhiangnis, Schuld und Sithne — kénnen ebenso als Ein-
spruch gegen die Hegemonie der Vernunft in Asthetik, Ethik und Menschen-
bild der Moderne gelten, wie die von ihr ausformulierten Erfahrungen ver-
meintlich archaischer Affekt- und Triebstrukturen — wie Begehren, Gier,
Hunger, Grauen und Panik. Wihrend das klassische Kunstprogramm geméf
der aufkldrerischen Didaktik die Verhandlung des Schonen, Verniinftigen
und Moralischen postuliert, konfiguriert sich gleichzeitig ein Raum, in dem
die aus der &sthetischen Produktion ausgegrenzten Erfahrungen und Thema-
tiken zur Darstellung gebracht werden: Gewaltsames und Blutiges, Angst und
Grauen, Sterben und Tod.

24 Karl Heinz Bohrer: Kritik der Romantik.

25 S. Hans Richard Brittnacher: Asthetik des Horrors; Wolfgang Preisendanz: Die
geschichtliche Ambivalenz narrativer Phantastik der Romantik.

26 Schon vor dem Einsetzen der eigentlichen Romantik wird das Paradigma der
instrumentellen Vernunft und ihre Differenzsetzung zur Trieb- und Gefiihlsna-
tur des Menschen beispielsweise im Sturm und Drang antizipierend themati-
siert. S. Walter Hinderer: Die Depotenzierung der Vernunft.

27 Walter Rehm: Der Todesgedanke in der deutschen Dichtung vom Mittelalter bis
zur Romantik, S. 368.

28 Wolfgang Preisendanz: Die geschichtliche Ambivalenz narrativer Phantastik
der Romantik.
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,Die Atavismen der Phantastik, ihre Archaik, ihre uniibersehbaren regressiven Ten-
denzen legen bei aller rabiaten Uberzeichnung doch auch Defizite des Aufklirungs-
zeitalters blof, seine Anomien und seinen Perspektivismus, aber auch die Anonymi-
tdt, Angst und Einsamkeit seiner Gesellschaftsmitglieder. Auch an einer Literatur,
die es nicht mit der Moderne hilt, sondern deren verdringte, ausgegrenzte und ta-
buisierte Seiten zur Darstellung bringt, das Bése, das Wahnsinnige und das HaBli-
che, lassen sich wesentliche Aufschliisse zur Kulturgeschichte und Sozialgeschichte

der Moderne gewinnen.“*

Es zeigt sich also, dass der Rationalisierungsschub in den Strategien zur
Welterfassung infolge der Aufklirung bestehende kollektive Angste — wie
Naturfurcht, abergldubische Vorstellungen oder auch Furcht vor unkontrol-
lierter Gewaltausiibung — zwar einddémmt und entmachtet, dass aber mit den
sozialen und kulturellen Umbriichen gleichzeitig neue Angste und Konflikte
entstehen. Die Schwarze Romantik erdffnet die Moglichkeit, diese Angste —
phantastisch umschrieben — zu behandeln oder auch zu iibersteigern. Am Bei-
spiel von spezifischen Themenkomplexen der Schwarzen Romantik und in
ihrer Folge des Horrorfilms, wie sie insbesondere Sterben und Tod, aber auch
Krankheit oder Monstrositit darstellen, soll dieses wechselseitige Verhiltnis
in den folgenden Kapiteln detailliert behandelt werden. Im Hinblick auf diese
zentralen Themenkomplexe lasst sich aufzeigen, dass mit den aufklérerischen
Rationalisierungsbestrebungen in Bezug auf angstbesetzte Topoi fast zeit-
gleich ihre Umformulierung in furchterzeugende Phantasmen einhergeht.

Das Interesse der Schwarzen Romantik richtet sich auf die ,,Nachtseiten®
der menschlichen Existenz, auf das Abgriindige, Abseitige, Geheimnisvolle
oder Grauenhafte.*® Entscheidend fiir die Schwarze Romantik ist dabei, dass
diese ikonographische und thematische Fokussierung zwar schon in der frii-
hen Aufklarungszeit einsetzt, sie dort jedoch noch in einen rationalisierenden
Rahmen eingebettet ist (wie im Fall des explained supernatural beispielswei-
se, der Enttarnung des Spuks als einer theatralischen Inszenierung mittels
detektivischer Nachforschungen) und zudem hiufig durch ein moralisch-
didaktisches Anliegen funktionalisiert wird. Mit der spéteren Schwarzen Ro-
mantik erlangt die Asthetik des Phantastischen jedoch einen zunehmend au-
tonomen Status, der nicht durch rationale Dekonstruktionsverfahren unterlau-
fen oder durch moralisch-diskursive Ansétze legitimiert wird. Genau hier
liegt das Skandalon der Schauerliteratur begriindet, die sich gegen die klassi-
sche Asthetik wendet und die Momente des Schauerlichen und Grauenhaften
aus einer Einbindung in moralische oder soziale Funktionalisierung heraus-
16st und sie ausschlieBlich um ihrer selbst willen prisentiert. Sie sind somit
nur noch eingeschrinkt oder gar nicht mehr fiir die Affirmation oder Kritik
sozialer Normen oder fiir kulturelle Sinnstiftungsprozesse mobilisierbar. So-
mit wird in der Schwarzen Romantik offenbar der Versuch unterlaufen, die
asthetisch-literarische Produktion fiir moralische Programme zu vereinnah-
men, d.h. sozial-kulturelle Vorstellungen von Moral durch &sthetische Pro-
duktion zu affirmieren. Einer Rationalisierung und Funktionalisierung ent-
zieht sich die schwarzromantische Asthetik einerseits dadurch, dass sie ge-
zielt und nachdriicklich das Imaginédre und Phantastische ins Zentrum riickt.

29 Hans Joachim Brittnacher: Asthetik des Horrors, S. 22.
30 Mario Praz: Liebe, Tod und Teufel. Die schwarze Romantik, S. 43-65.
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Andererseits verwendet sie narrative Verfahren und &sthetische Organisa-
tionsprinzipien, die der Moglichkeit entgegenstreben, das zur Darstellung
Gebrachte fiir moralische oder gesellschaftliche Konzeptionen zu vereinnah-
men. Besonders in spéteren schwarzromantischen Werken, wie beispielhaft
bei Hoffmann oder Poe, wird eine Einbindung des Schauerlichen und Grausi-
gen in moralische Diskurse oder Kategorien zunechmend aufgegeben.®'

Das thematische Interesse der Schwarzen Romantik findet eine nahezu
zeitgleiche Spiegelung in der Fragestellung nach dem Erhabenen in der As-
thetik. Im 18. Jahrhundert dringt mit dem Erhabenen® eine Kategorie in den
asthetischen Diskurs, die genau die Momente fokussiert, die das Rationale
1'ibersteigen.33 Die Hinwendung zum Schrecklich-Erhabenen vollzieht sich
demnach nicht nur, wie oben skizziert, in literarischen oder kiinstlerischen
Positionen, sondern auch in kunsttheoretischen Diskussionen. Die Auseinan-
dersetzung mit dem Erhabenen im 18. Jahrhundert formuliert dieses als einen
Zustand oder als eine Empfindung angesichts der Kunst- oder Naturbetrach-
tung. Mit der Thematisierung eines Gefiihls oder einer Empfindung des Er-
habenen im Zusammenhang mit den Qualititen von Dingen stellt die dstheti-
sche Diskussion ein empirisch-sensualistisches Moment in das Zentrum ihres
Interesses. Hierbei ist besonders Edmund Burkes &sthetische Schrift Philoso-
phische Untersuchung iiber den Ursprung unserer Ideen vom Erhabenen und
Schonen von Bedeutung, die 1757 in London erscheint. In diesem Text
nimmt Burke eine Untersuchung genau jener Empfindungen des Erhabenen
vor, die iiber die Grenzen der Vernunft hinausweisen. Burke bestimmt die
asthetische Erfahrung des Erhabenen als einen spezifischen Zustand des Er-
schauerns und des geméBigten Schreckens. Er formuliert diese Erfahrung im
Riickgriff auf das Somatische, denn sie wird von korperlichen Phdnomenen
oder Symptomen begleitet, die denen von Schmerz oder Furcht dhneln: Zit-
tern, Schreien und Seufzen, Z&hnezusammenpressen usf Wichtig fiir die

31 Inwiefern sich die Kategoric des Phantastischen oder Grausigen nicht nur bei
E.T.A. Hoffmann, sondern auch in einigen Erzéhlungen von Clemens Brentano
oder Achim von Arnim als autonome Kategorie, die nicht an eine moralische
Funktion zuriickgebunden ist, ausweist, ist dargelegt worden von Karl Heinz
Bohrer: Das Romantisch-Phantastische als dezentriertes BewuBtsein. In der
Spatromantik und schlieBlich im Fin de si¢cle verstirkt sich diese Tendenz, die
zudem auch den Surrealismus und die moderne Phantastik kennzeichnet.

32 Der Begriff des Erhabenen ist vielschichtig und historisch diversifiziert. So
bezeichnet er in der Antike eine rhetorische Kategorie oder hat mitunter auch
eine theologisch-religiose Komponente. An dieser Stelle geht es um das Erha-
bene als Steigerung und/oder Gegenpol des Schénen, wie es im 18. Jahrhundert
konzipiert wird. Allerdings bestehen auch hier divergente Ausprdagungen des
Begriffs fort: Zum einen zeigt er sich in einer empirisch-sensualistischen Be-
deutung, wie in der oben besprochenen englischen Tradition, zum anderen be-
steht er als rhetorisch-poetische und kiinstlerische Kategorie in der Asthetik
fort. Zu den verschiedenen Bedeutungsfacetten des Begriffs und seinen Defini-
tionen s. Christine Pries: Das Erhabene.

33 Maria Isabel Pena Aguado: Asthetik des Erhabenen, S. 17ff.

34 Edmund Burke: Philosophische Untersuchung tiber den Ursprung unserer Ideen
vom Erhabenen und Schénen, S. 171. Die von Burke vorausgesetzte physisch-
psychologische Wechselwirkung in der &sthetischen Erfahrung findet sich in
vergleichbarer Weise im Zusammenhang mit dem Horrorfilm in Williams’ re-
zeptionstheoretischen Ansatz, auf den noch ausfiihrlich einzugehen sein wird.
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Burkesche Bestimmung des Erhabenen ist also einerseits seine Néhe zur Ka-
tegorie des Schreckens, andererseits die Betonung des Physiologischen in
seiner Wahrnehmung, also eine Betonung der Sinne, Instinkte und Affekte.®
Burkes Asthetik stellt somit Schrecken und Furcht als zentrale Momente der
dasthetischen Erfahrung heraus. Im Hinblick auf den Horrorfilm ist dabei her-
vorzuheben, dass diese von Burke vorausgesetzte physisch-psychologische
Wechselwirkung in vergleichbarer Weise von rezeptionstheoretischen Ansét-
zen der Filmtheorie veranschlagt wird, die sich explizit auf den Horrorfilm
berufen.*® Wichtig ist in diesem Zusammenhang auch, dass Burke zu erkliren
sucht, inwiefern eine &sthetische Erfahrung des Schrecklichen Vergniigen
hervorrufen kann — eine Fragestellung also, die sich auf das Interesse am
Schrecklichen oder FurchteinfloBenden als einer sensualistischen Erfahrung
des Vergniigens richtet. Angesichts der Ablehnung und/oder des Entsetzens,
das der Horrorfilm mitunter auslost, und seiner gleichzeitigen Popularitit
lasst sich diese Fragestellung gerade auch an ihn herantragen.

I.3. Wirkungsasthetische Kategorien:
Das Unheimliche und das Ekelhafte

Das Ekelhafte und das Unheimliche werden hier — eingrenzend — nur als wir-
kungsésthetische (also als kulturelle und nicht anthropologische oder psycho-
analytische) Kategorien betrachtet, die die Rezeption des Horrorfilms in ent-
scheidendem MafR regulieren oder, anders gesagt, in denen die Rezeption des
Horrorfilms héufig beschrieben und empfunden wird. Daher sollen sie aus-
schlieBlich als Modi der #sthetischen Wahrnehmung behandelt werden. Die
Diskussion dieser Begriffe soll dabei auf die Aspekte eingeschrinkt werden,
die fiir den Horrorfilm und die Korpersemantik des Horrorfilms unmittelbar
relevant sind.

I.3.1. Zum Begriff des Ekelhaften und des Abjekten

Der verwesende Korper als grauenhafte Bedrohung stellt eines der zentralen
Themen des Horrorfilms dar. Aber auch in anderen Kiinsten sowie in der
kulturellen Wahrnehmung iiberhaupt erscheint er als das Objekt des Ekels
schlechthin. ,,Jedes Buch iiber den Ekel ist nicht zuletzt ein Buch iiber den
verwesenden Leichnam“.>” Der verwesende Leib zeigt sich dabei allerdings
nur als die extremste Erscheinungsform einer defigurierten und aufgelosten
und daher kulturell verworfenen Koérperlichkeit. Hier soll diesem in vielen
Horrorfilmen beobachtbaren, engen Bezug von Ekel und Korperbildlichkeit
nachgegangen werden, denn die heftige Empfindung Ekel ldsst sich offen-
sichtlich gerade im Rekurs auf eine spezifische Koérperlichkeit erschlieBen,
die kulturell gesetzte Normen in grofftmoglichem Maf verletzt. Theoretisie-

Obwohl die Autorin sich nicht auf Burke bezieht, scheinen hier deutliche Paral-
lelen auf. Linda Williams: Film Bodies. Gender, Genre and Excess.

35 Klaus Poenicke: Eine Geschichte der Angst? Appropriationen des Erhabenen in
der englischen Asthetik des 18. Jahrhunderts, S. 87.

36 Wie bei Linda Williams: Film Bodies. Gender, Genre and Excess.

37 Winfred Menninghaus: Ekel. Theorie und Geschichte einer starken Empfin-
dung, S. 7.
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rungen des Ekels als einer Empfindung sollen dagegen zuriickgestellt und
ihnen nur soweit nachgegangen werden, wie sie in Bezug auf Korperlichkeit
formuliert worden sind.

Im Zentrum der Aufmerksambkeit steht somit der Ekel als Modus der &s-
thetischen Wahrnehmung, also als ein Affekt infolge der Darstellung einer
spezifischen Korperlichkeit — in Plastik und Malerei, in der Literatur und
eben — in neuer Radikalitdt und in einem neuen ,,realistischen® Gestus — im
neueren Horrorfilm. Den Ekel als Untersuchungskategorie fiir Horrorfilme
einzufiihren, kann gerade dort erkenntniserweiternd sein, wo sich besonders
der postklassische Horrorfilm von einer evokativen Darstellung des Schauer-
lichen oder Grausigen abwendet und eine iibersteigerte Materialitit von kor-
perlichen Auflosungs- und Verwesungsprozessen in den Mittelpunkt seiner
Inszenierung riickt. Diese lassen sich mit den Kategorien des Schauerlichen
oder Grausigen allein ndmlich nur unzureichend beschreiben. Schon die in
Lektiire und Kritik des Genres héufig erfolgten Hinweise auf eine Asthetik
des Ekels, weisen darauf hin, dass das Ekelhafte im Horrorfilm eine promi-
nente Position einnimmt.

Der Ekel ist als Gegenstand der Asthetik, der Anthropologie, der Psycho-
analyse und Zivilisationstheorie diskutiert worden. Der Begriff meint einer-
seits zunidchst die heftige korperliche Empfindung einer Abwehr, die Theore-
tisierungen des Ekels erstrecken sich aber auch auf sein Objekt, also auf ei-
nen Gegenstand, auf den dieser sich bezieht. Daraus ergibt sich, dass der Be-
griff einerseits als menschliches Empfindungsvermogen bestimmt wird*®, das
zu einem dsthetischem Urteil fithren kann — d.h. also als wirkungsésthetische
Kategorie —, sodann aber auch als eine Eigenschaft von Objekten, so bei-
spielsweise eines Kunstwerks oder eben des Korpers.

Zu einer autonomen Kategorie innerhalb der Kunsttheorie wird der Ekel
um die Mitte des 18. Jahrhunderts. Zu diesem Zeitpunkt erlangt die Ausein-
andersetzung mit dem Idealschénen ein neues Interesse innerhalb der Philo-
sophie und wirft neue Fragestellungen auf. In der sich als ein eigenstindiges
theoretisches Feld neu ausbildenden Kunsttheorie riickt zeitgleich mit der
Eroérterung der Kategorien des Schonen und Erhabenen die Kategorie des
Ekelhaften als ein autonomer Themenkomplex in das Zentrum der theoreti-
schen Bemiihungen, allerdings als verworfene, also als negativ bestimmte
Kategorie, denn das Ekelhafte wird nicht nur als das dem Schonen und Erha-
benen absolut entgegengesetzte aufgefasst, sondern es wird der kiinstleri-
schen Darstellung fiir unwiirdig befunden und avanciert somit zum Skanda-
lon: ,,Das ,,Asthetische ist das Feld jenes ,,Gefallens®, dessen schlechthin
Anderes der Ekel ist [...]“39 Der Ausschluss des Ekelhaften aus der Kunst-
produktion begriindet die Asthetik der Aufklirung und des Idealismus. Dies
schldgt sich auch und besonders in den klassizistischen Idealen in Architektur
und Kérperbild nieder.

Doch schon die Romantik rehabilitiert die Kategorie des Ekelhaften.
Denn das klassische Schonheitsideal wird nun briichig und von der romanti-
schen Kunstproduktion zunehmend in Frage gestellt. Auf das wechselseitige

38 So theoretisiert beispielsweise Kolnai den Ekel als ,,prdgnanten Bestandteil des
Gefiihlslebens* aus phanomenologischer Perspektive. Aurel Kolnai: Der Ekel,
S. 33.

39 Winfried Menninghaus: Ekel. Theorie und Geschichte einer starken Empfin-
dung, S. 15.



28 | UNHEIMLICHE INSKRIPTIONEN

Bezugsverhiltnis von Aufkldrung und Romantik, das sich gerade auch in der
Kunstauffassung und Kunstproduktion niederschlégt, ist oben bereits einge-
gangen worden. Die Romantik betreibt eine Abkehr vom klassischen Schoén-
heitsideal und distanziert sich gleichzeitig von dem Postulat der Nachahmung
des (Natur)Schonen, unter dem die Kunstproduktion des 18. Jahrhunderts
angetreten war. Dass das Interesse der Romantik daher nicht nur auf das Bi-
zarre und Phantastische sowie, in seiner ,,schwarzen Ausprigung, auf das
Grausige ausgerichtet ist, sondern sich auch dem Ekelhaften zuwendet, ist
also innerhalb des Kontexts des romantischen Programms begriindbar. Und
in der Tat legitimieren Romantik und besonders die Schwarze Romantik
nachdriicklich den Ekel als wirkungsésthetische Kategorie.40 Er soll in die
Kunstproduktion und in das Feld des Asthetischen iiberhaupt — hier als Ge-
genstand der Erdrterung — eingeholt werden. Dabei sind Bedeutung und
Funktion des Ekelhaften in der romantischen Asthetik durchaus nicht festge-
legt, sondern heterogen und Vielschichtig.41 Besonders bedeutsam fiir die
Bildlichkeit des Horrorfilms ist sicherlich der in der romantischen Kunsttheo-
rie erstmalig diskutierte Befund, dass édsthetische Reize sich verbrauchen und
an Wirkung verlieren und daher stetig verstirkt und verschérft werden miis-
sen. Das Ekelhafte wird hier also zu einer wirkungsisthetischen Instanz, zu
der die Kunstproduktion nahezu zwangsldufig greifen muss, will sie einen
Abstumpfungsprozess auf Seiten der Rezeption iiberwinden.* Dass dieser
Abstumpfungseffekt als eine Verrohung der dsthetischen Sensibilititen und
als ein Symptom fiir den Zerfall des ,,Geschmacks® diagnostiziert wird, anti-
zipiert die Debatten um die dsthetische Moderne — und letztlich auch die zeit-
genodssischen Debatten um den Horrorfilm. Auch der modernen und postmo-
dernen Asthetik, und hier besonders den populiren Medien, wird attestiert,
dass fiir sie ein Steigerungsimperativ gelte, d.h. dass sie in einer Spirale von
Gewo6hnung und Abstumpfung einerseits und einer notwendig zunehmenden
Intensivierung der Affekte und Effekte andererseits gefangen seien.* Der in
der Romantik unternommene Versuch einer Funktionalisierung des Ekelhaf-
ten im Dienst einer Kunstproduktion, die den Rezipienten stirker und heftiger
affizieren will, ist somit als Vorldufer auch der aktuellen Debatten um eine
Asthetik des Schocks oder Ekels aufzufassen, wie sie sich im Zusammenhang
mit dem Horrorfilm ausbilden.

Am eindeutigsten und nachdriicklichsten zeigt sich das Ekelhafte dabei in
der Schwarzen Romantik, hier vor allem in einer gleichzeitig gelangweilten,
blasierten wie auch raffiniert verfeinerten Haltung gegeniiber dem Verbre-
chen, wie sie die Schurkenfiguren der Romantik, vor allem aber der Schwar-
zen Romantik verkorpern, und die als schon-morbider, moralischer Zerfall
deklariert wird. Das Ekelhafte tritt hier also als elegante, aber ethisch briichi-
ge Schonheit, somit als Dekadenz auf. Die Asthetik des Ekelhaften wird dann
bei Baudelaire und im Fin de siécle fortgeschrieben und dabei gleichzeitig
zunehmend expliziter gemacht. Gerade bei Baudelaire, aber auch bei Poe

40 Ebd., S. 189-224.

41 So avanciert das Ekelhafte zu einer zentralen Beschreibungskategorie fiir zeit-
gendssische Zustinde und Befindlichkeiten oder fiir die Kritik des modernen
Geschmacks. Ebd., S. 192ff.

42 Ebd., S. 193f.

43 Im Zusammenhang mit den Gewaltdarstellungen des postklassischen Horror-
films und der Kategorie des filmischen Exzesses wird darauf noch einzugehen
sein.
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oder Huysmans ist die Bildlichkeit der Verwesung als Chiffre fiir die Faszi-
nation des Ekelhaften auffallend gesteigert und wird auch mit dem Erotischen
verschaltet.

Meist jedoch wird das Ekelhafte im Rekurs auf Korperlichkeit vorge-
stellt, gedacht und theoretisiert.** Eine ganze Reihe von korperlichen Zonen,
Substanzen, Erscheinungen werden als ekelhaft klassifiziert, so dass der Kor-
per zum Ort einer ,, Topographie des Ekels“* zu avancieren scheint. Ob es
dabei korperliche Phanomene sind, die nur in den Kategorien des Ekelhaften
beschrieben werden kénnen, oder es sich nicht vielmehr um eine Semantisie-
rung des Korpers mit historisch-kulturellen Diversifikationen handelt, auf-
grund derer spezifische Korperlichkeit oder spezifische physische Symptome
tiberhaupt erst als ekelhaft wahrnehmbar und beschreibbar werden, diese
Frage beantworten die Theoretisierungen des Ekels kontrovers. Vor dem Hin-
tergrund der aktuellen Korperdebatten, auf die in Kapitel II einzugehen sein
wird, soll hier davon ausgegangen werden, dass kulturelle Semantisierungs-
prozesse dem Korper das Ekelhafte einschreiben, das korperlich Ekelhafte
mithin kulturell und historisch relativ ist. Daher soll zunichst die als ekelhaft
erachtete Physis beschrieben und diskutiert werden. Es sei jedoch sofort auf
die ausfiihrliche Lektiire der verschiedenen Korperbilder des Horrorfilms
hingewiesen, die sich in den folgenden Kapiteln anschlieBen. In die Repri-
sentationen des monstrosen, kranken oder toten Korpers gehen immer auch
Facetten des Ekelhaften ein, auf die die Inszenierungen des Horrorfilms mit-
unter explizit abzielen und die seine Rezeption regulieren.

Blickt man auf die Erscheinungsformen des Korperlichen, die kulturell
als ekelhaft kodiert sind, gelangt man zu einem Konglomerat disparater und
heterogener physischer Erscheinungen und Symptome: Da wiren einmal die
Zeichen des Alters wie Runzeln, Schlaffheit und Formlosigkeit der Gestalt
oder der Haut zu nennen, dann die Deformationen wie Warzen, Ausstiilpun-
gen, Wiilste oder Verwachsungen, sodann nahezu alle Korperfliissigkeiten
mit Ausnahme der Trinen, wobei die Sekrete besonders im Moment ihres
Austretens aus dem Korper als ekelhaft erachtet werden, sowie schlieBlich
der tote und besonders der verwesende Korper.*® Zusammenfassend lieBe

44 Die Vorstellungen des Ekelhaften beziehen sich allerdings nicht nur auf den
Korper, auch Substanzen, Nahrungsmittel oder Tiere werden als ekelhaft ko-
diert. Selten bezieht sich die Ekelempfindung auf Artefakte. Kolnai bemerkt da-
zu: ,,Ekel bezieht sich niemals [...] auf Anorganisches, Lebensfreies [...].“ Zu
den Ausnahmen zihlt er den ,,Schmutz*. Aurel Kolnai: S. 516.

45 Winfried Menninghaus: Ekel. Theorie und Geschichte einer starken Empfin-
dung, S. 15.

46 Im Zusammenhang mit der Bestimmung des Ekels nehmen zudem Geruch und
Geruchssinn eine zentrale Bedeutung ein. Fiir Kolnai stellen sie die Haupttrager
der Ekelempfindung dar, wie auch der Tastsinn. Als den eigentlichen ,,Stam-
mesort des Ekels“ bestimmt er den Geruchssinn. Aurel Kolnai: Der Ekel, S. 531
und S. 533. Geriiche werden vielfach mit dem Begriff des Ekelhaften umschrie-
ben, ein Befund, der beispielsweise fiir Tone selten auftritt. Das Geruchsemp-
finden kann hier nicht theoretisiert werden, zumal die olfaktorische Dimension
fiir die Filmrezeption eine wenig wichtige Grofie darstellt. Dennoch liee sich
die Frage stellen, wie es den Bildern des Horrorfilms gelingt, Ekel ohne wahr-
nehmbaren Geruch zu generieren. Denkbar wire, dass seine Bilder mit einem
imagindren Geruch angereichert sind, dass also eine drastische und plastische
Darstellung den Geruchssinn aufruft, der sonst im Kino nicht bedient wird und
dass gerade dieses Moment einer olfaktorischen Assoziation einen der Attrakto-
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sich aus dieser Auflistung schlieBen, dass es im Bezug auf den Korper gerade
das Unebene, Versehrte, Formlose und Zersetzte ist, was als ekelhaft er-
scheint. Der Verlust von Form und Grenze des Korpers sowie das Austreten
von Korperinnerem, wie beispielsweise den Korpersekreten, zeigen in der Tat
eine extreme Form der Zerstorung von Korpernormen an und markieren
gleichzeitig eine existenzielle Bedrohung. Schlieflich lassen sie sich auch als
Symptome eines Zerfalls begreifen, die eine fortschreitende Instabilitit von
korperlicher Ordnung und Struktur herbeifiihren. An dieser Stelle wird also
bereits deutlich, dass das Ekelhafte eine Krise oder eine Auflosung von be-
stehenden Korperkonzeptionen anzeigt. Oder, anders gesagt, als ekelhaft gilt,
was die Ordnung des Korpers und seine Grenzen destabilisiert oder ganz auf-
16st*”, was eine bestehende Korpernorm radikal revoziert.

Das seit der Neuzeit bis in die Gegenwart hereinreichende Korperbild der
westlichen Kultur zeichnet sich gerade durch eine undurchdringliche, glatte
Oberflache aus. Der Korper wird als individuell und unvermischt, als streng
begrenzt und nach auBen verschlossen, als klar umrissene Entitit gedacht.*
Die spezifischen Erscheinungsformen des Ekelhaften 16sen diese Einheit auf,
lassen die Grenzen des Korpers zerfallen, so dass er sich mit der ihn umge-
benden Welt vermischt, iiberziehen ihn mit Offnungen und klebrigen Fliis-
sigkeiten. Die Qualitidten und Attribute des Ekelhaften beschreiben also eine
betrachtliche Differenz zur bestehenden Korperkonzeption. Zwar variieren
die Bilder des korperlich Ekelhaften entsprechend des jeweiligen historischen
Kontexts, doch ist gleichzeitig durchaus eine Kontinuititslinie in den Auffas-
sungen von ekelhafter Physis aufzufinden, die bis zu den aktuellen Korper-
bildern reicht. Die Kategorien, die das Ekelhafte bestimmen, sind auch als

ren des Genres ausmacht. Doch kann festgehalten werden, dass es besonders
Geriiche spezifischer Substanzen sind, die als ekelhaft wahrgenommen werden
— von Substanzen die ihrerseits bereits als ekelhaft konnotiert sind, da sie infol-
ge von Zersetzungs-, Fermentierungs-, Faulnis und Verwesungsprozessen ent-
stehen.

47 Im Verlauf der Untersuchung der Korperbilder, besonders in Kapitel VII, soll
auf die Thematik einer Ordnung des Kérpers, die Funktion und Bedeutung von
Korpergrenzen und auch den Aspekt der Verunreinigung eingegangen werden,
der besonders im Hinblick auf das Austreten von Korperfliissigkeiten von Be-
deutung ist.

48 Michail Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur, S. 361.
Bachtin stellt diesem Korperbild den ,,grotesken Korper entgegen, wie er in
Darstellung und Rede bis in die frithe Neuzeit hinein zu beobachten ist. Im Zu-
sammenhang mit der populdren Kultur und einer Kultur des Lachens, also der
offentlichen Satire und Groteske, geht er diesem Korperbild am Beispiel von
Rabelais’ Werk nach. Die Konzeption des grotesken Korpers kann hier nicht
weiter diskutiert werden, obwohl er viele Merkmale mit dem kérperlich Ekel-
haften, wie es hier verstanden wird, teilt: ,,Der groteske Korper ist, wie schon
mehrfach betont, ein werdender. Er ist nie fertig und abgeschlossen, er ist im-
mer im Entstehen begriffen und erzeugt selbst stets einen weiteren Korper, er
verschlingt die Welt und a3t sich von ihr verschlingen. [...] alle diese Ausstiil-
pungen und Offnungen zeichnen sich dadurch aus, dass an ihnen die Grenze
zwischen zwei Korpern oder Korper und Welt {iberwunden wird.“ S. 358. Der
im Zusammenhang mit dem Horrorfilm grundlegende Unterschied zwischen
groteskem und ekelhaftem Korper liegt u.a. offensichtlich in der wirkungsisthe-
tischen Ebene: Der groteske Korper erzeugt (befreiendes und anarchistisches)
Gelichter, der ekelhafte Korper steht fiir Bedrohung und produziert Abscheu
und Abwehr.
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Folge von bestehenden Dichotomisierungen zu sehen, die den Korper mit
einem Raster tiberziehen und korperliche Substanzen, Zonen, Formen ver-
werfen und ausschlieen. Denn das klassische, aus der Antike abgeleitete
Korperideal, das die Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts festschreibt — feste
Konturen, klar umrissene schmale Form, glatte und unversehrte Hautoberfla-
che —, das offensichtlich mit gewissen Abweichungen bis in aktuelle Vorstel-
lungen von korperlicher Schonheit hineinwirkt, entsteht nur durch und mit
Differenzsetzungen.”’ Geformt — formlos, glatt — uneben, fest — weich oder
fliissig: Gerade diese Dichotomisierungen bestimmen das idealisierte Kor-
perbild, indem sie sein Gegenteil ausschliefen und verwerfen. Andererseits
ist genau dieses Gegenteil, eine amorphe, feuchte oder schleimige, versehrte
oder vernarbte, mithin also ekelhafte Korperlichkeit, notwendig, um ein Kor-
perideal oder eine Korpernorm (im Ausschluss von abweichenden Korperbil-
dern5 gverden beide Kategorien eingesetzt) iiberhaupt erst gewinnen zu kon-
nen.

Der ekelhafte Korper kehrt somit offenbar einen Abstraktionsprozess um,
der das Idealbild des Korpers erzeugt: Eine Reihe von Verwerfungen, Aus-
grenzungen und Sublimierungsprozessen verdrangt die ungeordnete und
formlose Materialitdt des Korpers oder mildert sie zumindest ab. So verlangt
das klassische Schonheitsideal, dass Sehnen, Knochen oder Gedidrm unter
einer idealisierenden Hauthiille kaschiert werden, die Form des Korpers wird
mithin geglittet und stilisiert.’’ Die Glitte und Undurchdringbarkeit der Haut
verhindert dabei, dass die Fiille des Korperinneren — also das Ekelhafte
schlechthin — sichtbar wird. Der idealschéne Korper ist Kérper ohne Anzei-
chen von Organen und organischen Prozessen. Und da, wo Konzeption wie
auch Darstellung des Korpers Offnungen in dieser als makellos gewollten
Hiille nicht ignorieren konnen, werden diese einem aufwendigen Reglement
unterworfen, das sie entweder idealisiert (wie die Augen beispielsweise),
marginalisiert, normiert oder ganz tabuisiert.

Den extremsten Gegenpol zum klassischen Korperideal stellt der verwe-
sende Korper dar. Die an ihm sichtbar werdenden Zersetzungsprozesse 16sen
klar umrissene Formen auf, lassen Grenzen durchldssig werden, wandeln
harte und trockene Substanz in weiche und feuchte. In der verwesten Sub-
stanz konvergieren alle Merkmale, die das Ekelhafte auszeichnen: Formlo-
sigkeit und Ungestalt, Auflosung und klebrig-feuchte Textur. Verwesung als

49 S. Winfried Menninghaus: Ekel. Theorie und Geschichte einer starken Empfin-
dung, S. 76-150. Menninghaus belegt ausfiihrlich, wie gerade die klassische
Kunsttheorie den glatten und makellosen, somit auch stark &sthetisierten Korper
der antiken Plastik als ideale Korperschonheit begriindet. Die besondere Schon-
heit liegt dabei in einer ununterbrochenen, makellosen Oberfliche, die Korper-
offnungen verkleinert, stilisiert oder kaschiert und die wie mit einem Schleier
oder Nebel iiberzogen wirkt, der alle Materialitdt oder Porositit der Hautflache
abschattiert. Diese Merkmale finden sich in auffallendem Mafle auch in der ak-
tuellen Werbe- und Modephotographie, wo eine wie mit einem Schleier tiberzo-
gene Korperoberfliche durch computergestiitzte Bildbearbeitung erzeugt wird.

50 Die Differenzsetzung von Norm und Abweichung in Bezug auf den Korper
wird im Zusammenhang mit dem Bild des monstrésen Korpers in Kapitel IV
ausfiihrlich diskutiert.

51 Winfried Menninghaus: Ekel. Geschichte und Theorie einer starken Empfin-
dung, S. 82f.
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Prozess und Zustand ist mithin der zentrale Gegenstand des Ekels, welcher
seinerseits im Rekurs auf die Verwesung begriindet wird.?

,,Das Ekelhafte als ein Product der Natur, Schweif3, Schleim, Koth, Geschwiire u.
dgl., ist ein Todtes, was der Organismus von sich ausscheidet und damit der Verwe-
sung iibergibt.«>

Gerade Korpersekrete erscheinen als ekelhaft, weil sie Zersetzungsprozesse
und Faulnis konnotieren oder als Teil von solchen aufgefasst werden. Am
Beispiel der Haut zeigt sich ebenfalls, inwiefern das Ekelhafte als Chiffre fiir
Zersetzung fungiert’™®, denn gerade in faltiger oder hingender Textur wird die
Haut zu einem Synonym von Alter und Verfall.> ,[...] skin also has to be a
continuous surface, unbroken except for orifices.“>® Wenn es aber gerade
Zersetzungs- und Verfallsprozesse sind, die das Ekelhafte schlechthin konno-
tieren, so ist nach den Bedingungen dieser Semantisierung von Verwesungs-
prozessen zu fragen. Denn trotz seiner engen und bedrohlichen Verbunden-
heit mit dem Tod ist der Verwesungsprozess auch und gerade als Folge kultu-
reller Bestimmungen als das Ekelhafte, mithin also als das Unertréigliche und
Abgestoliene, kodiert.

Die Arbeit Julia Kristevas befragt das AbstoBende in Bezug auf Korper-
lichkeit. Sie theoretisiert den Ekel und das Ekelhafte im Zusammenhang mit
Korperbildern ausgehend von psychoanalytischen Theorien. Kern ihrer Un-
tersuchung ist der neu eingefiithrte Begriff des Abjekten (/’abject) als einer
zentralen Kategorie, die es ermdglicht, kulturelle Verwerfungs- und Aus-
schlussverfahren zu beschreiben.”” Ohne dass hier eine vollstindige und um-
fassende Diskussion des Begriffs geleistet werden konnte, soll er doch dort
umrissen werden, wo er aus der Perspektive des Horrorfilms und seiner Kor-
perdarstellungen relevant wird.

52 Wie schon von Kolnai herausgestellt: ,,Der Urgegenstand des Ekels ist der Er-
scheinungskreis der Faulnis. Dazu gehoren auch: Verfall eines lebendigen Kor-
pers, Verwesung, Zersetzung, Leichengeruch, im allgemeinen der Ubergang des
Lebendigen in den Zustand des Toten.* Aurel Kolnai: Der Ekel, S. 536.

53 Karl Rosenkranz: Asthetik des HiBlichen, S. 313, zitiert nach Winnfried Men-
ninghaus: Ekel. Theorie und Geschichte einer starken Empfindung.

54 Auf die Konzeption der Haut sowie des Korperinneren wird im Zusammenhang
mit dem offenen und zerstiickelten Korper in Kapitel VII noch einzugehen sein.
An dieser Stelle sollen zunidchst am Beispiel der Haut nur die Merkmale her-
vorgehoben werden, die die Vorstellungen des Ekelhaften bestimmen.

55 Menninghaus hat darauf hingewiesen, dass seit der Antike das Ekelhafte im
Bild der alten und abstoBenden Frau, der vetula, vorgestellt und verhandelt
wird. Winfried Menninghaus: Ekel. Geschichte und Theorie einer starken Emp-
findung, S. 16. Als Gegensatz zum Bild der alternden oder zerfallenden Haut
hebt Elkins die Darstellungen des Inkarnats in der Renaissance, beispielsweise
bei Angelo Bronzino (1503-1572) und Raffaello Sanzio (1483-1520) hervor. Es
erscheint hier als Marmor, also als abstrahierte, glatte, idealisierte Flache. Ein
solches Verfahren ist sicherlich auch fiir die Portraitmalerei des 19. Jahrhun-
derts, besonders bei Gesellschaftsmalern wie Jacques-Louis David (1748-1825),
Jean Auguste Dominique Ingres (1790-1867) oder James Tissot (1836-1902) zu
veranschlagen. James Elkins: Pictures of the Body. Pain and Metamorphosis, S.
59f.

56 James Elkins: Pictures of the Body. Pain and Metamorphosis, S. 61.

57 Julia Kristeva: Powers of Horror. An Essay on Abjection.
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Der Begrift des Abjekten, den Kristeva als Ersatz fiir den des Ekelhaften
einfithrt, leitet sich aus dem Verb ,,abicere” (wegwerfen) her. Kristeva stellt
sich also mit dieser Begriffspragung gerade nicht in die Tradition der Theore-
tisierung des Ekels wie sie beispielsweise im 18. und 19. Jahrhundert erfolgt
ist.” Kristeva konturiert die Bedeutung des Begriffs folgendermaBen:

,,Abject. It is something rejected from which one does not part, from which one does
not protect oneself as from an object. [...] It is thus not lack of cleanliness or health
that causes abjection but what disturbs identity, system, order. What does not respect

borders, positions, rules. The in-between, the ambiguous, the composite.*>®

Hier scheinen disparate Bedeutungsfacetten auf, die in die Konzeption des
Abjekten einflieBen. Da wire einmal der Aspekt, dass im Abjekten offen-
sichtlich Fragen nach der Selbstabgrenzung verhandelt werden, sodann er-
schlieit der Begriff die Dimension von sozialer und kultureller Ordnung,
genauer ihrer Destabilisierung und Gefdhrdung. Beide Bedeutungsfelder
werden nun auch und gerade im Horrorfilm verhandelt: dort, wo das Phantas-
tische als das negativ und bedrohlich konnotierte Andere der jeweils diege-
tisch gesetzten Struktur oder Ordnung einbricht sowie auch im Zusammen-
hang mit dem monstrésen oder toten Korper als einer unfasslichen Bedro-
hung.

Das Abjekte ist nach Kristeva ein zentrales Moment im Hinblick auf den
Prozess der Identitédtsbildung und -verfestigung. Es stellt zunéchst einen un-
fassbaren Bereich an den Rindern des Selbst dar, der dem Ich entgegenge-
setzt ist. Als eine Form von ,,Ur*“-Opposition, also einer elementaren und
universellen Opposition, steht es dem Ich als einer gefestigten und abge-
schlossenen Identitdt bedrohlich entgegen. Gleichzeitig ist es aber auch als
die Bedingung des Ich zu begreifen, das sich eben nur durch Verwerfungs-
prozesse konstituieren kann. Kristeva konkretisiert das Abjekte anhand der
Vorstellung des miitterlichen Korpers in seiner Relation zur symbolischen
Ordnung®: Der pridifferentielle und begriffslose Zustand, wie ihn Kristeva
in der Subjekt-Objekt-Verschmelzung des Mutter-Kind-Verhéltnisses veror-
tet, muss iiberwunden werden, damit die Identitit sich konstituieren kann.
Dies verlduft nach Kristeva iiber Abgrenzungsprozesse, in denen das Ich sich
aus diesem prédifferentiellen Ursprungszustand herausschilt. Diese Identi-
tatswerdung ist also als Enkulturation zu verstehen, die ein kulturelles Ich,
das Subjekt, erzeugt. Ebenso wird die undifferenzierte Materialitit dieses
Zustandes verworfen (wie ihn Kristeva im schwangeren Leib verkorpert
sieht): seine Ununterscheidbarkeit und Formlosigkeit, die Flissigkeiten und

58 Winfried Menninghaus: Ekel. Theorie und Geschichte einer starken Empfin-
dung, S. 518f.

59 Julia Kristeva: Powers of Horror. An Essay on Abjection, S. 4.

60 Es geht hierbei nicht um einen empirischen miitterlichen Kérper. Es geht viel-
mehr um einen Zustand von Undifferenziertheit und Subjekt-Objekt-
Verschmelzung in der praddipalen Mutter-Kind-Beziehung. Dieser miitterliche
Korper muss nach Kristeva als Bedingung der Identitdtsfindung und Selbstab-
grenzung verworfen werden. Auch zeigt sich an dieser Stelle der Riickgriff
Kristevas auf Jacques Lacan und seine Konzeption der symbolischen Ordnung,
die von der ebenfalls symbolisch (und nicht real oder empirisch) aufgefassten
Vaterfigur représentiert wird.
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das FlieBende.®' Denn genau diese spezifische Materialitidt und Textur er-
scheint als Bedrohung der Grenzen und der Stabilitdt der Identitit. Und da
Identitdt immer auch als korperliche zu denken ist, wird mit und im Absto-
Bungsprozess auch eine spezifische, ndmlich amorphe Korperlichkeit verwor-
fen, die der flieBenden Sekrete und inneren Korpersubstanzen, die mit der
Vorstellung des undifferenzierten Urzustands verkniipft sind. Vor diesem
Hintergrund wird verstiandlich, warum, wie Bachtin beobachtet, ,,alle Merk-
male des Unvollendeten und Unfertigen* ebenso aus den Korperbildern ent-
fernt werden, wie auch alle ,,Erscheinungen des Innerkérperlichen“(’z. Genau
diese Qualititen und Attribute kennzeichnen den werdenden Koérper: Die
Differenz zwischen Ich und Welt ist noch nicht ausgebildet. Ebenso wird die
kulturelle und soziale Tabuisierung von organischen Verwertungs- und Um-
setzungsprozessen, von Korpersekreten und Ausscheidungen plausibel: So
wie die ersteren auf die Unfertigkeit, die Nicht-Abgeschlossenheit des Kor-
pers verweisen, betonen die letzteren die stets bedrohte Grenze zwischen
Korper und Welt oder brechen sie sogar zeitweise auf.

In der Enkulturation des Subjekts werden die formlosen, fliissigen, und
pordsen Korperaspekte verdringt, kontrolliert und/oder unsichtbar gemacht,
wihrend die (scheinbar) konstanten und stabilisierenden Bestandteile des
Korpers (wie die Haut als Grenze zwischen innen und aufen) bestimmend
werden.

Die Verwerfung der pradifferentiellen Korperlichkeit setzt Kristeva auch
mit einer ,urspriinglichen Verdringung® gleich, die, vergleichbar mit der
Freudschen Bestimmung der Verdringung, in bedrohlich verzerrter Form
immer wiederkehrt — so in Gestalt des Abjekten. Das Abjekte ist demnach als
Gegenstand der Verwerfung aufzufassen, das Ekelgefiihle als Zeichen hefti-
ger Abwehr hervorruft. Bezogen auf Korperlichkeit bedeutet das Abjekte ein
undifferenziertes AbgestoB3enes, das nicht (mehr) Teil der eigenen Physis ist.
Da das Abjekte nach Kristeva mit der Vorstellung einer — verworfenen —
Symbiose mit dem miitterlichen Korper untrennbar verkniipft ist, konnotiert
es immer die Korpersekrete und Substanzen des Korperinneren. Die gewalt-
same Abtrennung von diesen Substanzen ist fiir die festumrissene, individuel-
le Korperidentitit konstitutiv. Die Wiederkehr des Abjekten bedroht demnach
immer auch die stabile, abgeschlossene, somatische Identitit. Der Ekel ange-
sichts des Abjekten ist als Ausdruck der Furcht zu begreifen, diese im Ab-
grenzungsprozess gewonnene Identitdt zu verlieren, in den Zustand eines
instabilen, amorphen und verflieBenden Seins zuriickzufallen. Daher werden
Texturen, die das Abjekte evozieren, kulturell ausgegrenzt, kontrolliert oder
tabuisiert, daher sind auch und gerade, wie oben bereits gezeigt, die Vorstel-
lungen des Korperinneren, von Korperflissigkeiten und Zersetzungsprozes-
sen kulturell als ekelhaft konnotiert. Sie evozieren einen Korper, dessen
Grenzen sich auflgsen und der sich mit anderen Kérpern oder der ihn umge-
benden Welt vermischt, d.h. dessen Identitit, Singularitit und Individualitit

61 Dieser Verwerfungsprozess verlduft nach Kristeva notwendigerweise iiber den
Spracherwerb. Hier schlieit Kristeva an de Saussures Sprachtheorie an, nach
der das Zeichen immer eine Unterscheidung, einen Ausschluss anderer Zeichen
bedeutet. Dieser Prozess von Abstrahierung und Differenzierung bildet nach
Kristeva den Gegensatz schlechthin zum ununterschiedenen, symbiotischen Zu-
stand der Mutter-Kind-Verschmelzung und markiert damit die Abtrennung von
ihm.

62 Michail Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur, S. 361f.
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verflie§t — das Andere einer festen Korperidentitdt. Daher ist der Ekel ange-
sichts von Korpersekreten und Verwesung mehr als nur die Reaktion auf eine
Verletzung &sthetischer Ideale oder bestehender Korpernormen. Er ist auch
Ausdruck einer Bedrohung der physischen Identitit durch einen Regress in
ein vorindividuelles Stadium, Ausdruck einer existenziellen Angst. Genau
deswegen strahlt der Ekel vor dem Abjekten auch stets in die Alltagswahr-
nehmung von Korperlichkeit mit hinein. Stindig und unaufhérlich miissen
die Grenzen des Korpers aufrechterhalten und gegen die ihn umgebende Au-
Benwelt, aber auch gegeniiber dem eigenen Korperinneren abgegrenzt wer-
den. Denn auch und gerade das visuell nicht wahrnehmbare Koérperinnere
evoziert das Abjekte.

,,The body’s inside in that case, shows up in order to compensate for the collapse of
the border between inside and outside. It is as if the skin, a fragile container, no
longer guaranteed the integrity of one’s “own and clean self” but, scraped or trans-
parent, invisible or taut, gave way before the dejection of its contents. Urine, blood,
sperm, excrement then show up in order to reassure a subject that is lacking its ,,own
and clean self*.«®

Somit kann plausibel werden, warum das Korperinnere, welches schlieSlich
Teil des korperlichen Selbst ist, zu etwas Bedrohlichem und daher Ekelhaf-
tem werden kann. Es steht fiir die Gefahr, die einmal gefestigte, aber immer
bedrohte und labile Identitit konne infiltriert werden, sich vermischen und
auflosen. Die Durchdringung der Korpergrenzen oder auch die Vermischung
des Korpers mit seiner Umwelt oder mit anderen Korpern stellt die korperli-
che Identitdt in Frage. Aus dieser Perspektive erhilt auch der Ekel vor der
Verwesung einen neuen Bedeutungsaspekt: Der Verwesungsprozess vernich-
tet korperliche Identitdt und stellt somit die Umkehr der Ich-Konstituierung
dar. Er 16st die gezogenen Grenzen auf und ldsst das festumrissene Korper-
bild verschwimmen.

Um sich vor dem Abjekten zu schiitzen, entfaltet die westliche Kultur
Ordnungssysteme, die es entweder ganz ausgrenzen oder ihm einen eigenen
Raum auBerhalb sozialer Strukturen zuweisen. Diese werden beispielsweise
in den Differenzsetzungen von rein — unrein oder innen — auflen sichtbar.
Diese Oppositionen regulieren auch die Wahrnehmung von Kérperlichkeit,
wie noch zu sehen sein wird, ebenso die von Ekelhaftem, oder, in Kristevas
Terminologie, Abjektem.64

Im Hinblick auf die Darstellung des Ekelhaften im Horrorfilm ist zu-
nichst einmal auffillig, dass die Haupttriger der Ekelempfindung, ndmlich
Geruchs- und Tastsinn, vom Medium Film gar nicht adressiert werden (kon-
nen). Doch die visuelle Reprisentation des Ekelhaften findet sich in vielen
Horrorfilmen. Dabei bezieht sich das Genre meist auf Verfall und Verwe-
sungsphinomene, die, wie oben bereits ausgemacht wurde, als die Chiffren
fiir das Ekelhafte schlechthin aufzufassen sind. Der ,,Erscheinungskreis der

63 Julia Kristeva: Powers of Horror. An Essay on Abjection, S. 53.

64 Im Zusammenhang mit der Darstellung des Korperinneren sowie auch des ver-
seuchten, also infizierten Korpers im Horrorfilm wird auf diese Differenzset-
zungen noch ausfiihrlicher einzugehen sein. Dabei soll auch Mary Douglas’
Theoretisierung von Unreinheit diskutiert werden, auf die Kristeva rekurriert.
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Fiulnis“®> markiert im Horrorfilm meist einen beunruhigenden Grenzraum
zwischen Leben und Tod. Denn die verwesenden und verfallenden Leiber des
Horrorfilms sind keineswegs endgiiltig tot, sondern meist unheimlich belebt.
Dadurch werden sie zu Grenzfiguren, die zwischen scheinbar eindeutig oppo-
sitionellen Kategorien stehen. Die belebte, aber zerfallende Physis des Zom-
bies oder des Widergéngers im Horrorfilm destabilisiert somit die kulturellen
Vorstellungen von Binaritit, die gerade im Hinblick auf Leben und Tod als
essentiell aufgefasst und diskursiv naturalisiert werden. In diesem Sinn stellt
der verwesende Korper des Horrorfilms die Grenzfigur (fusion figure)®
schlechthin dar, in der als unvereinbar gedachte, kulturelle Kategorien zu-
sammenfallen. Genau aus diesem Grund erscheint die Grenzfigur als bedroh-
lich.

Das Ekelhafte ist an die Kategorie des Bedrohlichen anschlie8bar, geht
jedoch nicht vollstidndig in ihr auf. Vielmehr fiigt es der verwesenden Korper-
lichkeit weitere Bedeutungsfacetten hinzu. Vorgénge der Zersetzung fungie-
ren kulturell, wie oben gesehen wurde, als Chiffren fiir die Auflésung von
(Korper)Grenzen. Im Horrorfilm reprisentiert das verwesende, untote Wesen
die grauenerregende Vorstellung einer Vernichtung korperlicher Identitét.
Der Korper, zerflieBend und zerfallend, ist nicht mehr wiedererkennbar oder
identifizierbar und in der Tat stellen die meisten Wiedergénger im Horrorfilm
ein namenloses Grauen dar.®’

Halbflissige oder schleimige Texturen zeichnen im Horrorfilm eine
hauptsédchlich monstrdse oder mutierende, also eine werdende und unfertige
Korperlichkeit aus. Transformationsprozesse brechen die glatte, duflere Kor-
perhiille auf und lassen Sekrete hervorsickern. So in Bram Stoker’s Dracula,
in dem der Vampir in einem unruhigen Zustand zwischen Wachen und Schla-
fen im Sarg gezeigt wird. Rastlos und zuckend windet er sich in einem trans-
parenten, griinlichen Hautsack, der von Schleim iiberzogen ist. Der Korper ist
darunter nur vage und als amorphe Form zu erkennen, auch innerhalb des
Hautbeutels pulsiert schleimige Fliissigkeit. Die recht offensichtlich einge-
setzte prénatale Bildlichkeit — der Hautsack als monstrose Gebdrmutter —
wird in einer spiteren Einstellung bestitigt: Hier sieht der Zuschauer den
Vampir zum ersten Mal als jungen Mann, wéhrend er zuvor nur als uraltes
Wesen in Erscheinung trat. Eine monstrése wie phantastische (Wie-
der)Geburt also, die in radikaler Umkehrung der Altersprozesse den alten und
defigurierten Korper in einen jungen und schonen verwandelt. Die Transfor-
mationsszene markiert dabei das Stadium der Formlosigkeit und des Uber-
gangs, innerhalb dessen sich der Korper vielgestaltig und ungeformt gleich-
zeitig zeigt. Dabei verliert auch die Geschlechtlichkeit des sich transformie-
renden Korpers an Eindeutigkeit. Gerade in dieser Szene ruft der Schleim die
Assoziation an Geburt und Kérperinneres auf, er représentiert hier die spezi-
fische Materialitdt des noch formlosen, pulsierenden Lebens vor jeder Diffe-
renzierung und vor der Konkretisierung korperlicher Identitit. Im Bild einer

65 Jens Malte Fischer: Produktiver Ekel. Zum Werk Howard Phillips Lovecrafts,
S. 316.

66 Noel Caroll: Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart.

67 Hier kann noch einmal auf den Geruch als Triger der Ekelempfindung hinge-
wiesen werden. Die Fragestellung, ob es eine der Attraktionen des Horrorfilms
darstellt, dass er Geruchsassoziationen aufruft, ist gerade im Hinblick auf die
Bilder von korperlicher Verwesung besonders interessant. Der Geruch der Ver-
wesung gilt als einer der ekelhaftesten Gertiche tiberhaupt.



EINLEITUNG | 37

»widernatiirlichen* und phantastischen Geburt inszeniert der Horrorfilm den
Schrecken der amorphen Ungestalt.

In Gothic (Ken Russel, 1986) erscheint das formlos wimmelnde Leben
als das Ekelhafte schlechthin. Die einladend auf einer silbernen Platte prisen-
tierte Nahrung verwandelt sich in einer zweiten Einstellung in ein heftiges
Gewimmel sich windender Maden. Auch die Maden, die hier zahllos in Er-
scheinung treten, evozieren den Schrecken des formlosen, lebendigen Ge-
mischs. Als zusammenhingende und amorphe Masse, in der das einzelne
Wesen kaum auszumachen ist, bilden sie die Vorstellung eines vorindividuel-
len Lebenszustands an seinem Ursprung ab: Thre Existenz ist an einen war-
men und feuchten Ort gebunden sowie untrennbar verkniipft mit und nahezu
ununterscheidbar von den Substanzen, von denen sie sich nihren und in de-
nen sie ausgebriitet werden. Zugleich rufen somit gerade die Maden den To-
pos der Verwesung wieder auf, denn sie gelten als eine seiner Begleiterschei-
nungen. Kolnai schreibt iber Ungeziefer als Objekt des Ekels:

,,Zusammenfassend 1468t sich kaum mehr sagen, als dass es sich auch beim ekelhaf-
ten Getier um den Eindruck eines ,,sinnlos* wogenden, formlosen, das Subjekt ir-
gendwie ,anspringenden®, mit einem konkret fiihlbaren Moderhauch des Verfalls,

des Lebens-,, Zerfressenen® behafteten Lebens handelt.*%

Kolnai erhebt die ,,.Beziehung des Ekels zum positiv Vitalen, zum Bewe-
gungshaften, also das Oszillieren zwischen gesteigert Lebendigem und be-
reits Verfallendem, zum spezifischen Kennzeichen des Ekels und seiner Ob-
jekte.69 Der Eindruck gesteigerter, wimmelnder und verschwenderischer Vi-
talitét bei gleichzeitiger Ndhe zu Zerfalls- und Verwesungsprozessen scheint
den Zusammenbruch oder zumindest die Destabilisierung der dichotomisier-
ten Bedeutungskomplexe Leben und Tod zu markieren. Das Madengewim-
mel ist ein Phdnomen, das kulturell etablierte Bedeutungsfelder tiberschreitet
und ihre Kontur somit ,,unsauber werden lésst.

In The Fly (David Cronenberg, 1985) wird das Ekelhafte aus einer Ver-
mischung der Gattungen gewonnen: Ein Mann mutiert zu einem Insekt. In-
folgedessen verliert sein Korper zunehmend seine kulturell definierte Norm-
gestalt und wandelt sich zu einem konturlosen Zwischenwesen, das weder der
Kategorie des Menschlichen noch dem Bereich des Tierischen zuzuordnen
ist. Die fortschreitende Auflosung des Korpers, die klebrigen und schleimi-
gen Substanzen, die den langsamen und qualvollen Transformationsprozess
begleiten, die nach auBlen gekehrten Verwertungs- und Zersetzungsprozesse
von Nahrung — im Fliegen-Mensch-Wesen kulminieren die disparaten Bedeu-
tungsbereiche, die das Ekelhafte kennzeichnen.”® Ebenso wie die Made gilt
auch die Fliege als Begleiterscheinung von Schmutz und Faulnis. Die Trans-
formation eines Menschen zum Insekt erscheint umso dramatischer, da gera-
de diese Gattung in der westlichen Kultur als ekelhaft wahrgenommen wird.
Doch der Film formuliert den Ekel vornehmlich im Hinblick auf die tragische

68 Aurel Kolnai: Der Ekel, S. 541.

69 Ebd., S. 536.

70 Menschliche Gestalt und phantastisch mutiertes Mensch-Insekten-Wesen: Die
Fallhohe in The Fly ist umso prignanter, als dass der Korper des ménnlichen
Protagonisten, der die Transformation infolge eines an sich selbst vorgenomme-
nen Experiments erleidet, zunéchst als idealschoner Korper inszeniert wird.
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und unumkehrbare Transformation, die nicht vollzogene Umwandlung, die in
einem Zwischenbereich stagniert, in der die menschliche Gestalt nicht mehr,
die Gattung Insekt noch nicht erkennbar ist. Das Ekelhafte besteht gerade in
dem phantastischen Mutationsprozess, der nicht zum Abschluss kommt, im
Zustand des formlos Unfertigen.

1.3.2. Zum Begriff des Unheimlichen

Die zweifellos bekannteste Bestimmung des Unheimlichen hat Sigmund
Freud vorgelegt.

»[...] das Unheimliche. Kein Zweifel, dafl es zum Schreckhaften, Angst- und Grau-
enerregenden gehort, und ebenso sicher ist es, dafl dies Wort nicht immer in einem
scharf zu bestimmenden Sinne gebraucht wird, so daB es eben meist mit dem Angst-
erregenden tiberhaupt zusammenfillt. Aber man darf doch erwarten, daf ein beson-
derer Kern vorhanden ist, der die Verwendung eines besonderen Begriffswortes
rechtfertigt. Man méchte wissen, was dieser gemeinsame Kern ist, der etwa gestat-
tet, innerhalb des Angstlichen ein ,,Unheimliches* zu unterscheiden.*”"

Die freudsche Begriffsbestimmung setzt also mit der Frage ein, was das Un-
heimliche vom Angsterregenden unterscheidet und wie sich die Differenz
zwischen beiden Begriffen bezeichnen ldsst. Dabei ist hervorzuheben, dass
Freud grundsitzlich zwischen dem Unheimlichen in der Fiktion und dem
Unheimlichen des Erlebens unterscheidet. Seine Konzeption verwirft eine
asthetische Bedeutung des Begriffs und zieht nur die analytische in Betracht.
Das Interesse der freudschen Bestimmung des Unheimlichen richtet sich also
hauptséchlich auf die psychoanalytisch-therapeutische Ausrichtung des Be-
griffs. Daher ist es umso tiberraschender, dass Freud den Begriff aus einer
beispielhaften Lektire von E.T.A. Hoffmanns ,.Der Sandmann® gewinnt,
einem ,klassischen” phantastischen oder schwarzromantischen Text. Damit
begriindet Freud selbst die Tradition der psychoanalytischen Lektiire von
(literarischen) Texten, die bis in die Gegenwart hineinreicht. Bereits erwéhnt
wurde die psychoanalytische, auf Lacans Freud-Lektiire rekurrierende Analy-
se von Filmtexten, wie sie die so genannte Screen-Theory leistet. Auch hat
sich die psychoanalytische Interpretation fiir die feministische Filmtheorie als
besonders ergiebig erwiesen.

Die von Freud vorgenommene, etymologische Herleitung des Wortes ge-
langt zu folgendem Ergebnis:

,,.Das deutsche Wort ,,unheimlich ist offenbar der Gegensatz zu heimlich, heimisch,
vertraut und der Schluf liegt nahe, es sei etwas eben darum schreckhaft, weil es
nicht bekannt und vertraut ist. Natiirlich ist aber nicht alles schreckhaft, was neu und
nicht vertraut ist; die Bezichung ist nicht umkehrbar.«

Das Unheimliche bildet aber nicht nur den Gegensatz zum Vertrauten oder
eben Heimlichen, es geht nach Freud auch aus ihm hervor. Er konstruiert also

71 Sigmund Freud: Das Unheimliche, S. 137.
72 Ebd., S. 138f.
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das Heimliche und Unheimliche als Differenzpaar, das jedoch aufeinander
verweist. Im Begriff des Unheimlichen ist damit das Heimliche impliziert,
das zwei verschiedene Bedeutungsfelder umfasst, einmal das Vertraute und
Behagliche73 und einmal das Verborgene, Geheime, Geheimgehaltene. Die
Relation der beiden Begriffe, des Unheimlichen und des Heimlichen, be-
stimmt Freud folgendermalBen:

,,Unheimlich sei alles, was ein Geheimnis, im Verborgenen bleiben sollte und her-

- T4
vorgetreten ist.*

Eine spezifische Form von Angst, eben ein Gefiithl von Unheimlichkeit, tritt
also als Effekt einer Enthiillung auf, eines Erscheinens von etwas zuvor oder
eigentlich Nichtsichtbaren oder Verborgenem. Dieses Moment einer Enthiil-
lung verschaltet Freud nun mit seiner Konzeption der Verdringung. Der Be-
griff der Verdriangung ist zunédchst einmal als ein Vorgang der Abwehr be-
stimmt. Allgemein lésst er sich als ein psychischer Mechanismus umschrei-
ben, der Gedanken und Triebregungen aus dem Bewusstsein eliminiert, die
die Stabilitét der Psyche und Handlungsfahigkeit des Subjekts beeintrachti-
gen konnen. Dieser — unbewusste — Vorgang gewéhrleistet die Identitét des
Individuums, in dem Moment, da es durch Triebregungen oder Affekte
uberwiltigt zu werden droht. Der Verdringungsmechanismus stellt die
stirkste unter den unbewussten Abwehrtechniken dar, daher konnen die Mo-
mente, die das psychische Gleichgewicht am nachhaltigsten bedrohen, durch
ihn auch am effektivsten abgewehrt werden. Allerdings ist er auch der fiir das
Individuum folgenreichste oder sogar gefihrlichste ,,Mechanismus*®, was sich
darin manifestiert, dass er in enger Relation zur Neurosenbildung steht.

Die psychoanalytische Theorie der Verdringung besagt nun weiter, dass
jeder ,,Affekt einer Gefiihlsregung, gleichgiiltig von welcher Art, durch die
Verdrangung in Angst verwandelt“”> wird. Das Verdringte ist mithin auch als
etwas Verborgenes oder an die Grenze der Wahrnehmung Verschobenes auf-
zufassen, das im Moment seiner Wiederkehr oder seines Ausbrechens als
Angsterregendes in Erscheinung tritt. Der Verdrangungsprozess verschiebt
oder verzerrt somit eigentlich vertraute Affekte. Das Unheimliche wire mit-
hin als die Wiederkehr von etwas Altbekanntem oder Vertrautem zu begrei-
fen, das durch die Verdringung ,,entfremdet worden ist. Der doppelte Trans-
fermechanismus, einmal die Verschiebung oder Abdringung, sodann das
spitere Wiederaufrufen transformiert Affekte oder Empfindungen und ldsst
sie fremd und damit unheimlich werden. So wird plausibel, wie das Unheim-
liche als etwas bestimmt werden kann, das im ,,Verborgenen hitte bleiben
sollen und hervorgetreten ist“’®. Mit der Kategorie des Unheimlichen tritt
also nach Freud nicht das génzlich Fremde und Andere auf, sondern etwas
Vertrautes, das verfremdet und modifiziert worden ist und dabei ins Angster-
regende umschldgt. Somit er6ffnet die Freudsche Konzeption eine Differenz-
setzung, die im Prozess der Verdrangung durch Verschiebung und Transfor-
mation briichig wird. Gerade diese Differenzsetzungen sind fiir Phantastik

73 Die Verwendung des Wortes ,,heimlich” in diesem Sinn ist mittlerweile aller-
dings nicht mehr gebrduchlich.

74 Ebd, S. 143.

75 Ebd., S. 160.

76 Ebd, S. 161.
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und Horror zentral: Die Dichotomisierung von Vertrautem und Fremdem,
Selbst und dem Anderen. Als Ordnungsprinzipien liegen sie der phantasti-
schen Narration zugrunde, die den Einbruch des fremdartig Phantastischen in
die vertraute Welt schildert und ihr beunruhigendes Potential daraus gewinnt,
dass diese beiden distinkten semantischen Felder ineinander iibergehen.

Freud untersucht den Begriff des Unheimlichen im Hinblick auf seine
Konzeption der Verdringung als einen psychischen Prozess. Dieser Aspekt
soll fiir die vorliegende Untersuchung jedoch nicht weiter verfolgt werden.
Der Begriff soll vielmehr als wirkungsésthetischer behandelt werden. Dabei
zeigt sich an der Reziprozitit des Begriffs, der immer auf sein Gegenteil, das
Heimliche, also Vertraute und Bekannte verweist, dass er auch und gerade als
wirkungsésthetischer immer nur relativ zu bestimmen ist. Was als unheimlich
wahrgenommen wird, ist immer von der Erfahrung der Alltagswirklichkeit
bestimmt, denn das Unheimliche bezeichnet hier die entscheidende Differenz
oder Abweichung. Und in der Tat lasst sich fiir die Kategorie des Unheimli-
chen eine historisch und kulturell bedingte Diversifikation festhalten, die sich
auch am Wandel des Horrorgenres zeigt. Den dsthetischen und narrativen
Kontinuitéten stehen hier ebenso zahlreiche Modifikationen und Transforma-
tionen zur Seite, die das Feld des Unheimlichen umfassen. Dennoch greift
auch und gerade der Horrorfilm auf die diese Kategorie begriindende Diffe-
renzsetzung von Vertrautem und Unheimlichem zurtick. Meist ldsst er das
Unheimliche vehement und unvermittelt mit einer Wirklichkeit kollidieren,
die er zunéchst als eine dem Zuschauer vertraute und bekannte schildert, d.h.
er greift in dieser Beschreibung auf die vorherrschende Wirklichkeitsauffas-
sung mit spezifischen naturwissenschaftlichen Gewissheiten zurtick. Unheim-
lich am Eintreten der Geister, Untoten oder Vampire in die diegetisch gesetz-
te Wirklichkeit ist zudem, dass sie Fremdkorper darstellen, die aus einem von
der Wirklichkeit kategorial abgegrenzten Raum (dem Jenseits, der Holle usf)
nach dem Tod verwandelt wiederkehren, aber dennoch als ehemals vertraute
Menschen wiedererkennbar sind.

Wenn die Freudsche Bestimmung des Unheimlichen als das Fremdwer-
den von etwas Vertrautem und die Erscheinung von etwas Verborgenem auch
im Hinblick auf die Korperdarstellungen des Horrorfilms aufgegriffen wer-
den soll, wire der unheimliche Koérper, so die Vermutung, dann mithin als ein
Korper aufzufassen, der Transformationen und grundlegenden Verwandlun-
gen unterworfen worden ist. In der Tat inszeniert der Horrorfilm, wie noch zu
sehen sein wird, Korper, die sich verdndern, von dem vertrauten Erschei-
nungsbild abweichen, die die bekannten, als ,,normal®“ kodierten Korpervor-
stellungen aufbrechen oder negieren. Gleichzeitig werden sie trotz der Ver-
wandlungen weiterhin als ,,eigene” Korper inszeniert und wahrgenommen:
Der Ursprung des Unheimlichen liegt also im eigenen Leib verortet, es
stammt aus ihm selbst. Die klare Differenzsetzung von fremd und be-
kannt/vertraut zerfillt in der Kategorie des Unheimlichen, im unheimlichen
Korper fallen beide Momente zusammen. Hier riicken besonders die genrety-
pischen Verwandlungsszenen ins Blickfeld, die die Transformation des Men-
schen in eine Bestie beschreiben, wie im Fall des Tiermenschen. Der mensch-
liche Korper in seinem vertrauten Erscheinungsbild wird hier in Folge des
Umwandlungsprozesses fremd, weist aber, und dies ist entscheidend, weiter-
hin Residuen der menschlichen Physiognomie auf. Ein tierischer Korper, wie
er der kulturellen Vorstellung entspricht — ein Wolf beispielsweise oder eine
Katze — erscheint nicht als unheimlich, hochstens als bedrohlich oder gefihr-
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lich. Dass jedoch an dem nicht vollstindig transformierten Leib der ehemali-
ge Korper noch erkannt werden kann, macht seine Unheimlichkeit aus. Auch
beim kranken Korper bezeichnet die Kategorie des Unheimlichen die
Fremdwerdung des Bekannten, das aber immer auch bekannt bleibt. Der vom
Vampirismus oder von einer phantastischen Seuche befallene Korper verén-
dert sich, entwickelt unbestimmbare und unbekannte Symptome, wird sich
selbst fremd. Es scheint also, dass sich in der Kategorie des Unheimlichen,
wenn sie auf den Koérper bezogen wird, auch die Angst vor dem Verlust der
bekannten und vertrauten korperlichen Identitit manifestiert, die sich in
Transformations-, Mutations- oder Zerfallsprozesse auflost.






Il. DER KORPER

I1.1. Zentrale Positionen in
der aktuellen Korperdebatte

Der Korper ist in den Kulturwissenschaften, aber auch in anderen Bereichen
wie beispielsweise in der Kunst’’ zu einem zentralen Bezugspunkt von Be-
fragung und Auseinandersetzung geworden. Seit den 1980er Jahren expan-
dieren die Beitrdge zur Korperdebatte in nahezu uniiberschaubarer Weise.
Dabei ist, so heterogen sich das weite Diskussionsfeld auch présentiert, eine
Gemeinsamkeit in den Beitrdgen auszumachen: Die Selbstverstindlichkeit
der materiellen Gegebenheit des Korpers und die scheinbar unmittelbar ein-
sichtige Evidenz des Korperlichen wird nachdriicklich in Frage gestellt. Die
Verunsicherung dariiber, was den Korper, was Koérperlichkeit tiberhaupt
ausmacht, miindet in unterschiedlichen Fragestellungen und in disparaten
Versuchen, die Konzeption des Korpers zu reformulieren. Zwei der exponier-
testen und folgereichsten Positionen der Diskussion seien im Folgenden fo-
kussiert: einmal die — zeitlich etwas vorgelagerte — zivilisations- und ver-
nunftkritische Position in der Folge von Max Horkheimer und Theodor W.
Adorno, zum anderen die poststrukturalistische Konzeption des Korperlichen,
die besonders auf Michel Foucaults Analyse spezifisch moderner Macht- und
Herrschaftsformen rekurriert. Gemeinsam ist beiden Standpunkten die An-
nahme, der Korper sei in historische und gesellschaftliche Machtrelationen
eingespannt; sie divergieren aber erheblich in der Ausdeutung dieser Relation
zwischen Korper und Machtstrukturen. Besonders am Begriff der ,,Natur
werden die Differenzen manifest: Sehr unterschiedlich wird die Frage beant-
wortet, wie sich die Kategorie der Natur und die jeweilige Auffassung vom
Korper zueinander verhalten; d.h. ob und inwieweit der Kérper als Natur ge-
dacht und wie der Bezug zwischen Kérpernatur und ihrer kulturellen Uber-
formung in Machtstrukturen ausgedeutet wird.

Die zivilisationskritische Befragung des Korpers greift auf die westliche
Zivilisationsgeschichte sowie ihre Implikationen fiir das Verhiltnis des Ein-
zelnen wie auch des gesellschaftlich-kulturellen Kollektivs zum Kérper zu-
riick.”® Geschichte wird als eine Geschichte der Machtstrukturen oder -verfah-
ren rekonstruiert, die auf den Koérper zugreifen und dadurch die Auffassung

77 Zu Bildern des Korpers in der Kunst vgl. u.a. James Elkins: Pictures of the Bo-
dy. Pain and Metamorphosis; Florian Rétzer: Die Zukunft des Korpers I und 1I;
Gabriele Brandstitter, Hortensia Vélckers (Hg.): ReMembering the Body; Mar-
tin Kemp; Marina Wallace: Spectacular Bodies. The Art and Science of the
Human Body from Leonardo to Now, bes. S. 149-211. In diesem Band werden
beispielsweise acht Positionen gegenwirtiger Kunst vorgestellt, die sich mit den
Konzeptionen des Korpers in der Medizin (im 18. und 19. Jahrhundert) ausein-
andersetzen.

78 S. dazu Eugen Konig: Korper — Wissen — Macht. Studien zur historischen An-
thropologie des Korpers.
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vom Korper wie auch den Bezug zu ihm folgenreich pragen. Horkheimer und
Adorno konstatieren eine fiir die abendlédndische Zivilisation bestimmende
Abwertung des Korperlichen bei seiner gleichzeitigen Unterwerfung unter
ihn beherrschende politische und 6konomische Strukturen. Die ,,menschli-
chen Instinkte und Leidenschaften” seien im Verlauf der Zivilisationsge-
schichte verdringt und entstellt worden.” Dies miinde in einer ,,Verstiimme-
lung® des Verhéltnisses zum Korper.® Diese Abwertung des Korperlichen ist
als Folge eines ideengeschichtlichen Abspaltungsprozesses zu begreifen: Die
Dichotomisierung von Geist und Korper. Der Geist-Leib-Dualismus als eine
fiir den abendléndischen Zivilisationsprozess grundlegende Denkfigur er-
laubt, ja befordert die Devaluation des Korperlichen und inauguriert gleich-
zeitig den Korper als Objekt von Herrschaft und Kontrolle, da er den Ver-
stand hierarchisch iiber das Natur(Wesen) des Korpers positioniert. Der Aus-
schluss des Verstandes und des Bewusstseins aus der Natur bildet die not-
wendige Voraussetzung fiir die Ausbildung von beobachtendem Wissen iiber
sie, fiir die Begriindung der Wissenschaften von der Natur.

,,Erst Kultur kennt den Koérper als Ding, das man besitzen kann, erst in ihr hat er sich
vom Geist, dem Inbegriff der Macht und des Kommandos, als der Gegenstand, das

tote Ding, ,,corpus* unterschieden.*!

Wenn der Korper also in dieser Denkfigur als Objekt der Macht fungiert,
wird der Geist in einer antagonistischen Gegeniiberstellung als ihr Instrument
aufgefasst, als ,,Vernunft, als systematische ,,subjektive” Subsumtionslogik,
die sich ihr ,,Objekt” bis zur Unkenntlichkeit unterworfen hat.“** Da der Kor-
per zu einem Gegenstand von Herrschaft wird, zieht dies in einem weiteren
Schritt auch seine Nutzbarmachung als Instrument nach sich, das auch und
gerade okonomischen Zwingen unterworfen wird. Die Eingebundenheit des
Korpers in 6konomische oder politische Machtstrukturen zeigt sich also ge-
wissermaflen als duflere Entsprechung eines internalisierten Herrschaftsbezu-
ges zwischen der — absolut gesetzten — Vernunft und dem ihr unterworfenen
und von ihr kontrollierten Objekt, dem Korper.

Im Verlauf der Zivilisationsgeschichte wird nun, so Horkheimer und
Adorno, die Geist-Leib-Spaltung nicht aufgehoben, sondern verstarkt — und
dies paradoxerweise auch und gerade in der aufklédrerischen ,,Befreiung des
europdischen Individuums® durch die politisch-6konomischen Umwilzun-
gen, die zur Herausbildung der Gesellschaft der Moderne fithren. Zwar wer-
den Herrschaftsformen, die direkt auf eine Unterwerfung des Physischen
ausgerichtet sind (wie in der Strafpraxis oder in der Leibeigenschaft) infolge
der Reorganisation von Staats- und Gesellschaftsformen eingeschriankt, der
Zugriff der Machtkonfigurationen auf den Kérper wird durch diesen Prozess
aber nicht aufgehoben, sondern nur transformiert: Sie schreiben sich zuneh-
mend in das Verhiltnis des Einzelnen zu seinem Korper ein, werden also
internalisiert. Obwohl der Zugriff ,,dulerer* Machtverfahren und -anspriiche
zuriickgedriangt oder zumindest modifiziert wird, bleibt der Korper also wei-

79 Max Horkheimer; Theodor W. Adorno: Interesse am Korper, S. 146.
80 Ebd., S. 246.

81 Ebd., S.247.

82 Dietmar Kamper: Vom Schweigen des Korpers, S. 7.
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terhin in einer Relation von Herrschaft und Unterwerfung verankert, da er
zum Objekt einer stetigen Beherrschung durch das ,,Selbst™ wird. Der inter-
nalisierte, individuelle wie auch sozial-kulturelle Korperbezug wird dabei
gleichzeitig zum Instrument wie zum Ausdruck einer fortwéhrenden Selbst-
kontrolle.*” Die stetige und gleichsam automatisierte Anpassung von kérper-
lichen EntduBerungen und Affekten an soziale Normen und Verhaltenskon-
ventionen ist allerdings nur eine Seite des internalisierten Herrschaftsbezugs.
Als — duBerer — Ausdruck desselben Vereinnahmungsprozesses ist die Zu-
richtung des Korpers aufzufassen, die in seine Disziplinierung, Instrumentali-
sierung und Verwertung miindet — wie sie besonders in 6konomischen Zu-
sammenhdngen, im Bereich der Arbeit, des professionellen SportsS4, der Por-
nographie und Prostitution usf. sichtbar wird.®> Ob internalisierte Selbstkon-
trolle oder Zurichtung und Instrumentalisierung — in beiden Féllen ist der
Bezug zum Korper nur in Machtstrukturen erfahrbar. Die Unterdriickung des
Korperlichen findet daher ihren ebenso ambivalenten wie paradoxen Aus-
druck in seiner Abwertung einerseits, wie in seiner Uberbetonung anderer-
seits, die in der mitunter fetischistischen Représentation des Korpers im
Sport, in den Kiinsten oder in den Medien sichtbar wird.*® Den durch perma-
nente Verdrangung und Unterdriickung des Korperlichen verzerrten und de-
formierten Bezug zum Korper charakterisieren Horkheimer und Adorno als
,,Hassliebe*:

,.Der Korper wird als Unterlegenes, Versklavtes noch einmal verhdhnt und gestoBen
und zugleich als das Verbotene, Verdinglichte, Entfremdete begehrt. [...] In der
abendldndischen, wahrscheinlich in jeder Zivilisation ist das Korperliche tabuiert,
Gegenstand von Anziehung und Widerwillen.**’

An diesem Punkt zeigt sich die Bedeutung des Naturbegriffs fiir die auf
Horkheimer und Adorno rekurrierende, zivilisationskritische Analyse des
Korpers. Dem Korper wird eine vorgeschichtliche ,Natur als materiell-
biologisches Fundament zugrunde gelegt, die sich in seinen Empfindungen,
EntduBerungen, Begierden und Symptomen, eben im Zustand der Koérper-
lichkeit und den damit verbundenen Vorgédngen zeigt. Im Verlauf der Ge-

83 Die Auffassung des Zivilisationsprozesses als einer sukzessiven Umwandlung
von ,,Fremdzwingen in Selbstzwinge* findet sich auch bei Norbert Elias, der
diese Transformation im Ubergang von der feudalen, mittelalterlichen Gesell-
schaft zur Gesellschaft der Frithen Neuzeit ausfiihrlich dargestellt hat. Norbert
Elias: Uber den Prozess der Zivilisation, Bd. 2, S. 324. Im Zusammenhang mit
der Verhandlung des toten Korpers, mit seiner Tabuisierung und den Affekten,
die er auslost, wird auf Elias’ Bearbeitung dieser Fragestellung noch einzugehen
sein.

84 S. dazu die Beitrdge in Irene Diekmann; Joachim H. Teichler (Hg.). Korper,
Kultur und Ideologie. Sport und Zeitgeist im 19. und 20. Jahrhundert.

85 Zur Instrumentalisierung des Korpers in der Moderne s. Rudolf zur Lippe: An-
thropologie fiir wen?, ein Beitrag, der empathisch die zivilisationskritische Posi-
tion vertritt.

86 Horkheimer und Adorno weisen in diesem Zusammenhang auf die pathetische
Uberhshung des Korpers im Faschismus und den verzerrten ,,Korperkult® des
Nationalsozialismus hin. Max Horkheimer; Theodor W. Adorno: Interesse am
Korper.

87 Ebd., S. 247.
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schichte und im Vollzug von Zivilisationsprozess und Fortschritt hat sich
aufgrund der Anpassung an soziale Strukturen, an kulturelle Normen und
Konventionen eine fortschreitende Distanzierung von dieser urspriinglichen
Korpernatur vollzogen. Diese wird durch sukzessive und permanente Af-
fektmodulation und Selbstkontrolle einerseits verfremdet und deformiert,
andererseits unterdriickt und geleugnet.

,,Die Korper mit ihrer genuinen Vielfalt der Sinne, Leidenschaften und Wiinsche
sind in ein Kontrollgefiige von Ver- und Geboten eingespannt und iiber eine Kette
von Repressionsmafinahmen zu einfiltigen und ,stummen Dienern’ gemacht wor-

den <88

Die Verbindung zu einer ungeformten Korperlichkeit ist also im Lauf eines
Prozesses von Unterdriickung, Beherrschung, Kontrolle und Zuriickdrangung
des Korperlichen verloren gegangen. Als ein Verstummen des Koérpers und
seiner ,,direkten Rede in der biirgerlichen Offentlichkeit® wird dieser Ent-
fremdungsprozess diagnostiziert, als eine fortschreitende ,Entkorperli-
chung“”: Auch als ,,Mittel der Orientierung in der Welt* sei der Korper sus-
pendiert worden.”' Gerade daraus resultiert das unausgewogene Verhiltnis
zum Korper, das schon Horkheimer und Adorno fiir die Gesellschaft der Mo-
derne konstatieren: Ausbeutung, Kontrolle und Verachtung einerseits, Ver-
dinglichung und Begehren andererseits sind die kennzeichnenden Merkmale
eines zwiespiltigen gesellschaftlichen Bezugs zum Korper.”

Wenn auch die kulturelle Zurichtung des Korpers im Hinblick auf die
Erhaltung des Sozialen und seine Funktionsféhigkeit durchaus als grundle-
gend und notwendig erachtet wird — affekt- und triebgesteuerte Korper dro-
hen Destruktivkrifte zu entfesseln —, wird doch der Verlust an koérperlicher
Unmittelbarkeit oder Authentizitit aufgerechnet, dessen Konsequenzen in
gesellschaftlichen oder individuellen, pathogenen Formen sichtbar werden.”
Gerade weil der Prozess der Abstrahierung und Entfremdung von der Natur
des Korpers irreversibel ist, kann diese als verzerrte oder unterdriickte nur in

88 Dietmar Kamper; Christoph Wulf: Die Parabel der Wiederkehr, S. 12.

89 Dietmar Kamper: Vom Schweigen des Kérpers, S. 7.

90 Dietmar Kamper: Asthetik der Abwesenheit. Die Entfernung der Korper, S. 48.

91 Ebd., S.7.

92 So ist das in den Medien und in der Werbung vorherrschende Korperbild (der
Korper als junger, leistungsfahiger, gesunder Organismus) nach Adorno und
Horkheimer als Ausdruck eines ,,faschistischen Koérperkults® zu bewerten, der
nur ein spezifisches, strahlendes und gehértetes Bild des Korpers zuldsst und
somit keineswegs die Revokation der Koérperzurichtung oder der Entfremdung
vom Korper darstellt. Den fatalsten Ausdruck dieses ambivalenten sozial-
pathogenen Bezugs zum Korper machen Horkheimer und Adorno im Antisemi-
tismus aus: Am vermeintlich unzivilisierten Korper der ,,Anderen* wiirden ge-
nau jene Regungen bekdmpft, die auch am eigenen Leib unterdriickt und zuge-
richtet werden.

93 Mit solchen pathogenen Erscheinungsformen befassen sich — hier stellvertretend
fiir viele andere Beitrdge — Volker Rittner: Krankheit und Gesundheit. Verinde-
rungen in der sozialen Wahrnehmung des Korpers; Hans-Peter Dreitzel: Der
Korper in der Gestalttherapie; Michael Wimmer: Der gesprochene Kérper. Zur
Authentizitdt von Korpererfahrungen in Kérpertherapien.
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Form von Spuren oder einer ,,Narbenschrift“94 unter oder hinter den Schich-

ten kultureller Einschreibungen zum Vorschein kommen.

,.Der Korper ist allerdings zum Schweigen gebracht worden. Die Rekonstruktion der
Geschichte des Korpers ist damit notwendig eine Kritik an der Macht, die ihn stumm
werden lieB.“”

An den Versuch, diese Spuren am Korper ausfindig zu machen und zu entzif-
fern, um die Momente und Mechanismen der Metamorphosen zu rekonstruie-
ren, kniipft sich mitunter auch die Hoffnung, dass die verschiittete, natiirliche
Substanz des Korpers als Garant fiir unverfélschtes, sinnliches Erleben wie-
dereinholbar sowie ein unmittelbarer Bezug zum Korper erneut herstellbar
wire. Besonders an die ,,Sprache” des Korpers wird in diesem Zusammen-
hang die Erwartung herangetragen, dass sie die unverfilschte Wahrheit des
Korpers offenbaren konne — in jenen Momenten, in denen die ,,unbewusste*
Gestik oder das pathologische Symptom unter der kulturellen Zurichtung als
untriigliche Zeichen der Korpernatur aufscheinen und das Maf ihrer Defor-
mierung anzeigen. Die Korpersprache fungiert in einer solchen Spurensuche
als Anzeichen fiir die Subjekthaftigkeit des Korpers, der ,,sprechende Kor-
per als ,,Subjekt des natiirlichen Lebens.”® Aber auch die Sinne und die
durch diese vermittelten Eindriicke riicken als Fundamente einer unmittelba-
ren Selbst- und Welterfahrung, die das Subjekt korperlich verankern, ins
Blickfeld — besonders die so genannten ,,Nahsinne® wie Geruchs-, Ge-
schmacks- oder Tastsinn.”” Im Gegensatz zum Seh- und in geringerem Maf3e
auch zum Horsinn lassen sie sich nicht in Distanz zum Kéorper setzen. Dort
wo Auge und Ohren in der Wahrnehmung Entfernung erzeugen und Abstrak-
tionsprozesse ermdglichen, vermitteln Nase, Mund und Haut distanzlose
Empfindungen direkt auf das Korperliche einwirkender Zustinde. In der
westlichen Kultur iiberwiegend abgewertet, werden diese Vermdgen nicht
denselben Anforderungen und Zurichtungen unterworfen, wie Seh- und (in
geringerem Maf}) auch Horsinn. Von den Zugriffen der modernen Korperdis-
kurse und -politik vermeintlich weitgehend unberiihrt, werden sie als unge-
formte und unvermittelt agierende Sinnesvermdgen zum Fluchtpunkt einer
Hoffnung auf Sinnlichkeit als Grundlage von sinnstiftender Wahrnehmung.”®
Somit werden sie zu den Instanzen einer wahrnehmenden und erfahrenden
Korperlichkeit erhoben, die ein vielschichtiges, sich in heterogenen Wahr-
nehmungsfeldern konstituierendes Subjekt erzeugen.

94 Dietmar Kamper; Christoph Wulf: Lektiire einer Narbenschrift. Der menschli-
che Korper als Gegenstand und Gedéchtnis von historischer Gewalt.

95 Dietmar Kamper: Vom Schweigen des Korpers, S. 7.

96 Dietmar Kamper, Christoph Wulf: Zwischen Archéologie und Pathographie:
Korpersubjekt, Korper-Objekt, S. 4. Zur Korpersprache s. die Beitrdge in Diet-
mar Kamper; Christoph Wulf (Hg.): Der andere Korper.

97 Dietmar Kamper; Christoph Wulf (Hg.): Das Schwinden der Sinne; Michel
Serres: Die fiinf Sinne. Eine Philosophie der Gemenge und Gemische.

98 Dietmar Kamper; Christoph Wulf: Blickwende. Die Sinne des Kérpers im Kon-
kurs der Geschichte.
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,Ich schmecke, also existiert ein Fragment eines Korpers: und, Gesichtsfront, Kopf,
Maske. [...] Ich empfinde, also bilden sich Stiicke. Der Empirismus bietet ein loka-
les cogito. Die Sinne erzeugen den Korper stiickweise, auf der Grundlage ihrer je-
weiligen Tétigkeit. [...] Um seine sensorischen Keime herum baut er sich Stiick fiir
Stiick auf, [...] Der Flickenteppich wichst langsam zusammen, Stiick fiir Stiick,
schlecht oder gut verniht, die flatternden Fetzen in der Eile nur ungeniigend anein-

ander geheftet ... teilbares Individuum, immer noch verstreute Glieder.*”

Leiblichkeit als Quelle eines spontanen Ausdrucks oder als Plateau fiir sinnli-
che Welterfassung wird somit zum nicht hintergehbaren Ort wahrhaftiger,
unverfilschter (Selbst)Erfahrung ausgerufen. Gerade diese Pramisse leitet das
Projekt an, Leiblichkeit unter den Schichten des kulturellen Konstrukts ,,Ko6r-
per* wiederzugewinnen.'

Die Neukonzeptionierung des Korpers als Zeichentriger und als diskur-
siv oder performativ erzeugtes Konstrukt in der poststrukturalistischen De-
batte hat allerdings zu einer Verlagerung der Fragestellungen und Interessen
in der Korperdiskussion gefiihrt und die Hoffnung, Korperlichkeit aus den
distanzierenden, instrumentalisierenden und verfremdenden gesellschaftli-
chen Machtstrukturen herauslésen zu konnen, haltlos werden lassen. Wéih-
rend die Versuche, eine unverfilschte Verfasstheit des Korpers wieder freizu-
legen, mittlerweile als wenig aussichtsreich in den Hintergrund getreten sind,
gewinnt das Projekt einer historischen Perspektivierung des Koérpers zuneh-
mend an Gewicht und Kontur. Nicht die verschiittete Naturhaftigkeit des
Korpers — ohnehin ja vielleicht nur eine ideengeschichtliche Projektion — gilt
es wieder einzuholen, sondern es sind die Umbriiche und Momente innerhalb
der Geschichte aufzuzeigen, die den Korper und den Bezug zu ihm gepragt
und geformt haben. Ein kulturhistorisches Interesse also, das sich nicht auf
einen wie auch immer gearteten ,,Ursprung™ richtet, sondern auf die am Kor-
per ablesbaren Momente seiner Transformationen. Eine solche Entzifferung
des Korpers bestimmt diesen als historisch und kulturell relativ. Er wird als
ein Palimpsest aufgefasst, auf dem die verschiedenen Schichten sozialer und
kultureller Einschreibungen und Formungen wie Stratifikationen sichtbar
werden: der Ko6rper also als ein ,,uraltes Objekt kultureller Praktiken®.'®! Ih-
ren Ausdruck finden diese in den historisch diversifizierten und heterogenen
Korperkonzepten und -bildern, anhand derer die Verwandlungen des Korpers
nachvollzichbar werden.'” Diese Auffassungen belegen somit auch eine zu-

99  Michel Serres: Die fiinf Sinne. Eine Philosophie der Gemenge und Gemische,
S. 301.

100 Wobei allerdings bereits Horkheimer und Adorno zugestehen: ,,.Der Korper ist
nicht wieder zuriickzuverwandeln in Leib“. Interesse am Korper, S. 248.

101 Dietmar Kamper; Christoph Wulf: Zwischen Archdologie und Pathographie:
Korpersubjekt, Korper-Objekt, S. 4.

102 Zum Konzept einer Historisierung des Korpers sowie dem Korper als Gegen-
stand der Geschichtswissenschaft s. Klaus Schreiner; Norbert Schnitzler: Ge-
peinigt, begehrt, vergessen. Symbolik und Sozialbezug des Korpers im spéten
Mittelalter und der frithen Neuzeit; Richard van Diilmen: Korper-Geschich-
ten; Burhardt Krause: Fremdkorper — Fremde Korper — Korperfremde. Kultur-
und literaturgeschichtliche Studien zum Korperthema; Birgit Wiens, Claudia
Ohlschliger (Hg.). Korper, Gedéchtnis, Schrift. Der Kérper als Medium kul-
tureller Erinnerung.
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nehmende Instabilitdt der als fundamental erachteten Unterscheidung zwi-
schen Kultur und Natur.

»Wenn diese Korper nicht nur eine individuelle Geschichte haben, sondern auch als
Korper tiberhaupt historischem Wandel unterworfen sind, dann sind Natur und Ma-
terie des Korpers, so wie wir sie wahrnehmen, vorstellen, représentieren und be-
arbeiten, keine verldssliche Referenz mehr auBlerhalb des Sprechens und Handelns.
[...] entscheidend ist, dass dieses Verhiltnis [zwischen Natur und Kultur] letztlich
unfassbar bleibt und keine systematische, fiir alle Zeiten und Kulturen festlegbare
Grenze die Natur unseres Korpers von seiner kulturellen Kodierung oder Formung

trennt.*'"

Vor dem Hintergrund dieser Thesen wird der Koérper verstarkt aus einer kul-
tur- und sozialhistorischen Perspektive betrachtet. Welche Spuren auf ihm
Einschreibungen hinterlassen haben, welche Wandlungen und Umbriiche in
der Geschichte den Korper bezeichnet und markiert haben, kann als Frage-
stellung zahlreicher disparater Untersuchungen herausgestellt werden, wie
beispielsweise kunst- oder medizinhistorischer Studien.'®

Dennoch ist die zivilisationskritische Position in Bezug auf die Korper-
auffassung nicht folgenlos geblieben: Wenn auch die Annahme einer ur-
spriinglichen Korpernatur, die von sozialen und 6konomischen Relationen
unterworfen und deformiert wird, im Zusammenhang mit der Auffassung
vom Korper als einem sozial-kulturell erzeugten (und eben nicht verdrangten
und unterdriickten) Konstrukt zuriickgewiesen wird, bleibt dagegen die Aus-
gangsthese, der Korper sei in Machtrelationen eingespannt, fiir die Korper-
diskussion weiterhin zentral. Allerdings werden diese Machtstrukturen und -
verfahren neu begriffen und beschrieben, ihr Zugriff auf den Kérper in einer
neuen Konstellation gedacht. In diesem Zusammenhang gewinnt der Macht-
begriff von Michel Foucault eine besondere Bedeutung, den er im Hinblick
auf die Konzeptionierung des Korpers entwickelt. Seine These, dass Macht-
strukturen dezentral aufzufassen sind und — angekoppelt an Wissensforma-
tionen — mit und durch Diskurse und gesellschaftliche Praktiken agieren, ist
mithin auch und gerade fiir die Korperdebatte unhintergehbar geworden.
Aufgrund der Bedeutung der foucaultschen Machtanalyse im Zusammenhang
mit dem Korperbegriff soll im folgenden Kapitel ausfiihrlich auf sie einge-
gangen werden.

Zunichst seien hier jedoch einige der grundlegenden Annahmen der se-
miotisch ausgerichteten, poststrukturalistischen Position in der Kérperdebatte
nachgezeichnet. Diese formuliert eine nachdriickliche Skepsis und Kritik an
der Auffassung von korperlicher Materialitéit als gegebener ,,Natur®. Daher

103  Philipp Sarasin: Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Korpers 1765 —
1914, S. 11f.

104 Arthur E. Imhof (Hg.): Der Mensch und sein K6rper. Von der Antike bis heu-
te; Dietmar Kamper, Volker Rittner (Hg.): Zur Geschichte des Korpers; Ru-
dolf Schenda: Gut bei Leibe. Hundert wahre Geschichten vom menschlichen
Korper; Dietmar Kamper, Christoph Wulf (Hg.): Transfigurationen des Kor-
pers. Spuren der Gewalt in der Geschichte; Wolfgang Alber u.a. (Hg.): Ubri-
ges. Kopflose Beitrdge zu einer volkskundlichen Anatomie. Eine breit ange-
legte Anthologie zum Aspekt der Historizitit des Korpers haben vorgelegt:
Michel Feher u.a.: Fragments for a History of the Human Body.
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riicken auf das Physische abzielende Fragestellungen, wie die nach der Kor-
persprache oder nach der Konstitution der Selbsterfahrung in und mit den
Sinnen, in den Hintergrund. Nicht als Leib, sondern als Projektionsfldche fiir
ein semiotisches Bedeutungsraster steht der Korper hier zur Untersuchung.
Der Korper wird als zeichenhaft, also als Triager und Ausdruck von kulturel-
ler Bedeutung gedacht. Daher stehen auch nicht somatische Funktionen und
Phinomene und ihre Uberformung durch Enkulturation im Zentrum der Ana-
lyse, sondern es werden korperliche Prozesse und EntduB3erungen ausschlief3-
lich als Artikulation von sozialem und/oder kulturellem Sinn thematisiert.
Korperlichkeit wird als génzlich vergesellschaftete Bedeutungsinstanz unter-
sucht. Der zweite Schwerpunkt innerhalb dieser Debatte liegt in der Analyse
von Korperidentitdten. Korperliche und damit auch und gerade geschlechtlich
verfasste Identitédt wird als diskursiv oder in kulturellen Praktiken performativ
erzeugte konzipiert. Der Aspekt der Performanz ist somit fiir die Auffassung
von korperlicher Identitét entscheidend. In beiden Argumentationsstringen
wird Korperlichkeit also als ein Effekt kultureller Verfahren und Diskurse
dekonstruiert.'” Die poststrukturalistische Debatte entfaltet daher einen An-
satz, die Materialitidt des Korpers — seine Biologie, seine ,,Natur — zu pro-
blematisieren.

Von dieser Position aus betrachtet, zeigt sich der Korper als Konstrukt,
als ein Konglomerat heterogener, historisch verankerter, kultureller Diskurse
und Praktiken. Gleichzeitig wird die Annahme, es existiere Korperlichkeit
vor oder unabhingig von sozialer und kultureller Pragung, von der poststruk-
turalistischen Korperkritik zuriickgewiesen. Wird in der Zivilisationskritik
der Korper noch als durch soziale Normen und Praktiken tiberformt oder de-
formiert gedacht und damit die Hoffnung formuliert, dass er durch diese Kri-
tik als Ort urspriinglicher Erfahrung und Selbstvergewisserung wiederge-
winnbar wire, entldsst der poststrukturalistische Ansatz auch dieses — wenn
auch verschiittete und iiberformte — materielle Fundament. Die Vorstellung
von natiirlicher Korperlichkeit, die im Verlauf von Zivilisationsprozessen von
gesellschaftlichen Normen unterdriickt oder reguliert wird, impliziert ja im-
mer noch die Vorstellung, dass unter oder hinter diesen sozialen und kulturel-
len, dem Korper aufoktroyierten Schichten eine natiirlich-urspriingliche Phy-
sis auffindbar sei. Genau diese Vorstellung aber, die im Korper eine wahrhaf-
tige, verlorene aber wieder einholbare Natur verortet, ist selbst als ein Effekt
spezifischer Korperdiskurse und -Praktiken zu verstehen. Denn dass dem
Korper Naturhaftigkeit zugeschrieben werden kann, ist erst infolge der Di-
chotomisierung von Natur und Kultur méglich, die den Korper als Organis-
mus, als Biologie dem Bereich der Natur zuordnet. Die (Natur)Wissenschaf-
ten vom Korper, die seine materielle Faktizitdt zu entschliisseln suchen, tra-
gen zu seiner Naturalisierung ebenso bei, wie — so die poststrukturalistische
Kritik — auch jene Positionen, die einen Verlust an Urspriinglichkeit in kor-
perlicher Selbsterfahrung monieren.

Der Korper, so die Vertreter dieser Auffassung, erlerne keine Empfin-
dungs-, Wahrnehmungs- oder Verhaltensweisen, die sich auf ihn einschrei-
ben und ihn von seiner urspriinglichen Naturhaftigkeit entfremden, vielmehr
wird er von diesen génzlich durchdrungen und durch sie in seinem spezifi-

105 Einen Uberblick iiber die Beitriige zu dieser These, die mitunter stark diver-
gieren, gibt Chris Shilling: The Body and Social Theory, hier bes. das Kapitel
,»The Socially Constructed Body*, S. 70-99.
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schen Wahrnehmen und Verhalten erst erzeugt. Mithin ist der Korper also
nicht der Sitz einer verfilschten oder iiberformten Natur, die mitunter durch
die Schichten kultureller Pragung durchscheint und die durch eine kritische,
archdologisch vorgehende Untersuchung des Korperlichen freigelegt werden
kann. Die Vorstellung eines Zugriffs auf den Korper vor oder abseits seiner
kulturellen Verfasstheit muss also als gescheitert betrachtet werden. Daher
steht fiir die poststrukturalistisch beeinflusste Korperdebatte die Zeichenhaf-
tigkeit des Korpers im Vordergrund — als Ausdruck seiner kulturellen und
sozialen Durchdrungenheit und Eingebundenheit. Die Befragung des Koérpers
als einem Konglomerat kodifizierter Zeichen und entzifferbarer Spuren steht
somit auch im Vordergrund der selbstgesetzten Aufgaben des poststruktura-
listischen Ansatzes. Der Korper, in allen seinen Teilen, Entduflerungen und
Empfindungen von einem Raster kultureller Bedeutungen durchzogen, wird
als semiotisiert aufgefasst. Eine Lektiire des Korpertextes kann daher die Be-
dingungen und die Genese dieser Bedeutungsschichten entschliisseln. Da
Kaorperlichkeit und Kérper in verschiedenen sozialen und historischen For-
mationen immer wieder neu definiert und erzeugt werden, gewinnt — neben
dem Aspekt der Zeichenhaftigkeit von Koérpern — auch die Historizitit von
Korperkonzeptionen eine herausragende Bedeutung in den aktuellen Kérper-
debatten. Jede Gesellschaft, jede historisch-soziale Konstellation gewinnt und
fertigt neue Korperbegriffe, neue Korperbilder, disparate Vorstellungen von
korperlicher ,,Natiirlichkeit”. Auch aus der geschichtlichen Perspektive muss
also die Auffassung vom Korper als einer natiirlich gegebenen und damit
ahistorischen Invariante zuriickgewiesen werden — gerade durch die Annah-
me, dass er nur in wechselnden, historisch verorteten, diskursiven Formatio-
nen auftritt, wird seine Historizitdt augenfillig.

Besonders engagiert wird die Debatte um die Dekonstruktion des Kor-
pers vor dem Hintergrund der Geschlechterstudien gefiihrt.'” Hier sind die
Arbeiten Judith Butlers als besonders mafigeblich hervorzuheben. Ohne dass
an diesem Ort auf die folgenreichen Thesen Butlers erschopfend eingegangen
werden konnte, seien sie doch als ein weiterer Beleg fiir die tiefgreifende
Skepsis an der Materialitdt des Korpers angefiihrt, die die theoretische Aus-
einandersetzung mit dem Korper bestimmt. Butler untersucht, wie ge-
schlechtlich differenzierte Korperidentitidten in und mit Machtverfahren und
kulturellen Praktiken erzeugt werden. Die fiir die feministische Korperdebatte
seit den 1970er Jahren pragende Unterscheidung von sex und gender, also
von korperlicher Geschlechtlichkeit und kultureller Geschlechtsidentitit,
weist sie als nicht zureichend zuriick. Mehr noch: Nach Butler beférdert diese
Differenzierung erst recht die Vorstellung einer wahrhaftigen und urspriingli-
chen ,,weiblichen” Koérperlichkeit, die beispielsweise in der physischen Fi-
higkeit zur Fortpflanzung und Kindesaufzucht verankert wird. Denn diese
Denkfigur, die zwischen einem anatomischen, biologischen Geschlecht (sex)
und seinen kulturellen Wahrnehmungen, Vorstellungen und Formungen
(gender) unterscheidet, essentialisiere ersteres als auBerkulturellen und au-
Berdiskursiven Bezugspunkt und schreibe so den Dualismus von Kultur und
Natur fort. Gerade die biologische Bestimmung des Geschlechts zieht Butler
nun radikal in Zweifel:

106 Marie-Luise Angerer (Hg.): The Body of Gender. Kérper. Geschlechter. Iden-
titdten; Julia Funk, Cornelia Briick (Hg.): Kérper-Konzepte.
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»Werden die angeblich natiirlichen Sachverhalte des Geschlechts nicht in Wirklich-
keit diskursiv produziert, ndmlich durch die wissenschaftlichen Diskurse, die im
Dienste anderer politischer und gesellschaftlicher Interessen stehen? Wenn man den
unverinderlichen Charakter des Geschlechts bestreitet, erweist sich dieses Konstrukt
namens ,,Geschlecht” vielleicht als ebenso kulturell hervorgebracht wie die Ge-
schlechtsidentitdt. Ja, moglicherweise ist das Geschlecht (sex) immer schon Ge-
schlechtsidentitit (gender) gewesen, so daf3 sich herausstellt, daf§ die Unterscheidung
zwischen Geschlecht und Geschlechtsidentitiit letztlich gar keine Unterscheidung

ist 107

Das Konzept der kulturellen Geschlechtlichkeit, also der geschlechtlich ko-
dierten Identitit, lieBe sich somit als Teil derjenigen Machtpraktiken und
Wissensformationen entlarven, die dem Korper auch biologische Geschlecht-
lichkeit zuschreiben. Diese liegt mithin nicht als ahistorisches Fundament
auBerhalb kultureller Praktiken und Zuschreibungen, sondern ist vielmehr als
ihr Effekt aufzufassen. Wobei der Machtbegriff an dieser Stelle im Sinn Fou-
caults aufzufassen ist: Macht wird als dezentral agierende und nachdriicklich
als produzierende und nicht unterdriickende Struktur begriffen. Wie in der
Erorterung von Foucaults Koérperkonzeption ersichtlich werden wird, ldsst
sich die Vorstellung der kulturell erzeugten, geschlechtlichen Kérperlichkeit
nahezu nahtlos an Foucaults Thesen zur kulturellen Genealogie des Korpers
anschlieBen. Aber Butlers Studie fiihrt einen weiteren Aspekt in die post-
strukturalistische Auffassung von Korperlichkeit ein. Sie verweist auf die
Fiktionalitit auch und gerade von korperlicher, geschlechtlicher Identitit.
Diese entsteht ndamlich als Produkt von wiederholt ausagierten, performati-
ven, kulturell normierten Praktiken, die sich an dem Bild einer idealisierten
Geschlechteridentitét ausrichten. Durch stetige Wiederholung der performati-
ven Akte erlangt diese Identitdt eine Stabilitét, die ihr als einer kulturell gene-
rierten Fiktion oder einem Phantasma gar nicht zukommt.

,,Die ,,performative” Dimension der Konstruktion ist genau die erzwungene unent-
wegte Wiederholung der Normen. [...] Performativitét ist weder freie Entfaltung
noch theatralische Selbstdarstellung, und sie kann auch nicht einfach darstellerischer
Realisierung (performance) gleichgesetzt werden. Dariiber hinaus ist Zwang nicht
notwendig das, was der Performativitit eine Grenze setzt; Zwang verleiht der Per-

formativitit den Antrieb und hilt sie aufrecht.'®

Die vermeintliche Faktizitét des geschlechtlichen Korpers, also seine Biolo-
gie oder Natur, ist somit als eine wiederholte und stindige Aneinanderrei-
hung performativer Akte aufzufassen, die sich zu einer Substanz verfestigen,
deren imagindren Charakter Butler entlarven will. Geschlecht, also der ge-
schlechtlich differenzierte Korper, ist somit als kulturelle Bedeutung aufzu-
fassen, die durch bestindige Imitation und Reproduktion konstituiert wird.
Die zirkuldre Struktur dieser Konstruktion tritt durch die Analyse offen zu
Tage: Die Performativitit des geschlechtlichen Korpers entspricht und folgt

107  Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, S. 24.
108  Judith Butler: Kérper von Gewicht, S. 139.
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einem kulturell erzeugten Ideal, das durch die stetige Wiederholung gefestigt
und naturalisiert wird.

Der starken Gewichtung des Semiotischen und des Performativen in der
Erorterung des Korperlichen in der poststrukturalistischen Debatte oder in
den Geschlechterstudien werden jedoch auch Einwinde entgegengesetzt. So
wird beispielsweise problematisiert, dass eine solche Fokussierung den Be-
reich der Korperwahrnehmungen und -empfindungen, also den Koérper als
.gesplirten Leib“!”, zu radikal und zudem vorschnell ausklammere. Eine
Darlegung von Theorien des Somatischen, beispielsweise vor dem Hinter-
grund der Phianomenologie, kann im Rahmen dieser Arbeit nicht geleistet
werden, sie fiihrt zu weit von der hier angestrebten Untersuchung fort. Es soll
jedoch darauf hingewiesen werden, dass sich an diese Kritik auch Hoffnun-
gen anschlieffen, gerade die korperlich verankerte Selbstwahrnehmung als
den Umschlagplatz authentischer, sinnlicher Welterfassung wieder zu gewin-
nen.'"® So werden disparate kulturelle Praktiken, wie die Inszenierungen der
,body art oder der Extremsport unter dem Aspekt befragt, ob sie als Aus-
druck eines Versuchs bewertet werden konnen, die Distanzierung vom Leib
aufzuzeigen oder in neuen Erlebniszustidnden sogar umzukehren.

I1.2. Die diskursive Erzeugung des Korpers

»...] Dann nahm ein Scharfrichter, [...] eine etwa anderthalb Fuf} lange, zu diesem
Zweck hergestellte Zange aus Stahl, zwickte ihn [den Verurteilten Damiens] damit
zuerst an der Wade des rechten Beines, dann am Oberschenkel, darauf am rechten
Ober- und Unterarm und schlieBlich an den Brustwarzen. Obwohl dieser Scharfrich-
ter kriftig und robust war, hatte er groe Miihe, die Fleischstiicke mit seiner Zange
loszureiBBen; er mufite jeweils zwei- oder dreimal ansetzen und drehen und winden;
die zugefiigten Wunden waren so gro3 wie Laubtaler. Bei diesem Zangenreifien
schrie Damiens sehr laut, ohne freilich zu ldstern; danach hob er das Haupt und be-
sah sich. Derselbe Scharfrichter nahm nun mit einem Eisenl6ftel aus einem Topf die
siedende Fliissigkeit, die er auf jede Wunde go8. [...] Bei jeder Peinigung schrie er
so unbeschreiblich, wie man es von den Verdammten sagt: ,,Verzeihung mein Gott!
Verzeihung mein Herr!* Trotz all dieser Schmerzen hob er von Zeit zu Zeit das
Haupt und besah sich unerschrocken. [...]*""!

Die quilend deutliche, beriihmte Schilderung der 6ffentlichen Marter und
Hinrichtung des Konigsmoérders Damiens im Jahre 1757 ist hiermit noch
nicht abgeschlossen, es folgt die ebenso detaillierte Beschreibung der miihe-
vollen Vierteilung des Delinquenten und seiner Verbrennung. Es finden sich
in diesem Dokument einige Elemente, um die die zentralen Fragestellungen
des vorliegenden Vorhabens kreisen und die im Verlauf der Untersuchung
immer wiederkehren werden: Da wire zunéchst einmal die 6ffentliche Insze-
nierung von ,,Grausamkeiten“, zum anderen die Darstellung des Korpers als

109 Bérbel Tischlederer: Entkorperlichung, Whiteness und das amerikanische
Gegenwartskino, S. 15.

110 S. Dietmar Kamper; Christoph Wulf: Die Wiederkehr des Korpers.

111 A. L. Zevaes: Damiens le régicide, S. 201-214, zitiert nach: Michel Foucault:
Uberwachen und Strafen, S. 10.
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dem Ort des Leidens und der Qualen, mit dessen Verletzlichkeit auch eine
tibersteigerte Materialitdt zum Ausdruck kommt, sowie die Prasentation des
geschundenen Korpers als Spektakel.112

Angesichts dieser oder jeder anderen Dokumentation von Schmerzen und
Marter die Materialitdt des Korpers und die mit ihr untrennbar verbundene
Verwundbarkeit abstreiten zu wollen, scheint zundchst unsinnig. Gerade im
Rekurs auf die leibliche Erfahrung tritt vermeintlich eine unmittelbare Selbst-
evidenz des Physischen zu Tage, in der eine (natiirlich) gegebene, materielle
Basis des — eben leiblich verfassten — Subjekts nicht hintergangen werden
kann. Um so mehr mag es Irritationen auslosen, wenn Foucault schreibt:

,,Wir glauben jedenfalls, dafl der Koérper nur den Gesetzen seiner Physiologie unter-
liegt und daB er der Geschichte nicht ausgesetzt ist. Auch das ist ein Irrtum: er ist
dem Wechsel der Lebensweisen unterworfen; er ist den Rhythmen der Arbeit, der
MuBe und der Feste ausgesetzt; er wird vergiftet — von Nahrungen und von Werten,
von EBgewohnheiten und moralischen Gesetzen; er bildet Resistenzen aus. Die
,wirkliche® Historie stiitzt sich im Gegensatz zu der der Historiker auf keine Kon-
stanz: nichts am Menschen — auch nicht sein Leib — ist so fest, um auch die anderen

Menschen verstehen und sich in ihnen wiedererkennen zu kénnen. '

An der Vorstellung einer priméren, essentiellen Verfasstheit des Korpers ab-
seits von oder vor Kultur und Geschichte werden an dieser Stelle Zweifel
erhoben und gleichzeitig wird eine Neukonzeptionierung des Korpers skiz-
ziert: Nicht nur die menschlichen Verhaltensweisen werden von historisch
sich wandelnden Lebensformen, Normen, Moralvorstellungen reguliert, son-
dern der Leib selber wird von ihnen geformt. Entscheidend ist hier der Ge-
danke, dass die kulturelle Prigung sich dem Koérper nicht nur aufschreibt,
sondern ihn erzeugt und durchdringt, da er fiir die Auffassung einer vorkultu-
rellen, i.e. ,natlirlichen® Urspriinglichkeit des Korpers weitreichende Konse-
quenzen impliziert. Denn wenn selbst eine — wie auch immer vorstellbare —
,»Natur des Korpers® als kulturell konstruiert zu denken ist, wie es Foucault
hier nahezulegen scheint, sieht sich die Annahme einer Authentizitit des Lei-
bes, die hinter allen kulturellen Einschreibungen wieder auffindbar sein
konnte, einer schwerwiegenden Kritik ausgesetzt. Fiir die hauptséchlich in
den Kulturwissenschaften gefiihrte Korperdiskussion ist die foucaultsche
Neuperspektivierung des Koérpers daher maBgeblich und folgenreich gewe-
sen: Die zentrale Fragestellung der Debatte lautet, ob die Bestimmungen des
Korpers mit der These von der diskursiven, also kulturellen Erzeugung des
Korpers oder gegen sie zu formulieren sind.'"* Dabei hat Foucault in eigentli-
chem Sinn nie eine Theorie des Korpers vorgelegt. Die Frage nach dem Ort
des Korpers in einem gesellschaftlich-politischen Komplex sowie nach seiner
Geschichte ist bei Foucault mit den Fragestellungen nach dem (Erkennt-
nis)Subjekt in der Relation zu Wissen und Macht verklammert, denen sein

112 Foucault fokussiert an dieser Stelle allerdings vornehmlich den Zugriff einer
auf den Korper abzielenden, hier gewaltsam agierenden Machtausiibung.

113 Michel Foucault: Nietzsche, die Genealogie, die Historie, S. 79.

114 S. Scott Lash: Genealogy and the Body: Foucault, Deleuze, Nietzsche; Brian
Turner: The Body and Society. Explorations in Social Theory; Chris Shilling:
The Body and Social Theory, bes. S. 74-81.
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Hauptinteresse gilt. In zahlreichen wissenschaftshistorischen Arbeiten bildet
immer wieder die Skepsis gegeniiber dem Subjektbegriff der Geistes- und
Sozialwissenschaften mit seinen erkenntnistheoretischen, subjektphilosophi-
schen und geschichtsphilosophischen Konsequenzen den Ausgangspunkt der
foucaultschen Uberlegungen. Wie der Mensch zum Subjekt und Objekt der
Erkenntnis und der Wissenschaften wird und wie sich dieser Prozess im Ge-
fiige von Macht- und Wissensformationen entfaltet, sind die zentralen Pro-
blemstellungen, um die Foucaults Arbeiten kreisen und die in einer funda-
mentalen Neubestimmung des Subjektbegriffs miinden. Um die foucaultsche
Konzeption des Koérpers deutlich und in ihrer Relevanz fiir die aktuellen Kor-
perkonzeptionen sowie auch fiir das Interesse dieser Arbeit herauszuarbeiten,
soll im Folgenden ausfiihrlich auf drei seiner Texte eingegangen werden.
Dabei muss eine auf die Befragung der in ihnen entworfenen Konzeptionen
des Physischen abzielende Lektiire dieser Texte notwendigerweise zahlreiche
ihrer weiterfithrenden und tibergreifenden Perspektiven und Aspekte vernach-
lassigen; sie kann und will also keine Vollstdndigkeit in der Rekonstruktion
des foucaultschen Programms beanspruchen.

I1.2.1. Zur Stellung des Korpers im genealogischen
Programm Michel Foucaults

In seinem Aufsatz ,Nietzsche, die Genealogie, die Historie® entwirft Fou-
cault im Rekurs auf Nietzsche''® eine genealogische Methodik, die seine Un-
tersuchungen zur Interdependenz von Erkenntnis (Wissen) und Macht pro-
grammatisch anleiten soll. Es gilt, die Genealogie als ein historisch-
analytisches Verfahren zu inaugurieren, also als Vorgehensweise, aber auch
als Projekt (hier ist es schwer zu trennen; Genealogie wird von Foucault
gleichzeitig als Methode und Projekt verstanden), und sie so von einer ,,klas-
sischen® Geschichtsschreibung — von Foucault mit Nietzsche Historie ge-
nannt — abzugrenzen, deren Pramissen in einer idealistischen Geschichtsauf-
fassung begriindet sind. In dieser Opposition fungiert die Genealogie nietz-
scheanischer Pragung als Gegenbegriff sowie gleichzeitig als Gegenprojekt
zu einer Historie, die sich selbst als objektivierende, metahistorische Instanz
begreift, sich selbst also nicht als Teil der Geschichte versteht. Die idealisti-
sche Verblendung der Historie besteht nach Foucault also in der Verkennung
ihrer eigenen historischen Verortung, die den eigenen Standpunkt nicht mit-
bedenkt. Die Genealogie Foucaults dagegen enthélt das fiir ihr Geschichts-
programm methodisch unverzichtbare Moment der Selbstreflektivitit, das die
Moglichkeit erdffnet, den konkreten, historischen Standpunkt einzubeziehen
und somit die vermeintlich objektive, metageschichtliche Haltung aufzuge-
ben. Durch diese in Anlehnung an Nietzsche geleistete Bestimmung wird ein
Wandel im Selbstverstindnis des ,,wirklichen“ Historikers vollzogen, der sich
seiner unhintergehbaren Einbindung in bestimmte geschichtliche Wahrneh-
mungs- und Wissenszusammenhinge bewusst sein und werden muss. Aus

115 Zu Ubereinstimmungen, aber auch zu den Differenzen in der Auffassung von
Genealogie bei Friedrich Nietzsche und Michel Foucault siche Malte Brink-
mann: Das Verblassen des Subjekts bei Foucault, bes. S. 242-244, sowie die
Beitrige der Frankfurter Foucault-Konferenz, zusammengetragen in Axel
Honneth (Hg.): Michel Foucault. Zwischenbilanz einer Rezeption.
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einer konkreten historischen Verortung kann der Blick auf die Geschichte
nicht entlassen werden.

Die Konsequenz dieser Einsicht zeigt sich primédr in der Anerkennung
der Partikularitit der erzielten Erkenntnisse und Forschungsergebnisse. Die
Folgen des historischen Perspektivismus reichen aber noch weiter: Fiir die
Genealogie ist nicht nur ein objektives, metahistorisches Erkennen unerreich-
bar, sie muss sich auch als Teilnehmerin an sozialen und historischen Kamp-
fen und Konflikten begreifen, die sich gerade im Kampf um die Wahrheits-
findung und Welterfassung manifestieren.

,.Die historische Analyse dieses groflen Wissenwollens der Menschheit macht sicht-
bar, daf es keine Erkenntnis gibt, die nicht auf Ungerechtigkeit beruht (und daf es
daher in der Erkenntnis kein Recht auf Wahrheit und keine Begriindung des Wahren
gibt) und daf} der Erkenntnisinstinkt bose ist (dal3 es in ihm etwas Mdorderisches gibt
und daB er fiir das Gliick der Menschen nichts tun kann und will).«"®

Auch das Wissenwollen der Genealogie hat an den Kampfen um Wissens-
konfigurationen und Erkenntnissuche teil, in die nach Foucault immer
Machtanspriiche eindringen.''” Durch die Rekonstruktion einer unendlichen
Anzahl von Ereignissen als lineare, teleologische Narration der Wahrheit
setzt sich die Historie zudem auch noch dem Metaphysikverdacht aus, da sie
somit ,,[...] eine ewige Wahrheit, eine unsterbliche Seele, ein immer identi-
sches BewuBtsein voraussetzt“!'®. In den heterogenen, disparaten geschichtli-
chen Ereignissen eine innere Kohirenz, eine sinnhafte Notwendigkeit ihrer
Abfolge und Entstehung zu sehen, die aus der ahistorischen Perspektive des
Historikers als immer gleiche wiedererkannt werden kann, behauptet eine
auffindbare Wahrheit des geschichtlichen Geschehens und damit seine ver-
lassliche Objektivierung. Durch die Abstraktion vom einzelnen Ereignis,
durch die Projektion allgemeingiiltiger Entwicklungslinien in ein vergange-
nes Geschehen wird eine Kontinuitit der geschichtlichen Entwicklung, ihr
sinnhaftes Ineinandergreifen konstruiert. Mehr noch, die Historie suggeriert,
dass sich gerade nur in Absehung des einzelnen, des kleinen Ereignisses die
Linie des Wesentlichen, der universelle Spannungsbogen bedeutsamer Ent-
wicklung enthiillt. In dieser Ausrichtung auf ,die Fernen und in die Ho-
hen“'"® verkennt die Historie aber nicht nur die geschichtliche Wirklichkeit,
sondern leugnet auch ihren eigenen Wunsch nach der Festlegung von ,,Fix-
punkten und Koordinaten von unzdhligen entschwundenen Ereignissen“lzo,
deren Funktion eine stabilisierende ist.

Der diskursiven Erzeugung von ,.linearen Genesen* und ,,monotonen Fi-
nalititen” durch die historischen Wissenschaften ist demnach ein Geschichts-
programm entgegenzusetzen, das den eigenen Blick als in eine konkrete his-
torische Konfiguration eingebettet begreift. Der Blick des ,,wirklichen* His-

116 Michel Foucault: Nietzsche, die Genealogie, die Historie, S. 87.

117 Im Zusammenhang mit Foucaults Korperkonzeption wird spédter noch aus-
fithrlicher auf seinen Machtbegriff einzugehen sein. An dieser Stelle soll je-
doch zundchst die Kritik an der Historie weiterverfolgt werden, da sie als
Voraussetzung fiir Foucaults Korperdiskussionen unverzichtbar ist.

118 Michel Foucault: Nietzsche, die Genealogie, die Historie, S. 79.

119 Ebd, S. 81.

120 Ebd, S. 81.
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torikers richtet sich somit auf die einzelnen Ereignisse, die Einzelheiten und
die Zufilligkeiten, mit denen die Briiche und die Diskontinuititen der Ge-
schichte herausgestellt werden konnen. Anhand zweier sich gegeniiberste-
hender Begriffe ldsst sich die Divergenz der beiden Geschichtsauffassungen
deutlich hervorheben — Foucault stellt dem Begriff , Ursprung® das Wort
Herkunft entgegen. Die ,,wirkliche Historie kann nicht an einen reinen
Ursprung der Dinge glauben, denn die mythologisierende Rede vom Ur-
sprung impliziert immer die mogliche Auffindung einer vor aller Historie
liegenden Wahrheit der Dinge, eines Erkenntnisgrundes, eines Orts oder
Moments unverfilschter Wahrheit. Der Rekurs auf den Ursprung der Ge-
schichte muss jedoch zwangsldufig scheitern, denn die Rekonstruktion des
Ursprungs wird ja immer von einem konkreten, historischen Standpunkt aus
vorgenommen, der sich vermittelnd, vielleicht sogar verfilschend zwischen
den Ursprung und den Versuch, diesen zu erfassen, schiebt. Die Vorstellung
eines Ursprungs ist somit eine uneinholbare Chimére. Dariiber hinaus setzt
die Rede vom Ursprung jene idealistische Auffassung von ahistorischen, un-
verriickbaren Wahrheitsinhalten voraus, die aufgrund des perspektivischen
Programms der Genealogie ja, wie oben bereits erldutert, zuriickgewiesen
werden muss. Was die genealogische Fragestellung dagegen leisten kann, ist
eine Analyse der Herkunft oder der Entstehung der geschichtlichen Wahr-
nehmungen, Gegensténde, Subjekte. Die Herkunfts- und Entstehungsanalyse
konzentriert sich auf den historisch-konkreten Moment und nicht auf die gro-
Be Epoche, auf die Einzelheit und nicht auf die tibergreifende Entwicklungs-
linie. Indem in der Erforschung der Herkunft die Zufilligkeit des Anfangs,
die Partikularitit der Entwicklung, die Uberlagerung verschiedener Facetten
freigelegt werden, zeigt sich die Heterogenitdt der geschichtlichen Entwick-
lungen, wird Geschichte in ihren Diskontinuititen, Zufillen, Wendungen und
Umbriichen sichtbar.

In diesem Zusammenhang riickt nun der Kérper als Bezugspunkt der ge-
nealogischen Analyse in das Zentrum des Arbeitsprogramms, da er fiir Fou-
cault vornehmlich als Projektionsfliche der sozial-politischen (Macht)Prak-
tiken sowie der Wissensformen hervortritt, deren Geschichte somit an ihm
ablesbar wird:

,.Der Leib —und alles, was den Leib beriihrt — ist der Ort der Herkunft: am Leib fin-
det man das Stigma der vergangenen Ereignisse, aus ihm erwachsen auch die Be-
gierden, die Ohnmachten und die Irrtiimer; am Leib finden die Ereignisse ihre Ein-
heit und ihren Ausdruck, in ihm entzweien sie sich aber auch und tragen ihre unauf-
horlichen Konflikte aus. Dem Leib priagen sich die Ereignisse ein [...]. Als Analyse
der Herkunft steht die Genealogie also dort, wo sich Leib und Geschichte verschrin-
ken. Sie muB zeigen, wie der Leib von der Geschichte durchdrungen ist und wie die

Geschichte am Leib nagt.«'*'

Im Projekt einer genealogischen Geschichtsschreibung, die der Herkunft und
Entstehung von Machtpraktiken und Wissensformen nachspiirt, fungiert der
Korper als Palimpsest, an dessen iibereinander geschichteten Einschreibun-
gen sich historisch wirksame Diskurse und Praktiken beobachten lassen. Er
wird zum Ausgangspunkt fiir den genealogischen Blick auf Herkunft und

121 Ebd., S.75.
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Entstehung bestimmter sozialer Praktiken, Wahrnehmungen und Ideen. Die
von Foucault auch in anderen Schriften verfolgte Fragestellung nach der Ge-
nese des Subjekts in der aufklarerischen Erkenntnistheorie, in der Vernunft-
philosophie'** sowie nach der Identitit des Subjekts wird hier um eine kor-
perliche Perspektive ergidnzt, denn nur durch Einbeziehung des physischen
Aspekts lasst sich Herkunft und Entstehung des modernen Individuums tiber-
haupt erst begreiflich machen. Der auf den Korper gerichtete Blick erfiillt die
Anforderungen der genealogischen Geschichtsrekonstruktion, da er Einzel-
heiten und Details, Kdmpfe und Konflikte einer Entstehungsgeschichte auf-
deckt. Geschichtliche Verinderungen und Umschwiinge werden gerade in
ihrer Partikularitdt an den Verwandlungen und Veridnderungen des Korpers
nachvollziehbar.

,,Die wirkliche Historie hingegen richtet ihre Blicke auf das Néchste — auf den Leib,
das Nervensystem, die Erndhrung und Verdauung, die Energien; sie wiihlt in den
Dekadenzen [...].“'%

Es sei jedoch nochmals darauf hingewiesen, dass sich Foucault nicht mit ei-
ner Geschichte des Korpers um ihrer selbst willen begniigt. Es ist ihm nicht
allein um eine Geschichte oder Theorie des Korpers zu tun; die Hinwendung
zum Korper wird vielmehr konzeptionell notwendig, da Foucault ihn als
Schnittpunkt sieht, in dem sich heterogene geschichtliche Entwicklungen und
Verdnderungen kreuzen, auf die sich sein Hauptinteresse richtet. Vor dem
Hintergrund einer der zentralen Fragestellungen in Foucaults Werk, der Ver-
schrinkung von Macht und Wissen in der Konzeption des Subjekts, wird
deutlich, dass in dem ,,von Geschichte durchdrungenen Leib* vornehmlich
die Konvergenz von Machtpraktiken und Wissensproduktion aufgedeckt und
analysiert werden soll, die auf den Korper abzielen.

11.2.2. Die Erzeugung des Korpers im Zugriff
der Macht-Disziplinen

Die Frage, wie Macht- und Wissensformen ineinander greifen, wie sie den
Korper und das Verhéltnis des Subjekts zu ihm erzeugen, werden von Fou-
cault gemédl den methodologischen Voriiberlegungen zum genealogischen
Programm in Uberwachen und Strafen detailliert bearbeitet. In diesem Text
gewinnt die bisher noch etwas vage verbliebene foucaultsche Korperauffas-
sung an Kontur. Doch auch diese Studie ist nicht als eine Theorie oder Ge-
schichte des Korpers angelegt, sie prisentiert sich zunichst als eine Ge-
schichte der Strafpraktiken und ihres grundlegenden Wandels zwischen dem
18. und 19. Jahrhundert, in der das Gefangnis eine vorherrschende Stellung in
der Strafpraxis erlangt. Somit zeigt sich Uberwachen und Strafen als ein den
Postulaten der genealogischen Methode entsprechendes Vorhaben mit per-
spektivischem Blick. Was im Nietzsche-Aufsatz noch als programmatische
Anleitung formuliert ist, wird hier umgesetzt. Der Blick des Genealogen rich-

122 Zur Genese des Erkenntnissubjektes s. Michel Foucault: Die Ordnung des
Diskurses.
123 Michel Foucault: Nietzsche, die Genealogie, die Historie, S. 81.
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tet sich auf die Entstehungsgeschichte einer Institution und die in ihr sichtbar
werdenden Funktionsweisen und Praktiken. Das fiir dieses Vorhaben ent-
scheidende Merkmal der geschichtlichen Rekonstruktion besteht in der Blick-
richtung: Die Genese bestimmter Straf- und Disziplinarmafnahmen soll vor-
nehmlich am Korper abgelesen werden.

,,Es soll also der Versuch unternommen werden, die Metamorphose der Strafmetho-
den von einer politischen Technologie des Kérpers her zu untersuchen, aus der sich
vielleicht eine gemeinsame Geschichte der Machtverhéltnisse und der Erkenntnisbe-

ziehungen ablesen 1aBt.“'**

Dies erfiillt zum einen das von Foucault geforderte Kriterium des sich selber
einschrankenden Blicks auf die Geschichte, der die Projektion ,,hoher* Epo-
chen vermeidet und auf die Konstruktion kausaler Notwendigkeiten und te-
leologischer Zeitlaufe verzichtet. Uber die methodischen Forderungen an das
eigene Projekt hinausgehend, scheinen die Griinde, eine Geschichte der
Strafpraktiken unter dem Aspekt des Korperlichen zu schreiben, mehr als
evident. Denn wie das eingangs angefiihrte Zitat verdeutlicht, sind die MaB-
nahmen von Bestrafung und Ziichtigung zu der Zeit, mit der Foucault seine
Untersuchung beginnt, also im Frankreich des ausgehenden 17. Jahrhunderts,
vornehmlich auf den Korper ausgerichtet.125 Diese Ziichtigungs- und Hinrich-
tungspraxis kann aus einer nachaufklirerischen Perspektive gewiss nur mit
Entsetzen und Unverstidndnis zur Kenntnis genommen werden. Foucault ver-
weist auf die Verurteilung von Folter und Exekution durch die Aufkldrung
und stellt den Begriff der ,,Grésslichkeit™ heraus, mit der sie die herrschende
Strafpraxis kritisierte.'*® In diesen bis in das spéte 18. Jahrhundert hinein vor-
herrschenden Verfahren der Bestrafung und Ziichtigung ausschlielich die
Exzesse eines unkontrollierten, moralisch verfallenen Staatsapparates zu se-
hen, griffe nach Foucault jedoch zu kurz. Vielmehr lassen sie sich als ein
streng gegliedertes System der Qualen verstehen, die den Korper mit den
Zeichen juristischer und koniglicher Macht markieren und Teil eines in all
seinen Elementen festgelegten Rituals sind. Die genaue Lektiire des Strafka-
taloges und der Formen seiner Anwendung macht dann auch auf eine syste-
matische ,,Straf-Technik* aufmerksam. Die durch die Marter erzeugten
Schmerzen erweisen sich ndmlich als sorgfiltig abgemessen und kalkuliert,
indem sie sich in Relation zum begangenen Delikt setzen lassen. Die Schwe-
re und Art der Folter entspricht der Schwere und Qualitét des Verbrechens,
sowie dem Rang der angegriffenen Person. Ein weiteres, wesentliches Ele-
ment dieser Ziichtigungs- und Strafokonomie ist ihre 6ffentliche Zurschau-
stellung. Gerade in ihrer Fahigkeit, in einem o6ffentlichen, Aufsehen erregen-
den und grisslichen Ritual zu strafen, erweist sich die Macht und die Gréfe
von Justiz und Monarchie, deren Zeuge die zahlreichen Zuschauer werden.

124  Michel Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 34.

125 Eine Verordnung aus dem Jahr 1670, die bis zur Franzosischen Revolution in
Kraft bleibt, listet einen Katalog verschiedenster Ziichtigungen auf: Zurschau-
stellung, Pranger, Halseisen, Peitsche, Brandmarkung, dazu miissen die ver-
schiedenen Formen der Todesstrafe veranschlagt werden: Tod durch Erhén-
gen, Riderung, Verbrennung, Vierteilung, Enthauptung usf. Michel Foucault:
Uberwachen und Strafen, S. 44.

126 Ebd., S.73.
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Somit dient die 6ffentliche Strafe zudem einer Rehabilitation der koniglichen
Macht, die durch die Straftat verletzt wurde. Andererseits soll sich durch die
ritualisierte und spektakulédre 6ffentliche Inszenierung das Ereignis der Erin-
nerung der Menschen einprigen, denn auch in dieser Erinnerung bestitigt
sich fortwihrend die GroBe der Justiz. Deshalb ist auch die Unausldschbar-
keit der Strafe wichtiger Bestandteil des Registers an Foltermethoden: Auch
in den Narben, die sich auf den Korper eingraben, in den Verstiimmelungen,
die er erfihrt, oder in der Ausstellung der Leichen an 6ffentlichen Plitzen
zeigt sich die Macht von Monarchie und Gesetz. Dabei markiert die Folter
den Korper des Delinquenten mit den unausldschlichen Zeichen ihrer Straf-
macht.

Die auf 6ffentliche Brandmarkung ausgerichtete Strafpraxis enthilt je-
doch ein weiteres Moment, fiir das der Korper als Ort zentrale Bedeutung
gewinnt. Durch die Verstimmelung und den Zerfall des Korpers des Delin-
quenten im genau kalkulierten Ritus der Strafe wird die Verletzung, die der
Tater in Form der Gesetzesiiberschreitung dem Machtbereich des Konigs
zugefiigt hat, wieder ausgeloscht. Die Tat erschopft sich nicht nur — wie im
heutigen Verstdndnis — in dem dem Opfer zugefiigten Schaden und in der
Gesetzesverletzung als solcher, sie attackiert gleichzeitig den Monarchen,
seine Autoritdt und Souverdnitit. Erst in der offentlichen Ahndung dieses
Angriffs lasst sich die Souverdnitdt wiederherstellen. Je vollstindiger der
Zusammenbruch und die Unterwerfung des Taters in der 6ffentlichen Ziichti-
gung und/oder Hinrichtung, als desto unanfechtbarer erweist sich die Macht
des Konigs. In dem MalBe, wie der Korper des Verurteilten wihrend des
Strafrituals gebrochen, verstimmelt und zerstort wird, ersteht der symboli-
sche Korper des Konigs wieder neu. Vor diesem Hintergrund gewinnen be-
sonders die Momente des Grisslichen sowie der Zurschaustellung, der Of-
fentlichkeit an Bedeutung. Foucault hebt hervor, dass in diesem System die
offentliche Zurschaustellung von Folter und Hinrichtung fiir den erfolgrei-
chen Vollzug des Strafritus notwendig sei. Denn in der Anteilnahme und
Neugierde des Publikums liege nicht Voyeurismus und Freude am Schreckli-
chen, sondern darin offenbare sich, so Foucault, der Versuch einer Wahr-
heitsfindung. Das Verhalten, das der Verurteilte wihrend der Folter und der
Hinrichtung zeigt, wird mit einer Semantik verschaltet, in der die physischen
Verinderungen und die Agonie Zeichen darstellen, die fiir Schuld oder Un-
schuld, Erlosung oder Verdammnis des Téters nach dem Tod stehen. Wun-
den, Schmerzen und Leiden sowie die Haltung, mit der all dies ertragen und
hingenommen wird, sind also Elemente einer Semiotik der 6ffentlichen Straf-
und Hinrichtungspraxis, in der die Wahrheit des Urteils, die Schuld des Ge-
straften ablesbar wird.

Es bleibt also aus dieser historischen Rekonstruktion der Folterverfahren
bereits festzuhalten, dass vornehmlich der Korper (des Delinquenten) der Ort
ist, an dem sich die juristische und/oder konigliche Macht in physischen Zei-
chen, Narben, Brandmarkungen und Verstimmelungen in ihrer Grofle aus-
weist. Gleichzeitig verweist auch sein physisches Leiden, seine Qual, seine
Agonie auf eine Bedeutung, denn sie bilden den Nachweis fiir Wahrheit und
Irrtum, Recht und Unrecht des Strafverfahrens und seiner Vollstrecker. Der
Korper und seine Entiduflerungen stellen sich als polysemantisches Gebilde
dar, in dem die ,urspriinglich® physischen Regungen und Reaktionen zu Zei-
chen werden, die den Zugriff der Macht, Justiz, Strafpraxis und Offentlich-
keit auf den Korper des Bestraften mit Bedeutung aufladen. Somit zeigt sich
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der Korper in dem offentlichen, theatralischen Spektakel der Marter und
Exekution vornehmlich als Objekt der Macht und ihres ritualisierten Zugriffs.
Bereits hier ist Foucault ein Nachweis der Zeichenhaftigkeit des Korpers und
seiner Symptome und AuBerungen gelungen. Die Untersuchung der Funktion
des Korpers in einer 6ffentlichen Strafpraxis verdeutlicht, wie weit er in Be-
deutungsprozesse eingebunden ist, die selbst die vermeintlich natiirlichsten
Regungen zum Ausdruck eines Sinns werden lassen, die in einem konkreten,
historischen Kontext kodiert werden. Somit wird an dieser Stelle bereits
nachvollziehbar, inwiefern Foucaults Analyse das Fundament fiir all jene
nachfolgenden Korperkonzeptionen werden kann, die den Korper als ginz-
lich in semiotische Prozesse eingeflochten untersuchen.

Im Fortgang der Untersuchung stellt Foucault die tiefgreifenden Verin-
derungen heraus, die fiir die Strafpraxis im 18. Und 19. Jahrhundert zu kon-
statieren sind.'”’ Der signifikanteste Wandel besteht in einer ,,Humanisie-
rung® der Strafverfahren im Zuge der Strafrechtsreformen des 18. Jahrhun-
derts. Vor dem Hintergrund der Ausbreitung aufklérerischer Ideen entstehen
Forderungen nach ,,Milde* in der Praxis der Bestrafung. Jedoch bemerkt
Foucault dariiber hinaus auch eine neue Ausrichtung der Strafe. Es zeigt sich

,|--.] eine Verschiebung des Zielpunktes dieser Gewalt: es geht nicht mehr um den
Korper in einem Ritual der iiberméBigen Schmerzen, in einem Spiel der brandmar-
kenden Martern; es geht um den Geist oder vielmehr um ein Spiel von Vorstellun-
gen und Zeichen, die diskret, aber mit zwingender GewiBheit im Geiste aller zirku-

lieren. Nicht mehr der Kérper, sondern die Seele, sagte Mably.«'**

Die Strafpraxis richtet sich also nicht mehr vornehmlich auf den Koérper, son-
dern auf seine Psyche, also auf die innerliche Disposition des Delinquenten.
Bereits hier wird ein individualisierender Zugriff auf das zu strafende Subjekt
erkennbar, der die auf das einzelne Subjekt ausgerichteten Wirkungsmecha-
nismen der spéter dominierenden Strafform des Gefiangnisses und anderer
Disziplinaranstalten antizipiert. Das ,,reale” Spektakel der grisslichen Strafen
riickt zugunsten der Produktion von Vorstellungen und Ideen aus dem Blick-
feld. In der Genese der Vorstellung von physischer Qual also liegt die strate-
gische Erneuerung der Strafverfahren und als Konsequenz daraus ihr Zuge-
winn an Effizienz.

,,.Die Bestrafung hat also nicht mit dem Korper zu tun, sondern mit der Vorstellung.
Oder vielmehr: der Korper ist weniger Leidenssubjekt, denn Vorstellungsobjekt. Die
Erinnerung an einen Schmerz kann den Riickfall verhindern, ebenso wie das Schau-
spiel, und sei es kiinstlich, einer korperlichen Strafe die ansteckende Wirkung eines

127 Dass sich diese Zisur allerdings nicht ganz so eindeutig setzen ldsst, dass
verschiedene Strafformen im 18. wie 19. Jahrhundert koexistieren und sich
erst in einer langfristigen Entwicklung sukzessiv voneinander ablgsen, weist
nach Pieter Spierenburg (Hg.): The Emergence of Carceral Institutions: Pri-
sons, Galleys and Lunatic Asylums 1550—-1900. Er hebt zudem hervor, dass
mitunter auch alte Strafformen, wie die Versendung von Gefangenen in Straf-
kolonien, in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts wiederbelebt werden.

128 Michel Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 129.
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Vergehens vereiteln kann. Aber nicht der Schmerz selber ist das Instrument der Be-

strafungstechnik '

Vor dieser aufklarungskritischen Neubewertung des Humanisierungsprozes-
ses in den Strafverfahren wird evident, warum Foucault die neuen Methoden
weniger als milder, sondern vielmehr als effektiver und gezielter beschreibt.
Auf der Seite der Strafverfahren setzt also mit den Versuchen, eine Strafe
angemessen einzusetzen, ein Prozess der Objektivierung und Rationalisie-
rung ein, der als Folge, wie zu sehen sein wird, eine Individualisierung des zu
Strafenden mit sich fiihrt."*® In der Verschiebung der Methoden zeigt sich
eine neue Auffassung von Angemessenheit und Effizienz, die in einer Korre-
lation mit den verdnderten sozial-6konomischen Bedingungen zu sehen ist.

In einer als Hauptstick von Uberwachen und Strafen anzusehenden
Untersuchung arbeitet die foucaultsche Analyse eine weitere Phase des Struk-
turwandels in den Strafinstitutionen heraus. In dieser Phase konvergieren die
bereits skizzierten rationalisierenden Tendenzen in den Strafverfahren, ein
sich neu ausbildendes, 6konomisch ausgerichtetes Weltbild und eine verén-
derte Auffassung des zu strafenden Subjekts in der Herausbildung einer neu-
artigen Strafform: dem Gefingnis."”' Gleichzeitig riickt der Korper des De-
linquenten wieder in den Blickpunkt der Strafverfahren, allerdings in einer
gegeniiber den eingangs beschriebenen Methoden der Folter erheblich verin-
derten Perspektive. Der in der Gefingniszelle inhaftierte Delinquent sieht
sich laut Foucault vier Sanktionen ausgesetzt: Da ist zunéchst einmal die Iso-
lierung in Zellen, des Weiteren die Leistung von Zwangsarbeit, eine liicken-
lose zeitliche Gliederung des Tagesablaufs zum Zwecke der bessernden Um-
formung und Disziplinierung des Inhaftierten sowie schlielich die Beobach-
tung des einzelnen Gefangenen und die Dokumentation seines Betragens.
Aus ihnen extrapoliert Foucault vier die moderne Strafgewalt kennzeichnen-
de Prinzipien: Isolierung, Produktivitit des Einzelnen, Disziplinierung sowie
eine Akkumulation von Wissen iiber das stets kontrollierte Individuum. Die
Brisanz der foucaultschen Analyse zeigt sich nun in der provokativen These,
dass diese aus Reformationsbestrebungen hervorgegangene Modernisierung
und vermeintliche Humanisierung des Strafvollzugs in eine Disziplinartech-
nologie umschlégt, die keineswegs auf die Gefiangnisse beschriankt bleibt,
sondern, den Weg iiber Bildungsinstitutionen, Militdrkasernen und medizini-
sche Anstalten'*? nehmend, in der gesamten Gesellschaft wirksam wird.

129 Ebd., S. 120.

130 S. dazu Malte Brinkmann: Das Verblassen des Subjekts bei Foucault, S. 249f.
Foucault selbst verwendet in der Kapiteliiberschrift den Terminus ,,Die ver-
allgemeinerte Bestrafung™ und an anderer Stelle schreibt er ,,[...] daB aus der
Bestrafung und Unterdriickung der Ungesetzlichkeiten eine regelméfBige und
die gesamte Gesellschaft erfassende Funktion wird; da3 [...] mit groBerer
Universalitit und Notwendigkeit gestraft wird“. Uberwachen und Strafen, S.
93 und 104.

131 Die Inhaftierung existiert als eine Strafform unter vielen anderen bereits zu-
vor. Foucault geht es hier um den Aufstieg des Gefiangnisses als der vorherr-
schenden Strafform des 19. und 20. Jahrhunderts.

132 Ausgehend von Foucaults Pramissen untersucht Armstrong den medizini-
schen Blick auf den kranken Korper im 20. Jahrhundert. Er stellt am Beispiel
Grofbritanniens dar, inwiefern der medizinische Diskurs den kranken Korper
spezifischen sozialen Rdumen zuordnet und gleichzeitig neue Riume er-
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,DaBl das Zellgefingnis mit seinem Zeitrhythmus, seiner Zwangsarbeit, seinen
Uberwachungs- und Registrierungsinstanzen, seinen Normalititslehrern, welche die
Funktionen des Richters fortsetzen und vervielfiltigen, zur modernen Strafanlage
geworden ist — was ist daran verwunderlich? Was ist daran verwunderlich, wenn das
Geféngnis den Fabriken, den Schulen, den Kasernen, den Spitdlern gleicht, die alle-
samt den Gefiingnissen gleichen?'*?

Mit der Formulierung dieser These ldsst Foucault deutlich erkennen, dass es
ihm nicht nur um eine Geschichte der Strafformen oder um die ,,Geburt des
Gefédngnisses als einer modernen Institution geht, sondern um die Sympto-
matik des Gefdngnisses als einer ,,Disziplinarmacht®, die, so Foucault, auf
und in allen sozialen Strukturen und Feldern agiert. Uber die Geschichte des
Geféngnisses hinaus fithrt die Analyse in stetig abstrahierender Bewegung zu
einelr3 4Bestimmung der modernen Disziplinarmacht und ihrer Wirkungswei-
sen.

Als das fiir die vorliegende Untersuchung wesentliche Merkmal des fou-
caultschen Machtbegriffs ist der Zugriff auf den Korper des Individuums
herauszustellen, eine Eigenschaft, die sich bereits in der Strukturanalyse des
modernen Gefingnisses gezeigt hat.

,Im Laufe des klassischen Zeitalters spielte sich eine Entdeckung des Korpers als
Gegenstand und Zielscheibe der Macht ab. Die Zeichen fiir jene grole Aufmerk-
samkeit, die damals dem Korper geschenkt wurde, sind leicht zu finden. Die Auf-
merksamkeit galt dem Korper, den man manipuliert, formiert und dressiert hat, der
gehorcht, antwortet, gewandt wird und dessen Krifte sich mehren.“'**

Nicht mehr die rituelle, spektakuldre Ziichtigung des Korpers, seine Markie-
rung mit den Zeichen juristischer und koniglicher Macht bildet das Ziel der
strafenden Institution, sondern die Zurichtung des Korpers zu einem produk-
tiven, gehorsamen und in seinen Bewegungsabldufen perfektionierten Orga-
nismus. Die Methoden, derer sich die Machttechniken zur Abrichtung des
Korpers bedienen, nennt Foucault die ,,Disziplinen®; beispielhaft fiihrt er
Militir, Medizin, Pidagogik und Okonomie sowie als ihre Wirkungsbereiche
Kaserne, Krankenhaus, Schule und Internat sowie Fabrik an.

schafft, in denen die unterschiedlich erkrankten Korper getrennt erfasst, beob-
achtet und kontrolliert werden kénnen. Das Verfahren, den Raum fiir kranke
Korper einzuteilen und abzugrenzen, erzeugt neue soziale Relationen, in die
sich in Form des institutionalisierten Gesundheitswesens die Macht-Diszipli-
nen einschreiben. Gleichzeitig generiert die abgrenzende Beobachtung wie-
derum ,,neue” Krankheitsbilder und Problemfelder. David Armstrong: Politi-
cal Anatomy of the Body. Medical Knowledge in Britain in the Twentieth
Century.

133 Michel Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 292.

134 Wenn im Folgenden die Kontur von Foucaults Machtbegriff nachgezogen
werden soll, kann dies sicherlich nicht der Bedeutungsweite des Begriffs ge-
recht werden, die in anderen und spdteren Studien weitergefiihrt und ergénzt
worden ist. Den Interessen dieses Vorhabens gemif3, muss sich der Blick in
Absehung anderer Implikationen auf die Korrelation von Macht, Wissen und
Korper beschrinken.

135 Michel Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 174.
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Der Zugriff der Disziplinen auf den Korper erfolgt in vier Schritten. Da
ist erstens die Verteilung der Korper im architektonischen Raum zu nennen,
der zu diesem Zweck in kleine, abgeschlossene Einheiten parzelliert wird.
Damit wird das Individuum verortet, vereinzelt und zu jedem Zeitpunkt auf-
findbar gemacht. Die Topographie und Struktur des modernen Disziplin-
Raumes wird als zellférmig charakterisiert. Dieser Gliederung des dufleren
Raumes entspricht eine Differenzierung des inneren Raumes durch die Klas-
sifizierung der Individuen in Ringe, Funktionen und Positionen. Zweitens
verwenden die Disziplinen zeitliche Reglementierungen, die einerseits den
Tagesablauf innerhalb einer beliebigen Institution nach Tatigkeiten gliedern,
um Ablenkung und potentielle Stérungen in der tdglichen Routine auszu-
schlieffen. Die Zeit wird in eine produktive Zeit transformiert. In einer zwei-
ten, feineren Differenzierung der Zeit werden auch die einzelnen physischen
Tatigkeiten einer Segmentierung unterworfen. Bewegungsablaufe, wie sie
beispielsweise beim Exerzieren und bei der Kalligraphie erlernt werden miis-
sen, werden in kleinste Einheiten unterteilt, optimiert, in Reihenfolgen ange-
ordnet und durch stindige Wiederholung perfektioniert."*® Dabei wird das
MaB an Effizienz vor allem dadurch erreicht, dass es jede Bewegungseinheit
in einer Idealzeit auszufiihren gilt. Die Zeit als Schema gliedert nicht nur den
Tagesablauf in Arbeits- und Ruhephasen, sondern wird als Feinraster in die
Anatomie des Korpers hineinverlegt. Jede Geste wird geméf einer festgeleg-
ten Idealdauer ausgerichtet und geht im gesamten Bewegungsablauf schlie3-
lich in eine weitere, ebenso zeitlich und qualitativ vorherbestimmte Geste
iiber. Im Zusammenschluss der korperlichen Bewegung mit einem Instrument
der Ausfithrung wie der Waffe oder der Schreibfeder soll die Relation zwi-
schen dem Korper und dem einzelnen Bewegungsablauf, der Geste also, so-
wie dem Werkzeug zur Herausbildung von physischen Kriften und Féahigkei-
ten vervollkommnet werden, wobei das Ziel dieser Perfektionierung die 6ko-
nomische Nutzbarmachung darstellt. Hier ist ein bedeutender Punkt in der
Analyse erreicht, denn die Instrumentalisierung des Korpers, die auf Produk-
tivitat hin abzielt, ist, wie im Eingangskapitel dargestellt, eines der zentralen
Themen fiir die Kérperdebatte.

,,Mit dieser Unterwerfungstechnik bildet sich ein neues Objekt aus, das den mecha-
nischen Ko6rper langsam ablost: den festen und beweglichen Kérper, dessen Bild die
Traumer der Disziplinarvollkommenheit so lange begeistert hatte. Dieses neue Ob-
jekt ist der natiirliche Korper: ein Triager von Kréften und Sitz einer Dauer; es ist der
Korper, der fiir spezifische Operationen mit ihrer Ordnung, ihrer Zeit, ihren inneren

Bedingungen, ihren Aufbauelementen empfinglich ist."’

Hier zeigt sich erstmalig das neue Konzept des natiirlichen, des organischen
Korpers. Es 16st die infolge von René Descartes wirkungsméchtige Auffas-
sung vom Korper als einer Maschine ab. Das neue Konzept bildet Ausgangs-

136 Dies sind die Beispiele Foucaults; als weitere, zeitgendssische Formen des
Korpertrainings lielen sich die Bewegungsabldufe beim Sport (besonders im
professionellen Sport, der Leistungen in Sekundenbruchteilen misst) oder die
serielle Fertigungsarbeit mit ihren genau ausgemessenen Bewegungsabldufen
in der Fabrik auffithren.

137 Michel Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 199.
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punkt und Grundlage fiir die modernen Korperdiskurse der Naturwissen-
schaften, besonders fiir die Medizin.'*®
Descartes schreibt noch, dass er den menschlichen Kéorper als

,[...] eine Art von Maschine betrachte[t], die aus Knochen, Nerven, Muskeln,
Adern, Blut und Haut so eingerichtet und zusammengesetzt ist, daf3, auch wenn gar
kein Geist in ihr existierte, sie doch genau die selben Bewegungen ausfiihrte, die
mein Korper jetzt unwillkiirlich ausfiihrt und die also nicht vom BewuBtsein ausge-

hen «139

Diese Auffassung des Korpers erlaubt eine Riickfithrung aller physischen
Prozesse und Bewegungsabldufe auf rein mechanische Prinzipien, die als
universelle physikalische Gesetze in der gesamten Natur wirksam sind, in den
,unbeseelten Korpern“'*’ und den Pflanzen ebenso wie in den Kérpern von
Tieren und Menschen. Denn aus der Vielfalt sinnlich wahrnehmbarer Eigen-
schaften und Erscheinungen von Korpern, ihren Prozessen und Transforma-
tionen lassen sich, so Descartes, durch — streng wissenschaftstheoretisch ab-
gesicherte — Beobachtung jene notwendigen und allgemeingiiltigen Prinzipi-
en abstrahieren, die allen Korpern zugrunde liegen, wie beispielsweise das
Prinzip der Ausdehnung'' oder der Bewegung. Diese methodische Reduk-
tion der Naturerscheinungen auf wenige Grundprinzipien impliziert nun auch
die Moglichkeit, den Korper als einer Universalmechanik unterworfen zu
sehen, die nicht nur Bewegungsabldufe, sondern auch organische Prozesse
wie den vendsen und arteriellen Kreislauf steuert.'**

,,Er wird diesen Leib fiir eine Maschine ansehen, die aus den Hianden Gottes kommt
und daher unvergleichlich besser konstruiert ist und weit wunderbarere Getriebe in
sich birgt als jede Maschine, die der Mensch erfinden kann.“'*

Dass Schopfung und Universum auf universalen physikalischen Prinzipien
griinden, sich also bildhaft gesprochen, Gott als Mathematiker, Physiker oder
eben Universalmechaniker erweist, erlaubt die Betrachtung des menschlichen

138 Zur Theorie des Korpers bei Descartes und ihren Konsequenzen fiir die Auf-
fassung des Korpers in Medizin, Biologie und Okonomie der Moderne s.
Helmut Bast: Der Korper als Maschine. Das Verhiltnis von Descartes® Me-
thode zu seinem Begriff des Korpers. Zur cartesischen Korperauffassung s.
Wolfgang Rod: Descartes. Die Genese des Cartesischen Rationalismus, S.
131-136; Gordon Baker, Katherine J. Morris: Descartes* Dualism, S. 59-91.

139 René Descartes: Meditationen tiber die Grundlagen der Philosophie. S. 151.

140 René Descartes: Von der Methode des richtigen Vernunftgebrauchs und der
wissenschaftlichen Forschung, S. 37.

141 S. René Descartes: Regeln zur Ausrichtung der Erkenntniskraft, bes. Regel
14, S. 61-72.

142 S. dazu beispielsweise die ausfiihrlichen Ausfithrungen zum Herzmechanis-
mus, den Descartes als Beispiel fiir die von mechanischen Prinzipien determi-
nierten Koérperfunktionen wihlt. René Descartes: Von der Methode des richti-
gen Vernunftgebrauchs und der wissenschaftlichen Forschung, S. 38ff.

143 Ebd, S. 45.
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Korpers als Gegenstand der Naturwissenschaften'** und die Produktion von
gesicherten Erkenntnissen tiber ihn.

Wihrend auf Descartes’ Korperauffassung, die im Zusammenhang seiner
wissenschaftsbegriindenden Erkenntniskritik, seines Versuches, eine Metho-
de zu gesicherter Erkenntnis zu entwerfen, zu sehen ist, an dieser Stelle nicht
weiter eingegangen werden kann, soll doch auf die Differenz in den beiden
Korperauffassungen verwiesen werden. Die Ablosung des mechanistischen
Korperbildes durch ein biologisch-organisches Konzept des Korpers stellt
Foucault namlich als entscheidende Erneuerung in der Auffassung des Physi-
schen durch die Disziplinen heraus. Die cartesische Konzeption sieht den
Korper noch als immer schon universalmechanischen Gesetzen unterworfen.
Genau an dieser Stelle kann die foucaultsche Analyse den Umbruch nachwei-
sen, der in der Wendung zur Konzeption des gelehrigen Korpers liegt. Der
mechanische Determinismus wird durch ein Korperkonzept abgelost, das auf
seine optimale Formbarkeit und Gelehrigkeit im Hinblick auf unterschied-
lichste Bewegungsabliufe und Fahigkeiten ausgerichtet ist.'*’ Die Implika-
tionen dieses Wandels im Korperbild sind besonders vor dem Hintergrund
der ckonomischen Entwicklung, des Frithindustrialismus und Industrialismus
mit dem Einsatz von normierten und standardisierten Arbeitsabldufen in Ma-
nufakturen und Fabriken bedeutsam, die eine effiziente Zurichtung und Spe-
zifizierung des Korpers zur Bewéltigung dieser Fertigungsprozesse erfordern.

Weiterhin strukturieren die Disziplinen die Zeit, indem sie einen Zu-
kunftsbezug setzen, auf den Handlungen und Lerniibungen abzielen. Damit
wird ein teleologisches Moment in die Praxis der Ubung eingefiihrt. Die Zeit
wird auf einzelne, abgeschlossene Lehrabschnitte verteilt, an deren Ende es
ein Ziel zu erreichen und eine Priifung zu bestehen gilt, deren Bewiltigung
eine Versetzung in einen hoheren Lehrabschnitt und einen hoheren Rang zur
Folge hat. Als neuartig ist an dieser Strukturierung hervorzuheben, dass sie
den Gedanken einer individuellen Entwicklung als Evolution und Fortschritt
fiir die Disziplinarpraxis nutzbar macht.'*® In einem vierten Schritt werden
die in den bisher beschriebenen Verfahren noch einzeln stehenden Elemente
zusammengezogen, um einen gelehrigen und produktiven Korperapparat zu
erzeugen, der zahlreiche, spezifische Funktionen erfiillen kann. Der Korper
wird so zu einem flexiblen, kompatiblen und mobilen Instrument, {iber das

144 Auf den in diesem Kontext bedeutenden, von Descartes mitbegriindeten
Geist-Korper-Dualismus ist unter II.1. bereits eingegangen worden.

145 Den Aspekt der Formbarkeit und Gelehrigkeit im Zusammenhang mit korper-
lichen Féhigkeiten oder ,,Techniken* hebt bereits Mauss hervor. Er bezeichnet
die Korpertechniken, also die physischen Féhigkeiten in Form erlernter Be-
wegungsabldufe und Haltungen, als kulturell und historisch spezifische Form
des korperlichen Verhaltens. Gleichzeitig fasst er sie als ,,Dressur auf und
hebt wie Foucault auch den Leistungsbezug dieser funktionalen Zurichtung
heraus: ,,Die Techniken des Korpers konnen nach ihrer Leistung, nach den
Resultaten der Dressur klassifiziert werden. Die Dressur ist, wie beim Bau
einer Maschine, das Streben nach oder der Erhalt einer Leistung. Hier handelt
es sich um menschliche Leistung®. Marcel Mauss: Die Techniken des Kor-
pers, S. 208.

146  Foucault verwendet den Begriff ,,Entwicklungsindividualitét”. Hier wird eine
Konzeption von Erzeugung von Individualitit sichtbar, die dem iiblichen Ver-
standnis dieses Begriffs vollkommen entgegengesetzt ist — eben als einer Ge-
nese von Individualitdt durch die Mechanismen der Disziplinen. Michel Fou-
cault: Uberwachen und Strafen, S. 207.
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sich nutzbringend verfiigen lasst. Seine Féhigkeiten und Kréfte, zuvor unter-
teilt und einzeln perfektioniert, werden durch strategische Anordnung zur
optimalen Ausnutzung zusammengefiihrt.

Nach der bisherigen Rekonstruktion ldsst sich bereits ein zentrales
Merkmal des neuen Korperbildes festhalten, das auch fiir die aktuellen Kor-
perdebatten einen thematischen Schwerpunkt darstellt: dass individuelle Kor-
perlichkeit ein Effekt eines spezifischen Zugriffs auf den Korper und seiner
ebenso spezifischen Zurichtung ist — wobei Foucault diesen Effekt den Wir-
kungsweisen der Disziplinen zuschreibt.

,»Sie [die Zuchtgewalt] richtet die unsteten, verworrenen, unniitzen Mengen von
Korpern, Elementen, kleinen abgesonderten Zellen, organischen Autonomien, evolu-
tiven Identitidten und Kontinuitéten, kombinatorischen Segmenten ab. Die Disziplin
., verfertigt Individuen: sie ist die spezifische Technik einer Macht, welche die In-
dividuen sowohl als Objekte wie als Instrumente behandelt und einsetzt.“'*’

Brisanz und Eigenwilligkeit der foucaultschen Ausarbeitung liegen gerade in
der Behauptung, der — nur vermeintlich natiirlich gegebene — Korper mit in-
dividuellen Anlagen entstehe als einzelner und besonderer erst durch For-
mung, Ausbildung und den individualisierenden Zugriff auf ihn. Dabei wir-
ken die Disziplinen einmal unvermittelt auf den Kérper, indem sie ihn Ubun-
gen, Priifungen und einem Training unterziehen, andererseits zielen sie indi-
rekt auf ihn, indem sie ihn im Raum verorten und ihn durch Uberwachung
kontrollieren.

Die Produktion und Akkumulation von Wissen tiber die einzelnen beob-
achteten Korper bildet dabei eine wichtige Voraussetzung fiir den effektiven
Einsatz der Disziplinen. Das Wissen iiber den jeweiligen Korper bildet sich
durch Beobachtung und Dokumentation heraus. Es fungiert als Grundlage fiir
die Beurteilung der Entwicklung des Korpers, seines besonderen Verhaltens
in Ubungen und Priifungen. Es ist auf eine Dokumentation der Besonderhei-
ten und Eigentiimlichkeiten ausgerichtet, mit dem Ziel diese durch Ubung
und Training entweder zu eliminieren oder aber nutzbar zu machen. Das
Wissen tiber die Korper resultiert in einer ,,[...] Differenzierung — nicht der
Taten, sondern der Individuen selber: ihrer Natur, ihrer Anlagen, ihres Ni-
veaus, ihres Wertes.“'*® Auf die weitreichenden Folgen der Wissensanhiu-
fung tiber die Korper wird spéter noch ausfithrlich einzugehen sein. An dieser
Stelle soll zunéchst nur hervorgehoben werden, dass sich in der Korrelation
von Wissen und Disziplinartechniken die komplexe Verflechtung von Wis-
senschaft und Macht abzeichnet, auf die Foucault immer wieder hinweist und
deren Aufdeckung ein Ziel seiner Arbeiten darstellt.

In dem oben skizzierten, rdumlich-zeitlichen Raster wird das korperliche
Individuum erzeugt. Es ist in diesem feinmaschigen Netz jederzeit sichtbar
und das Wissen des Individuums um diese liickenlose Uberwachung resultiert
schlieBlich in einer permanenten, automatischen Selbstkontrolle. Diesen Ef-
fekt der internalisierten Uberwachung bezeichnet Foucault als Panoptismus.
Das aus einer Uberwachungsarchitektur — dem Grundriss von Gefiingnisbau-
ten — abgeleitete Prinzip des Panoptismus veranschaulicht die Funktionswei-

147 Ebd,, S. 220 (Hervorhebung C.S.).
148 Ebd., S. 234 (Hervorhebung C.S.).
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sen der Macht'*’, deren auf den Korper ausgerichteten Wirkungsmechanis-
men herausgearbeitet werden:

,.Die Wirksamkeit der Macht und ihre Zwingkraft gehen sozusagen auf ihre Ziel-
scheibe iiber. Derjenige, welcher der Sichtbarkeit unterworfen ist und dies weiB,
tibernimmt die Zwangsmittel der Macht und spielt sie gegen sich selber aus; er in-
ternalisiert das Machtverhiltnis, in welchem er gleichzeitig beide Rollen spielt; er
wird zum Prinzip seiner eigenen Unterwerfung.*'>

Die oben dargestellte These Foucaults, die in den Gefingnissen zur Kontrolle
und Besserung des Delinquenten eingesetzten Mechanismen und Disziplinen
wiirden als Disziplinar- und Kontrolltechniken auf die gesamte Gesellschaft
tibergreifen, konkretisiert sich im Panoptismus-Modell, welches sie um einen
entscheidenden Aspekt erweitert: dem der permanenten Introspektion und
Selbstdressur. Gerade die stindige Sichtbarkeit des korperlichen Individuums
und seine Folgen — die standige Selbstiiberwachung — erméoglicht das liicken-
lose Funktionieren der Macht. Nur unter Beriicksichtigung dieses Aspektes
kann begreiflich werden, inwiefern Foucault von einem gleichzeitig ,,produk-
tiven wie unterworfenen Kérper sprechen kann'', denn die internalisierte
Selbstbeobachtung und -disziplin kann nicht mehr als angelernte, oktroyierte
Verhaltensweise erlebt werden. Die Zurichtung, die Dressur, das Training des
Korpers stellen mit Foucault also keine verfilschenden Priagungen des Kor-
pers dar, sondern erzeugen ihn gerade erst in seiner Individualitit — umso
wirkungsvoller und umfassender durch die Internalisierung der Kontroll- und
DisziplinierungsmaBnahmen.152 Denn durch diese Verinnerlichung werden

149  Zu Foucaults vielschichtigem Machtbegriff, auf den hier nur bedingt einge-
gangen werden kann, s. auch Hans Herbert Kogler: Michel Foucault, bes. S.

91-117.
150 Michel Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 260.
151 Ebd., S.37.

152 Das Konzept der Internalisierung von Selbstkontrolle erlaubt den Vergleich
mit Norbert Elias® Theorie, dass sich gesellschaftliche Zwinge auf Grund so-
zial-6konomischer Verdnderungen und Notwendigkeiten in Selbstzwinge
umwandeln, die eine notwendig gewordene, effizientere Affekt- und Trieb-
kontrolle der verschiedensten physischen EntduBlerungen und Regungen ge-
wibhrleisten. Die Verinnerlichung von gesellschaftlichen Zwingen und ihre
permanente, unbewusste Beachtung wird zur Pramisse fiir das Funktionieren
einer vielschichtig differenzierten Gesellschaft. Elias schreibt: “Durch die
Interdependenz gréBerer Menschengruppen voneinander und durch die Aus-
sonderung der physischen Gewalttat innerhalb ihrer stellt sich eine Gesell-
schaftsapparatur her, in der sich dauernd die Zwinge der Menschen aufeinan-
der in Selbstzwinge umsetzen; diese Selbstzwinge, Funktionen der besténdi-
gen Riick- und Voraussicht, die in dem Einzelnen entsprechend seiner Ver-
flechtung in weitreichende Handlungsketten von klein auf herangebildet wer-
den, haben teils die Gestalt einer bewuliten Selbstbeherrschung, teils die Form
automatisch funktionierender Gewohnheiten.” An anderer Stelle formuliert
Elias: ,,Der Kontroll- und Uberwachungsapparatur in der Gesellschaft ent-
spricht die Kontrollapparatur, die sich im Seelenhaushalt des Individuums
herausbildet.“ Norbert Elias: Uber den ProzeB der Zivilisation, S. 342 und S.
338. Wihrend die Analogien bei Elias und Foucault im Zusammenhang mit
der Verflechtung des Einzelnen in 6konomische Strukturen und seine Diszi-
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die Selbstzwinge naturalisiert — und gerade dadurch als Effekte der Macht-
mechanismen verschleiert. Die Differenz zwischen dem Effekt der Diszipli-
nen und dem Korper als einer gegebenen Substanz, in den die Effekte ein-
greifen, zerfillt; die Disziplinen durchdringen den Kérper vollstindig.

Allerdings muss in diesem Zusammenhang auf eine Ambivalenz des
Korperbildes hingewiesen werden, die auch in der knappen Rekonstruktion
sichtbar wird. Die bisherigen Fragestellungen an Eigenschaft und Funktion
des Korpers bei Foucault haben bereits erkennen lassen, dass sein Entwurf
sich nicht am Leib als einer sinnlich erlebenden und empfindenden Einheit
oder als an einem materiell verfassten Naturwesen orientiert. Vielmehr ist der
Korper bei Foucault gemidfl des genealogischen Programms der Ort, an dem
sich Verschiebungen und Diskrepanzen von historischen Macht- und Wis-
senskonfigurationen offenbaren und somit auch entziffert werden konnen.
Der Korper fungiert also auch in der Genealogie als Objekt der Untersu-
chung, der Wissenschaft. Damit wird in Bezug auf die These, der Korper sei
nur Folge und Effekt der Disziplinen und somit also auch der Machtverhilt-
nisse, die die Gesellschaft durchsetzen, ein Oszillieren der Primissen be-
merkbar. Denn einerseits scheint der individuell geschulte und nutzbar ge-
machte Korper ,,nur* Produkt der Disziplinar- und Machttechniken zu sein,
andererseits ist er jedoch die stofflich-materielle Grundlage, in die die Effekte
sich einschreiben, an der sie sichtbar werden. Das folgende Zitat unterstiitzt
letztere Lesart:

»...] die Machtverhiltnisse legen ihre Hand auf ihn [den Koérper]; sie umkleiden
ihn, markieren ihn, dressieren ihn, martern ihn, zwingen ihn zu Arbeiten, verpflich-
ten ihn zu Zeremonien, verlangen von ihm Zeichen.«'*?

Wenn sich die Disziplinen mit ihren Strategien und Effekten am Korper ma-
nifestieren, scheint hinter ihren Markierungen, Dressuren und weiteren Wir-
kungen eben doch ein Kérper in einer natiirlich-materiellen Verfasstheit auf-
findbar zu werden, der erst durch die Eingriffe der Disziplinen einer Trans-
formation, einer Verdnderung unterworfen wird. Dieser, wenn auch sche-
menhafte, sich durch keine gegebenen Eigenschaften auszeichnende Korper
scheint also als den Disziplinartechniken zugrunde liegend gedacht zu sein.
Einer vollstdndigen Dissoziation des Korperlichen in Effekte, Praktiken und
Verhaltensweisen, sollten sie auch noch so elementar aufgefasst sein, stellt
sich scheinbar doch ein substanziell-materielles Fundament entgegen'>*. Die-

plinierung mit dem Ziel der produktiven Nutzbarmachung evident sind, 6ff-
nen sich im Bezug auf die Konzeption des Korpers allerdings erhebliche Di-
vergenzen. Dass im Selbstzwang eine natiirliche Regung oder ein individuel-
ler Trieb des Einzelnen unterdriickt werde, wird von Foucault ja gerade ve-
hement dementiert.

153 Michel Foucault: Uberwachen und Strafen: S. 37.

154 Zu dieser Problematik in der Korperkonzeption s. besonders Malte Brink-
mann: Das Verblassen des Subjekts bei Foucault, S. 270f. Er bezeichnet die
Materialitdt des Korperlichen als die ,,verschwiegene Anthropologie des Kor-
pers“ bei Foucault. Auch Judith Butler hat auf dieses Oszillieren im Foucault-
schen Korperbegriff gerade im Verhiltnis zur Macht hingewiesen. Sie
schreibt: ,,Dieser Unterschied ist beunruhigend, denn sofern die Macht auf
den Korper einwirkt, scheint dieser schon vor ihr zu bestehen, und soweit sie
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se Problematik findet sich, wie gezeigt worden ist, in verschiedenen, wider-
streitenden Positionen der aktuellen Korperdebatte wieder, die die Frage er-
heben, ob der Korper ausschliefSlich als Produkt von Diskursen und kulturel-
len Praktiken zu denken ist oder ob nicht vielmehr ein — wenn auch nicht
mehr beschreibbares, verloren gegangenes — biologisch-materielles Funda-
ment des Physischen nicht entlassen werden kann. Es sind besonders die Ge-
schlechterstudien, die in dieser Diskussion eine neue Perspektive eroffnet
haben, indem sie, wie oben skizziert, korperliche Identitit als eine performa-
tiv erzeugte Entitdt definiert haben. Nach dieser irreversibel vollzogenen
,.Entkérperung*'*® in der Korperdebatte scheint eine Riickkehr zum Konzept
einer prakulturellen und vordiskursiven Korperlichkeit unméglich geworden
zu sein. Die Korperkritik Foucaults hat diese Entwicklungen maBgeblich
vorbereitet.

11.2.3. Der Korper und die Entstehung
der Korperwissenschaften

Die Korperauffassung, die in Foucaults Analytik sichtbar wird, geht nicht
vom Korper als Leib, als dem Ort der sinnlichen Erfahrung der Welt und als
dem Sitz der Empfindungen und Gefiihle aus. Auch werden keine Fragestel-
lungen iiber einen vorkulturell-natiirlichen Kérper und den Prozess seiner
Enkulturation formuliert. Vielmehr zielt das dargestellte Korperverstindnis
auf eine Konzeption des Korpers als einem Objekt der Disziplinar- und
Machttechniken ab, deren Effekte und Praktiken an ihm sichtbar werden.

Die Disziplinen als Instanzen zur Erzeugung der Korper sind somit Teil
eines Netzes von Praktiken, in dem eine auf das Physische ausgerichtete
Macht wirksam wird, deren Ziele in der Zurichtung und in der Nutzbarma-
chung der physischen Kréfte und Féhigkeiten liegen. Das durch Beobachtung
angesammelte Wissen iiber den Korper ist dabei von herausragender Bedeu-
tung in diesem Disziplinierungsprozess und belegt die folgenreiche Verzah-
nung von Wissensformen und Macht, die einander bedingen und unterstiit-
zen.

,,Eher ist wohl anzunehmen, daf3 Macht Wissen hervorbringt (und nicht blof3 fordert,
anwendet und ausnutzt); dal Macht und Wissen einander unmittelbar einschlieflen;
daf} es keine Machtbeziehung gibt, ohne daB sich ein entsprechendes Wissensfeld
konstituiert, und kein Wissen, das nicht gleichzeitig Machtbeziehungen voraussetzt

und konstituiert.'*

Auf dieses enge Verhiltnis soll hier nochmals am Beispiel der hierarchisch
gegliederten Institutionen wie des Geféngnisses, des Internates oder der Kli-
nik eingegangen werden, um den Aspekt der Erzeugung des Individuums
mittels der Disziplinen genauer zu priifen. Wie bereits dargestellt, werden die

ihn formt, wird der Korper in einer gewissen Weise oder in einem gewissen
MaB durch die Macht erzeugt. Man kann diesen Zwiespalt in Foucaults eige-
ner Beschreibung deutlich ausmachen.” Judith Butler: Noch einmal: Korper
und Macht, S. 52.

155  Judith Butler: Kérper von Gewicht, S. 10.

156 Michel Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 39.
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Insassen der Gefingnisse durch die architektonische Gliederung der Gebdude
in Zellen vereinzelt und verortet, was es ermdglicht, Wissen tiber den einzel-
nen Gefangenen durch Beobachtung und Dokumentation zu produzieren.
Durch diese Praktiken wird individuelle Korperlichkeit als Folge und Objekt
der Beobachtung und dem daraus resultierenden Erkenntnisgewinn erzeugt.
Die permanente Sichtbarkeit des Beobachtungsobjekts ist dabei einerseits
Voraussetzung der liickenlosen Anhdufung von Daten, ist aber andererseits
Ausdruck der Kontroll- und Uberwachungsgewalt der jeweiligen Besserungs-
oder Erziehungsinstitution. Schon in dieser historisch sich erstmalig etablie-
renden Situation im Gefidngnis, aber auch im Internat und Fabrikgebdude
zeigt sich bereits die Uberlagerung des unterwerfenden, kontrollierenden und
des forschenden, neugierigen Blicks. Wihrend bereits dargelegt wurde, dass
das Bewusstsein der standigen Uberwachung im Raum in der internalisierten
Selbstiiberwachung miindet — Stichwort Panoptismus — ebnet diese Blickkon-
figuration einer weiteren Entwicklung den Weg: Sie erméglicht den Uber-
gang von der disziplindren Praxis in Schule, Kaserne oder Gefiangnis zu den
modernen Humanwissenschaften als Wissenschaften vom Subjekt. Die fiir
diesen Ubergang bedeutsamste Praxis ist die der Priifung, wie sie beispiels-
weise in Internat oder Kaserne, aber auch in der Klinik stattfindet. Fiir Fou-
cault ist die Priifung ein Instrument der Disziplinartechniken, an dem sich die
Korrosion der Demarkationslinie zwischen Macht und Wissen besonders gut
nachvollziehen ldsst. Im Verlauf der Priifung bildet sich das Subjekt als Ge-
genstand der Wissens- und Machtstrategien im Fokus des beobachtenden und
beurteilenden Blicks heraus. Denn auler der Dokumentation der einzelnen
Eigenschaften und individuellen Verhaltensweisen, wie sie bereits durch die
Beobachtung des vereinzelten Kranken oder Haftlings hervorgebracht wird,
leistet die Priifung zusitzlich einen neuen Beitrag, der den Ubergang der Dis-
ziplinartechniken zur Wissenschaft vom Subjekt beférdert. Die Ergebnisse
von Priifung und Beobachtung werden namlich nicht nur dokumentiert, son-
dern differenziert und spezifiziert. Die Klassifikation von Eigenschaften und
Merkmalen in Ubersichten, Tabellen und Listen fungiert wie ein Raster, das
Vergleich und Differenzierung erméglicht und somit zur Entstehung von
Normen und ihren Abweichungen fiihrt. Die kategorisierende, spezifizierende
Auflistung agiert also zweifach, zunichst in der Dokumentation und Bewer-
tung bestimmter Fahigkeiten und Charaktereigenschaften, die dann wiederum
dem jeweiligen Individuum als spezifische Wesensmerkmale zugeordnet
werden. In diesem Verfahren konstituiert sich das Individuum folglich nicht
nur als ein Wesen mit bestimmten, ihm individuell zugesprochenen Eigen-
schaften, sondern auch erstmalig als Objekt der Wissenschaften, tiber das
Erkenntnisse angehiuft und Aussagen gemacht werden konnen. In den Uber-
legungen zur Genese der modernen Humanwissenschaften wird abermals
deutlich, dass Foucault der These von der oppressiven Umgestaltung einer
,wahren* Natur des Menschen durch Macht- und Wissensformen oder von
ihrer (gewaltsamen) Anpassung an bestehende Normen widerspricht. Viel-
mehr entsteht das Konzept des modernen, korperlich differenzierten Indivi-
duums mit spezifischen physischen wie psychologischen Eigenschaften erst
durch die Uberlagerung von iiberwachenden und wissenschaftlichen Prakti-
ken, durch Beobachtung und Klassifizierung. Die wissenschaftskritische Im-
plikation dieser These, die die Moglichkeit der wahren Erkenntnis des Unter-
suchungsobjekts Mensch bestreitet, filhrt in der Konsequenz zu einer Entlar-
vung der modernen Humanwissenschaften als Praktiken der ,,objektivieren-
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den Vergegenstindlichung und subjektivierenden Unterwerfung“157 des Men-
schen. Im Kontext dieser Analyse erscheint die Charakterisierung der Macht
als einem produktiven Mechanismus in einem neuen Licht.

,,Man muf} aufhoren, die Wirkungen der Macht immer negativ zu beschreiben, als
ob sie nur ,ausschlieBen®, ,unterdriicken, ,,verdringen®, ,,zensieren®, ,abstrahie-
ren, ,,maskieren”, ,,verschleiern* wiirde. In Wirklichkeit ist die Macht produktiv
und sie produziert Wirkliches. Sie produziert Gegenstandsbereiche und Wahrheitsri-

tuale: das Individuum und seine Erkenntnis sind Ergebnisse dieser Produktion.“'>®

Das vereinzelte, stets beobachtete und klassifizierte Objekt der Humanwis-
senschaften konstituiert sich also als korperliches Individuum im Span-
nungsfeld von Macht- und Wissensformen und genau darin liegt das produk-
tive Moment der Machtmechanismen, auf das Foucault hinweist.'>’

Im Hinblick auf die Konzeption des Korpers sind abschlieBend zwei be-
sonders bedeutsame Aspekte hervorzuheben: zum einen die unhintergehbare
Produktivkraft der modernen Wissenschaften vom Kérper und der Psyche des
Menschen. Da korperlich verfasste Individualitdit als Produkt der Macht- und
Wissensformen gedacht werden muss, wird die Vorstellung einer naturgege-
benen, ,,wahren® Identitit abseits von kultureller und sozialer Verformung
und Unterdriickung als Chimére dekonstruiert und der Moglichkeit einer Be-
freiung des korperlichen Individuums von sozial-kulturellen Zwingen oder
der Restauration einer urspriinglichen Natiirlichkeit des Physischen wider-
sprochen. Zum anderen muss die Bedeutung der normierenden und differen-
zierenden Effekte der Wissenschaften und ihrer Strategie der Klassifikation
unterstrichen werden, da sie sich fiir die Ausbildung eines physischen Ideals

157 Ebd, S. 247.

158 Ebd., S. 250.

159 Auch und gerade der Hygiene-Diskurs ist nach Sarasin als eine der Erschei-
nungsformen der ,,Mikrophysik der Macht* (Foucault) aufzufassen. Als pro-
duktive Macht-Wissenskonfiguration dringt er seit dem 18. Jahrhundert zu-
nehmend in jeden Bereich des gesellschaftlichen wie individuellen Lebens
ein. Der hygienische Diskurs formt das Verhiltnis des Menschen zu seinem
Korper, wie auch das Verhiltnis zur ihn umgebenden Lebensumwelt. Dabei
prégt er nicht nur zunehmend die kulturelle Wahrnehmung des Korpers (als
gesund, gepflegt usf.), sondern bildet seit dem 19. Jahrhundert auch Wissen,
Instrumente und Praktiken aus, die auf den individuellen wie gesellschaftli-
chen Umgang mit dem Korper zugreifen. Der hygienische Diskurs erhebt Ge-
sundheit und Wohlergehen zu unabdingbaren Postulaten des individuellen wie
gesellschaftlichen Lebens und riickt die Sorge und Aufmerksamkeit um den
Korper somit auch in das Zentrum einer institutionellen, einer gesundheits-
politischen Regulierung des Umgangs mit dem Korper. Die Hygiene des 19.
Jahrhunderts stellt sich dar als ein ,,[...] riesiges Feld von Wissen, Praktiken
und Technologien. [...] eine Rezeptsammlung der Normalisierung zum Haus-
gebrauch, eine Anleitung zur Selbstunterwerfung ... War Hygiene nicht ein
Diskurs und eine Praxis, die das Subjekt in ein diszipliniertes, sich selbst kon-
trollierendes verwandelt haben, in ein von den Angsten um Sauberkeit, vor
Grenziiberschreitungen und vor dem Verlust des Gleichgewichts neurotisier-
tes Subjekt? Schlug die medizinische Aufforderung zur Sauberkeit nicht in
biirgerliche Moral um?* Philipp Sarasin: Reizbare Maschinen. Eine Geschich-
te des Koérpers 1765-1914, S. 17 und S. 21.
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— im medizinischen wie auch dsthetischen Hinblick — als auBerordentlich
folgenreich erweisen. In der Korrelation von Wissenschaften und den Diszi-
plinartechniken mit ihren Beobachtungen, Beschreibungen und Korrekturen
bildet sich eine Typologie heraus, die kérperliche Normen festschreibt, Diffe-
renzen problematisiert und Abweichungen nicht zulésst. Dies geschieht nicht
nur in dem von Foucault behandelten Beispiel der Padagogik, die durch nor-
mierende Sanktionen ein Individuum mit idealen Lern- und Verhaltensweisen
konzipiert. Analoge Mechanismen werden vielmehr auch in der Medizin, der
Biologie und der Kunsttheorie wirksam, also in allen Wissenschaften, die ein
Normbild des menschlichen Kérpers entwerfen und eine Abweichung von
dieser Norm als Defekt, Verstimmelung und Monstrositéit ausschlieen. In
Kapitel IV, im Zusammenhang mit den monstrosen Kérpern des Horrorfilms,
wird auf diese fiir die Entwiirfe von physischer Abweichung, Anomalie und
Mutation in Tkonographie und Asthetik des Horrors bedeutenden Konsequen-
zen ausfiihrlich einzugehen sein.

I1.2.4. Der sexuelle Korper

Es konnte bisher deutlich gemacht werden, dass Foucault seine Auffassung
von der modernen Machtform und von ihrem Verbund mit den Humanwis-
senschaften am Beispiel des Korpers ausformuliert. Diese Erorterung soll nun
um die Aspekte beziiglich der Machtformen erweitert werden, die Foucault in
Der Wille zum Wissen aufdeckt. Auch in der Geschichte der Sexualitét, die
vornehmlich als Geschichte der Entstehung der Wissenschaften von ihr be-
handelt wird, bildet der Kérper den Bezugspunkt der Analyse. Allerdings gibt
sich der Rekurs auf den Korper hier nicht sofort zu erkennen, vielmehr erlau-
tert Foucault dezidiert, dass er auch das Themenfeld der Sexualitdt im Hin-
blick auf Strategien von Machtformationen und -mechanismen sowie ihrer
Verflechtung mit Wissensproduktion untersucht und dass auch in diesem
Kontext auf eine Theorie des Physischen, wie sie beispielsweise anhand einer
Rekonstruktion der Geschichte sexueller Verhaltensformen formuliert wer-
den konnte, verzichtet wird. Im Zentrum der Analyse steht vielmehr

,|...] das Problem, das fast alle meine Biicher bestimmt: wie ist in den abendlandi-
schen Gesellschaften die Produktion von Diskursen, die (zumindest fiir eine be-
stimmte Zeit) mit einem Wahrheitswert geladen sind, an die unterschiedlichen

Machtmechanismen und —institutionen gebunden.*'®

In der Entstehung des Erkenntnisbereichs Sexualitit in dem Beziehungsge-
flecht von Humanwissenschaften und Macht zeigt sich am Beispiel dieses
spezifischen Wissensfeldes abermals die oben bereits skizzierte Interdepen-
denz von dezentralen, in allen Bereichen der Gesellschaft zirkulierenden
Macht-Wissensformen und ihrem Objekt — dem sich durch sie konstituieren-
den Individuum — noch einmal deutlich, freilich mit einer wichtigen Ver-
schiebung in der Akzentuierung. Die zentralen Machtpraktiken werden nun
nicht in den Disziplinen, sondern in dem Verfahren des Gestdndnisses und
letztendlich im Diskurs iiber Sexualitdt ausfindig gemacht und die hier er-
orterte Korperkonzeption ist nicht die des produktiven, gelehrigen und zuge-

160 Michel Foucault: Der Wille zum Wissen, S. 8.
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richteten, sondern die des sexualisierten und/oder des pathogenen Korpers.
Wihrend an dieser Stelle auf den neu eingefiihrten Begriff der Bio-Macht in
der Gesamtheit seiner Konsequenzen und Implikationen nicht eingegangen
werden kann, muss aber die Rolle und Funktion des sexualisierten Koérpers in
Foucaults Macht-Wissensanalyse beleuchtet werden. Der bisher dargestellten
Konzeption des Physischen werden durch diese Betrachtung neue Aspekte
zur Seite gestellt.

Foucault greift auf die bereits dargelegte Auffassung der Machtpraktiken
als produktive zurlick und plausibilisiert diese These nun im Rickgriff auf
sozialpolitische Lebensbereiche unter besonderer Beriicksichtigung des The-
menkomplexes Sexualitit. In seiner Kritik an der Repressionshypothese —
Sexualitiit sei in der Rede'®!, vor allem seit Beginn des 19. Jahrhunderts, des
»viktorianischen® Zeitalters, aus dem sozialen Lebensraum ausgeschlossen
worden — wendet er sich abermals gegen die Vorstellung, dass die moderne
Macht meist unterbindend und oppressiv wirksam wird. An die These, dass
die freie Rede iliber Sexualitdt einen emanzipatorischen oder subversiven Ef-
fekt habe, den die Machtverhiltnisse zu unterdriicken versuchten, triagt er die
skeptische Fragestellung heran, ob sich der angeblich freie und befreiende
Diskurs tiber Sexualitét tiberhaupt den bestehenden Machtverhiltnissen ent-
ziehen und sie somit subversiv unterlaufen kann oder ob er nicht vielmehr
den gleichen Macht- und Wissenskonfigurationen angehort wie die Verbot-
und Unterdriickungsmechanismen, die er anklagt. Dabei richtet sich Fou-
caults Kritik auch gegen die Vorstellung, dass die kritisch-befreiende Rede
tiber Sexualitdt eine von den Machtformen verzerrte oder unterdriickte Wahr-
heit tiber die Sexualitdt und die sexuellen Korper freilegt, mit der sie ihren
emanzipatorischen Anspruch legitimiert. Das Sprechen {iber Sexualitdt wird
von Foucault also nicht im Rahmen einer Geschichte der Verbote und der
Subversionen behandelt, die auf Wahrheit und die Befreiung des Sexuellen
zustrebt, sondern in einem anderen, iibergreifenden Kontext neu verortet,
némlich in den Relationen von

,|...] Instanzen der diskursiven Produktion (die sicher auch Momente des Schwei-
gens einsetzen), der Produktion von Macht (die manchmal Verbotsfunktionen be-
sitzt) und der Wissensproduktionen (die oft Irrtiimer und systematische Verkennun-
gen in Umlauf setzen) [...].«'®?

Abermals werden also Wissens- und Machtstrategien, hier in Gestalt von
Diskursen, am Beispiel des Korpers verhandelt. Am Korper lassen sich die
Spuren des Zugriffs der Macht- und Wissensformationen nachweisen, aber
gerade eben nicht ausschlieflich in Form von Spuren des Unterdriickten,
Verdringten, Deformierten, denn die agierenden Machtformen werden ja als
produktive und generierende begriffen. Dabei ist das erzeugende Potential

161 Foucaults Analytik der Macht- und Wissensformen entfaltet sich hier im Re-
kurs auf die Diskursivierung der Sexualitit, i.e. das Sprechen iiber Sexualitt.
Auseinandersetzungen mit der Sexualitdt in den Medien des 19. Jahrhunderts,
in der Kunst etwa, dem Theater, der Photographie und im Film, lassen sich
ebenso unter dem Aspekt der Zensur, des Skandals und des Verbots verhan-
deln, fiir sie wiirde sich also die ,,Repressionshypothese” ebenfalls geltend
machen lassen.

162  Michel Foucault: Der Wille zum Wissen, S. 22f.
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der Macht- und Wissenszustéinde in zweifacher Hinsicht auffindbar: Nach
Foucault ist einerseits der Diskurs iiber das Sexuelle selbst, der in verschie-
denen Disziplinen und Institutionen, in den Wissenschaften und Kiinsten ent-
steht, ihr Produkt, sowie andererseits der diskursiv erzeugte sexuelle Korper,
wobei sich das Interesse der Untersuchung vornehmlich auf eine Herstellung
des sexuell pathologischen Korpers richtet.

In Abkehr von einer Denkfigur, die das Sexuelle immer als Zielscheibe
von gewaltsamen Transformationen und Unterdriickungsstrategien sieht, wie
sie sich anhand von Moralvorstellungen und Verhaltensnormen zeigen oder
wie sie im Verschweigen und in der Zensur wirksam werden, weist Foucault
eine Entwicklung nach, die in die entgegengesetzte Richtung verlduft. So
initiieren und intensivieren die ,,polymorphen Techniken der Macht“'®* viel-
mehr den Diskurs der Sexualitdt, anstelle ihn zu unterdriicken, katapultieren
ihn an eine im Laufe der Jahrhunderte immer weiter expandierende Offent-
lichkeit und integrieren ihn dariiber hinaus schlieBlich in sozialpolitische
Strukturen, wie in die Gesundheits- und Bevolkerungspolitik, wobei die Orte,
Instanzen und Institutionen, an oder in denen Sexualitit verhandelt wird, sich
kontinuierlich vermehren und die Diskurse differenzierter und vielfaltiger
werden.'® So entstehen mit Beichten erste Artikulationen des Sexuellen, die
sich dann auf die autobiographische (Skandal)Literatur ausweiten und sich
schlieBlich in den Auseinandersetzungen um die Kindeserziehung, die physi-
sche Hygiene und Bevolkerungsgesundheit (Geschlechtskrankheiten, Homo-
sexualitit, Regulierung der Prostitution) niederschlagen. Genau in dieser
Ausrichtung auf Schutz, Férderung und Regulierung der 6ffentlichen Ge-
sundheit sowie ebenso der Geburtsraten und des Bevolkerungszuwachses
zeigt sich dann auch die ,,auf das Leben* abzielende Ausrichtung der moder-
nen Machtform, die Foucault veranlasst, sie als ,,Bio-Macht* zu bezeichnen.
Des Bereiches der Sexualitit bemichtigt sich die Bio-Macht also weitaus
weniger, um den Diskurs iiber sie zu eliminieren und zu zensieren (obwohl
sie auch in dieser Form wirksam wird), als ihn vielmehr auf alle Bereiche des
sozialen Lebens auszuweiten und ihn in alle gesellschaftliche Strukturen,
Verhiltnisse und Institutionen zu implantieren.'®

Besonders evident entfaltet sich das produktive Moment des Macht-
Wissens allerdings im Zugriff auf den Kérper durch Padagogik, Medizin und
Psychologie. Diese Wissenschaften beméchtigen sich sukzessiv des Berei-

163 Ebd., S. 22.

164 Als ein weiteres Beispiel flir die expandierenden Diskurse des Sexuellen sei
auf den Aufstieg und die weite Verbreitung zahlreicher Formen von Thera-
pien verwiesen, die eine individuelle ,;sexuelle Gesundheit” gewéhrleisten
sollen und die in Anspruch zu nehmen eine gesellschaftlich tolerierte, in man-
chen Fillen sogar eingeforderte Praxis darstellt. Zu einer kritischen Darstel-
lung der Arbeitsweisen und Normenbildung innerhalb der und durch die sexo-
logischen Therapien s. André Béjin: Niedergang der Psychoanalytiker, Auf-
stieg der Sexologen; André Béjin: Die Macht der Sexologen und die sexuelle
Demokratie. Zudem ist ein inflationdres Anwuchern des Themas in den Me-
dien zu beobachten.

165 Die Ausweitung des Diskurses iiber Sexualitiit (beispielsweise in Medizin und
Gesundheitspolitik) im 19. Jahrhundert und wie diese mit der Ausbildung
eines institutionalisierten, sozialen und politischen Zugriffs auf den Korper
verzahnt ist, untersuchen die Beitrdge in: Catherine Gallagher; Thomas La-
queur (Hg.): The Making of the Modern Body. Sexuality and the Nineteenth
Century.



76 | UNHEIMLICHE INSKRIPTIONEN

ches der Sexualitét, der zuvor hauptséchlich in der christlichen Ehelehre ver-
handelt wird'®, und produzieren ein vielfiltiges und differenziertes Wissen
iiber sie, indem sie nicht nur Phinomene beobachten, Erkenntnisse iiber Ver-
haltensweisen und Empfindungen durch Befragung und Uberwachung for-
dern, sondern auch den Korper selbst ,,ausfragen, tiberwachen, belauern, er-
spdhen, durchwiihlen und betasten'®’. Die durch Beobachtung, Uberwa-
chung und Befragung angesammelten Daten — die im Zusammenhang mit der
Strafpraxis bereits bekannten Methoden — bringen eine Fiille von Formen des
Sexuellen hervor, die von den Wissenschaften — dhnlich dem Raster, das die
physischen Normen dauerhaft fixiert — mit Begriffen versehen in Klassifika-
tionen und Schemata eingeordnet werden. Auf diese Weise lassen sich nicht
nur die sexuellen Differenzen herstellen und Abweichungen festlegen, sie
konnen so als Sexual-Pathologien auch wissenschaftlich fixiert und objekti-
viert werden. Die durch Observation und Gesténdnisse zu Tage geforderten
Phianomene werden durch die Klassifikation zu Symptomen, zu Nachweisen
physischer oder psychischer Pathologien.'® Die Wissenschaften ,transfor-
mieren” die Vielgestaltigkeit der Sexualitdt also in ein tableau von Abwei-
chungen, Verwirrungen und Symptomen, die mittels Diagnose und Therapie
auf den sexualisierten und pathologisierten Korper riick-projiziert werden.

,,Die Mechanik der Macht, die dieses Disparate [der Sexualitdt] verfolgt, behauptet,
es allein dadurch zu unterdriicken, daf sie ihm eine analytische, sichtbare und stetige
Realitit verleiht; tatsdchlich himmert sie es den Kérpern ein, 148t sie in die Verhal-
tensweisen gleiten, macht sie zu einem Klassierungs- und Erkenntnisprinzip und
konstituiert sie als Daseinsberechtigung und natiirliche Ordnung der Unordnung.
Handelt es sich um eine AusschlieBung der abweichenden Sexualititen? Keines-
wegs, vielmehr um die Spezifizierung und regionale Verdichtung einer jeden. Wenn
man sie ausstreut, so geht es darum, das Wirkliche mit ihnen zu durchsiden und sie

.. . . 169
dem Individuum einzukorpern.*

Gerade in der systematischen Erforschung, Aufdeckung und Thematisierung
abweichender Verhaltensweisen werden die pathologischen Formen der Se-
xualitdt konstituiert und benannt, die dem einzelnen Kérper als Merkmal, als
Symptom seiner individuellen Verirrung und Krankheit wieder eingeschrie-
ben werden. Die wissenschaftliche Diskursivierung der Sexualitdt bringt

166 Zur christlichen Moraltheologie der Ehe s. Jean-Louis Flandrin: Das Ge-
schlechtsleben der Eheleute in der alten Gesellschaft: Von der kirchlichen
Lehre zum realen Verhalten.

167 Michel Foucault: Der Wille zum Wissen, S.61.

168 Foucault vergleicht die Bestrebungen des 19. Jahrhunderts, sexuelle Diversi-
fikationen zu klassifizieren, mit den Methoden der Insektenforschung, die ge-
rade rare und exotische Arten konserviert und zur Schau stellt. ,,[...] es gibt
die Exhibitionisten von Laseégue, die Fetischisten von Binet, die Auto-
Monosexualisten von Rohleder; es wird die Mixoskophilen, die Gynekomas-
ten, die Presbyophilen, die sexoésthetisch Invertierten und die dyspareunisti-
schen Frauen geben. Diese schénen Hiresiennamen bezeichnen eine Natur,
die sich weit genug vergessen hat, um dem Gesetz zu entgehen, sich zugleich
aber noch so weit ihrer selbst entsinnt, um weiterhin Arten zu produzieren,
selbst wo es keine Ordnung mehr gibt.“ Ebd., S. 59.

169 Ebd., S. 59 (Hervorhebung C.S.).
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durch diese Klassifizierungsverfahren eine Vielzahl pathologischer ,,Spezies*
hervor — Foucault nennt beispielsweise das sexualisierte Kind oder die hyste-
rische Frau — die sich in das fableau der Abweichungen und sexuellen Diffe-
renzen einordnen lassen, wobei die Spezifizierung hauptséchlich anhand phy-
sischer Eigenschaften und Verhaltensweisen erfolgt. Der sexualisierte Korper
bildet also einerseits das Produkt der vielféltigen und sich vervielféltigenden
Diskurse tiber die Sexualitdt, andererseits wird er gerade durch die Zuschrei-
bung abweichender Formen des Begehrens und des physischen Verhaltens als
individuell (pathologisch) markiert. ,,Sie [die Macht] schlief3t sie [die Sexua-
litdt] nicht aus, sondern schlie3t sie als Spezifizierungsmerkmal der Individu-
en in den Korper ein.«'"°

11.2.5. Die offentliche Rede und die Wahrheit
des Korpers

Durch das Bestreben, gerade die ,,peripheren Sexualititen'”" zu erforschen

und zu iiberwachen, werden die divergierenden Formen der Sexualitit als
abgeschlossene Erkenntnisbereiche erst hervorgebracht, dann durch iiber sie
abgefasste Berichte, Statistiken und Gestiandnisse in Umlauf gesetzt und so-
mit in die sozialen Relationen und Wissensbestinde eingespeist. Die These,
der Diskurs des Sexuellen habe sich stetig vermehrt und diversifiziert, kann
also im Rekurs auf die Wissenschaften, die das Sexuelle als Gegenstand von
Erkenntnisinteresse und Forschung einkreisen, plausibel gemacht werden.
Der Diskurs beméchtigt sich des Sexuellen keineswegs ausschlieBlich mittels
der Verfahren der Ausgrenzung und Zensur, sondern im Gegenteil durch In-
tegration aller seiner Formen in die wissenschaftliche wie auch 6ffentliche
Rede. Sexualitdt wird, wie Foucault gerade am Beispiel der Pddagogik und
ihrer Beschiftigung mit der infantilen Sexualitdt zeigen kann, durch die ge-
forderte, ja geforderte Rede iiber sie nicht nur {iberwacht und reglementiert,
sondern als Phianomen erkannt und objektiviert. In Form von Berichten, Be-
kenntnissen, Dokumentationen dringt sie im 19. Jahrhundert in alle Bereiche
der Gesellschaft ein. Vor allem aber bringt der institutionalisierte Diskurs
seinen Gegenstand erst hervor: den sexualisierten Korper, der als individuelle
Entitdt das Objekt der piddagogischen und medizinischen Betrachtung bildet.
Die Diskurse tiber die Sexualitdt und ihre Objekte, die sexuellen Korper, sind
also in einer reziproken Relation zu denken. Auch darin erweist sich das er-
zeugende Moment in der Diskursivierung des Sexuellen.

Wesentlichen Anteil an der Hervorbringung und Klassifikation von Wis-
sen Uber den sexuellen Korper hat das Verfahren des Gestdndnisses, dem
Foucault im Prozess der Diskursivierung des Sexuellen einerseits sowie in
der Genese der Wissenschaften von der Sexualitdt andererseits eine besonde-
re Bedeutung zuspricht. Die Herkunft der Rede tiber die Sexualitét ldsst sich
nach Foucault aus der Praxis der Beichte und der besonderen Funktion herlei-
ten, die ihr eignet: dem abzulegenden Gesténdnis tiber Verfehlungen, das die
,,Wahrheit“ tiber das korperliche Verhalten hervorbringen soll. Die Praxis des
Gestindnisses hat sich zwar im Laufe der historischen Entwicklung vom
strengen und vertraulichen Ritual der Beichte abgeldst, sie ist damit aber

170 Ebd., S. 63 (Hervorhebung C.S.).
171 Ebd., S. 58.
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nicht abgeschafft worden, sondern hat sich vielmehr verwandelt und hat in
Gestalt von Schriften, Tagebiichern, Briefen oder in Formen psychoanalyti-
scher Selbstexegese auf alle Bereiche der Gesellschaft tibergegriffen. Ge-
standnisse werden in allen sozialen Relationen produziert oder erzwungen,
am offensichtlichsten in der Justiz, aber auch in den Schulen, Krankenhiu-
sern und Praxen. Durch die Methoden der Aufzeichnung und Dokumentation
in den Wissenschaften werden die Resultate des Gestdndnisses zudem in Be-
richten, Protokollen und Dossiers fixiert und veréffentlicht. So ist das Be-
kenntnis zur bis heute bevorzugten, allgemein praktizierten, ubiquitdren Form
des Sprechens iiber Sexualitit geworden — was sich fiir den aktuellen Zeitbe-
zug durch einen Blick auf die Medienlandschaft, auf Interviews, Talkshows
usf. bestitigen l4sst. Die Abkopplung dieser Praxis von religiosen Traditio-
nen und ihre Verbreitung sowie ihre dauerhafte Fortsetzung in einer sékulari-
sierten Gesellschaft bereitet den Grund fiir die expandierende Diskursivie-
rung des Sexuellen. Die Rede iiber die Sexualitét findet in der Form des (6f-
fentlichen) Gestidndnisses ihren in den westlichen Gesellschaften vorherr-
schenden Ausdruck, da gerade diese Form der AuBerung als Garant fiir die
Auffindung von Wahrheit gewertet wird. Das Gestindnis wird genau darum
zu einem in allen Bereichen des Sozialen praktizierten Verfahren, da es im
Korper verborgene und verschwiegene Phdnomene aufzufinden und zu er-
kunden scheint.!” Im Gestindnis enthiillt sich mit dem einzelnen Vergehen,
der personlichen Besonderheit des Verhaltens und Begehrens die spezifische
(pathologische) Aberration des Gestehenden, die ihn von anderen unterschei-
det und abgrenzt. Daher kann als einer der folgenreichsten Effekte des Ge-
standnisses die Individualisierung des Bekennenden gelten.

»|...] vom Gesténdnis von Stand, Identitit und Wert, die jemandem von einem ande-
ren beigemessen werden, ist man zum Gestéindnis als Anerkennen bestimmter Hand-
lungen und Gedanken als der eigenen iibergegangen. Lange Zeit hat sich das Indivi-
duum durch seine Bezeugung seiner Bindung an andere (Familie, Gefolgschaft,
Schirmherrschaft) ausgewiesen; spiter hat man es iiber den Diskurs ausgewiesen,
den es iiber sich selbst halten konnte oder muBte.«'”

In der Praxis des Bekennens, in der sich der Mensch als besonderer, einzelner
und differenzierter ausweist, etabliert sich das Individuum als Effekt genau
dieser Praxis.'” Das Individuum erzeugt im Gestéindnis eine Wahrheit iiber

172 Foucault schrinkt die Bedeutung des Gestiandnis-Prinzips als Ausdrucksform
nicht auf den Diskurs des Sexuellen ein. Als Methode und Praxis mit dem Ziel
der Wahrheitsproduktion und Wissensakkumulation ist es vielmehr fiir alle
wissenschaftlichen Bereiche relevant und wirksam. Daher bezeichnet er die
modernen Wissenschaften auch als ,,Gestdandnis-Wissenschaften“. Vergegen-
wirtigt man sich die Befragungsverfahren zur Aufdeckung der Anamnese des
Patienten in Medizin und Psychoanalyse, aber auch bei Einstellungstests, er-
scheint die Allgegenwirtigkeit des Gestindnis-Prinzips auBerordentlich evi-
dent. Ebd., S. 83.

173 Ebd., S. 76.

174 Die Frage, ob der Individualisierungs-Effekt durch die differenzierende Intro-
spektion, in der sich das ,,Gesténdnis-Tier” (Foucault) als von anderen unter-
schieden im Selbst-Bezug erlebt, wirksam wird oder ob die Individualisierung
nicht vielmehr durch das extern an den Bekennenden herangetragene Klassi-
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seinen Korper und tiber sich, die dann von Differenzierungs- und Klassifizie-
rungsmechanismen der Wissenschaften aufgegriffen, eingeordnet und
schlieBlich erklért wird. Die Wahrheit, die durch das Gesténdnis zu Tage ge-
fordert wird, wird also als interpretations- und erkldrungsbediirftig erachtet,
und aus diesem Grund kann die Praxis des Bekenntnisses in die Verfahren
der Wissenschaften eingegliedert, bzw. von ihnen iibernommen werden. Die
Wahrheit, die im Gesténdnis iiber den Korper produziert wird, enthiillt sich
erst durch die — vom historischen und kulturellen Kontext bestimmte — Deu-
tung und Auswertung in Protokollen, Berichten, Abhandlungen und Diagno-
sen. Sie entsteht also zwischen dem individuellen Bekenntnis, das ein ver-
borgenes Empfinden und Begehren enthiillt und damit auf den empfindenden
und begehrenden Leib verweist, und der Auslegung dieses Gestindnisses
durch die Lektiire und Entzifferung, die die Wissenschaften vornehmen.

»Sie [die Wahrheit der Sexualitdt] konstituiert sich zweiseitig: gegenwirtig, aber
unvollstdndig und fiir sich selber blind beim Sprechenden — kann sie sich nur bei
dem vollenden, der sie zusammenliest.«'”

Das fiir die Konstruktion von Kérperbildern nun entscheidende Moment die-
ser zweischichtig erzeugten Wahrheit liegt in der Annahme, es konne auf
diese Weise ein Wissen iiber Natur und Wesen des sexuellen Korpers sowie
der Sexualitét als solcher aufgedeckt und gesichert werden. Gerade aufgrund
der Herkunft des Gesténdnisses aus einem intimen, religiosen Ritual, in dem
der Gestehende riickhaltlos und einmalig seine Innenwelt offenbart, sowie
aufgrund der Fixierung durch die Wissenschaften wird die mogliche Annéhe-
rung an eine latente und verborgene Wahrheit des Korpers suggeriert. Mehr
noch: Dadurch, dass die Macht-Wissensformen der Sexualitdt Untergriindig-
keit und Latenz attestieren, die nur mit beschreibungsadiquaten Instrumenta-
rien und methodischer Auslegung sichtbar gemacht werden konnen, wird
eine Sexualitéit vorstellbar, die unabhédngig und auflerhalb von jedem Wissen
iiber sie existiert. Nun weist aber Foucault, wie bereits dargelegt, die Mog-
lichkeit einer urspriinglichen Natur des Korpers auflerhalb der Macht-
Wissensdiskurse tiber ihn dezidiert zurtick. Wie sich nun anhand der darge-
stellten Erzeugung des sexualisierten Korpers in den Verfahren der Macht-
Wissensgefiige nachweisen lésst, gilt diese Auffassung ebenso und besonders
fiir den Bereich des Sexuellen. So formuliert Foucault:

,Diese [die Sexualitdt] ist ndmlich nicht als eine Naturgegebenheit zu begreifen,
welche niederzuzwingen die Macht sich bemiiht, und auch nicht als ein Schatten-
reich, den das Wissen allméhlich zu entschleiern sucht. ,Sexualitit® ist der Name,
den man einem geschichtlichen Dispositiv geben kann. Die Sexualitit ist keine zu-
grundeliegende Realitit, die nur schwer zu erfassen ist, sondern ein grofles Oberfla-

fikations- und Spezifikationssystem erzeugt wird, bleibt, wie Brinkmann be-
merkt, offen. Die Individualisierung ist dabei als eine Vorstufe zur Subjekti-
vierung zu verstehen, die als Folge der Objektivierung der Bekenntnispraxis
durch die Wissenschaften im 19. Jahrhundert (Foucault denkt hier offensicht-
lich besonders an Medizin und Psychoanalyse) erzeugt wird. S. Malte Brink-
mann: Das Verblassen des Subjekts bei Foucault, S. 292f.

175 Michel Foucault: Der Wille zum Wissen, S. 86.
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chennetz, auf dem sich die Stimulierung der Kérper, die Intensivierung der Liiste,
die Anreizung zum Diskurs, die Formierung der Erkenntnisse, die Verstirkung der
Kontrollen und der Widersténde in einigen groen Wissens- und Machtstrategien

s 176
miteinander verketten.«'”

Es werden also nicht nur die Prozesse sichtbar, die die sexuellen Korper so-
wie die Sexualitét als Dispositiv konstituieren, es zeigen sich auch die Strate-
gien, mit denen die Macht-Wissenskonfigurationen eben diese Prozesse ver-
schleiern, indem sie die Kategorien Korper und Sexualitit naturalisieren und
essentialisieren. Die ,,Korpernatur ist aufgrund ihrer heterogenen und ver-
wirrenden Erscheinungsformen und verborgenen Phdnomene auf den wissen-
schaftlichen Diskurs angewiesen, der an sie die ordnende und objektivierende
Deutung herantragt und somit Systeme wahrer Aussagen iiber sie produziert.
Die diskursive Erzeugung des sexuellen Korpers und der Sexualitét in den
Macht-Wissensformationen verleugnet sich dabei als eine den Gegenstand
ihrer Untersuchung erst produzierende Erscheinung. Korperlichkeit bildet
sich als ein kulturell-wandelbares Begriffsfeld innerhalb einer ebenso wan-
delbaren und geschichtlich verankerten Macht-Wissens-Struktur heraus. Thre
Heraufkunft in einem bestimmten ,,epistemologischen Feld“'””, ihre Einbin-
dung in die Wissenschaften, die sie generieren und regulieren, wird von Fou-
cault gemidf der genealogischen Programmatik aufgezeigt.

Die ,,Einpflanzung der Perversionen®'’® erfolgt dabei nach dem Prinzip,
das sich schon anhand des Disziplinierungsprozesses der Kérper und der An-
hiufung des Wissens tiiber sie herausarbeiten lie}: Der K6rper wird durch die
Disziplinarpraktiken beobachtet und iiberwacht sowie durch die Wissenschaf-
ten befragt und durch diese Verfahren individualisiert.

1I.2.6. Der sichtbare Korper:
Die Filmapparatur und die Wahrheit des Korpers

Macht, so wie sie sich in ihrer Relation zu Diskurs- und Wissensformen kon-
stituiert, ist, wie eine Rekonstruktion der Foucaultschen Thesen dargelegt hat,
also als produktiv aufzufassen: Die Macht-Wissenskonfigurationen erzeugen
den Korper. Wie lédsst sich der Film als Apparatur und kulturelle Praktik in
diese Konstellation integrieren? Und wie lassen sich die diskursiv erzeugten
Korperkonzeptionen an die Kérperbilder des Films anschlieen? Diese Fra-
gen er6ffnen ein weites Themenfeld, das hier nicht grundsitzlich erortert,
sondern nur angerissen werden kann. Dabei sollen die zuvor dargestellten
Uberlegungen den Ausgangspunkt bilden.

Im Film steht der Korper als zentraler Topos im Mittelpunkt der Insze-
nierungsverfahren. Im Horrorfilm wird der tote und verwesende, der mons-
trose oder der gedffnete Korper prisentiert. Besonders das verborgene Kor-
perinnere wird immer wieder enthiillt und damit sichtbar gemacht. So hetero-
gen sich die vom Genre inszenierte Korperlichkeit auch darstellt, so lassen
sich doch gemeinsame Merkmale finden: Es ist ein eigentlich verborgener
Korper, den der Horrorfilm zeigt und ausstellt. Die immateriellen Korper der

176 Ebd., S. 128.
177 Michel Foucault: Die Ordnung des Diskurses, S. 24.
178 Michel Foucault: Der Wille zum Wissen, S. 50.
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Gespenster, die aus dem Jenseits erscheinen, die untoten Korper, die aus dem
Grab wiederkehren, die monstrdsen, tierhaften Korper, die aufgrund eines
Fluches plotzlich hervorbrechen — die Liste der Beispiele lieBe sich weiter-
fithren und auf alle diese Korperbilder wird noch einzugehen sein. Festhalten
lasst sich allerdings bereits hier, dass der Horrorfilm einen Korper visuali-
siert, der eigentlich verborgen und unsichtbar ist, und dass der Moment der
Visualisierung das Entdecken einer verbliiffenden oder grauenerregenden,
bislang aber undenkbaren Wahrheit markiert. Der Horrorfilm mit seinen fil-
mischen Strategien und seiner Apparatur liele sich also als ein Prozess der
Sichtbarmachung beschreiben, der in den Korper hineindringt, seine Schich-
ten abtrdgt und ihn fiir den Zuschauerblick 6ffnet. Es wird ein sonst nicht
sichtbarer Anblick zur Schau gestellt — der tote Kérper oder das Korperinnere
—und zwar mit einem Gestus der Enthiillung, der das Enthiillte als Wahrheit
konnotiert. Dabei ist es vollig unerheblich, dass das Genre des Horrorfilms
ein phantastisches ist und seine Korperbilder Phantasmen darstellen — inner-
halb der filmischen Narration erhdlt das schockierende und grauenhafte Bild
des Korpers den Status einer Wahrheit allein aus dem Grund, dass es zuvor
verborgen, geheimnisumwittert, unzuginglich, also in eine Rétselkonstruk-
tion eingebunden war. Der gleichzeitig schockierende wie auch erlosende
Blick der Kamera auf das bisher Unsichtbare entreifit den Korper dieser Rét-
selkonstruktion und bringt das Verborgene ans ,,Licht der Wahrheit®. Der
alterslose Vampir verfillt in diesem Licht zur jahrhundertealten Kreatur und
schlieBSlich zu Staub; das Monstrum wird als Grenzwesen erkannt — in diesen
Momenten zeigt der Korper des Horrorfilms sein ,,wahres Gesicht“. Vor dem
Hintergrund der Gestandnisverfahren, die, wie mit Foucault geschildert wor-
den ist, immer eine verborgene und unverstindliche Wahrheit des Korpers
befoérdern wollen, liee sich der Moment, in dem das Monstrum endlich ge-
zeigt oder der Korper aufgerissen wird, als ein Moment charakterisieren, in
dem die Wahrheit iiber den phantastischen und unbegreiflichen Korper des
Horrorfilms enthiillt werden soll.'””

Die Erzeugung der Kérper durch die produktiven Praktiken der Beobach-
tung und Befragung scheint sich also auf manche Verfahren des Films — hier
des Horrorfilms — tibertragen zu lassen. Ebenso wie die Befragungs- und Be-
obachtungstechniken, die Foucault schildert, kann die kinematographische
Apparatur als ein Aufzeichnungsverfahren aufgefasst werden, das nach einer
Wahrheit des Koérpers sucht, die nur durch Enthiillung aufgezeigt werden
kann und die von ihm buchstéblich ans Licht gebracht wird. Die Foucault-
schen Machtmechanismen scheinen sich in der kinematographischen Appara-
tur und ihren Projektionen zu vergegenstindlichen. Diese Uberlegung eroff-
net eine — unter vielen — Moglichkeiten, die Affinitdt des Films zum Korper
iberhaupt zu erkldren. Dabei riickt besonders die Tendenz zur expliziten Zur-
schaustellung von Korpern in Genres wie dem Horrorfilm in den Blickpunkt:

,...] wanting to ,,see all“ extends not just into the appropriation of wholeness and
unity but also into the desire for everything, all of the body, everything; cinema
plays on the hidden visible to be suggested, glimpsed, revealed, plays on the shown
and the limits of the shown and the expectations and pleasures produced in the dis-

179 Besonders im Zusammenhang mit dem gedffneten und zerstiickelten Korper
wird auf diese Uberlegung abermals einzugehen sein.



82 | UNHEIMLICHE INSKRIPTIONEN

placement and use of those limits. At the end of cinema is the pornographic film
sold on ,;showing everything®, the act, the scene, and hence ,,more and more*

[..]e

Linda Williams hat in ihrer Untersuchung iiber den pornographischen Film
darauf hingewiesen, dass dieser darauf abzielt, eine bildliche Enthiillung ei-
gentlich unsichtbarer Vorgidnge und Mechanismen herzustellen."®! Wenn
dieser Entdeckungsgestus als Anliegen und Reiz des pornographischen Films
ausgemacht werden kann, wiirde dies bedeuten, so Williams, ,,dafl eine
Machtmaschinerie noch gréeren Einflu auf den Korper und seine Liiste
gewonnen hat.“'¥> Die Wissenschaften vom Koérper, die, wie Foucault
schreibt, den Korper ,,ausfragen, iiberwachen, belauern, erspihen, durchwiih-
len und betasten*'®>, um seine Wahrheit zu befordern, finden also in der
Filmapparatur eine ebenfalls produktive Praktik zur Aufzeichnung und Vi-
sualisierung von verborgenen Korperwahrheiten. Die filmischen Zugriffe auf
das Innere, auf das Verborgene des Korpers sind somit vergleichbar den (Ge-
standnis)Wissenschaften strukturiert, die ebenfalls auf das vermeintlich Ver-
hiillte abzielen.

I1.3. Korperbeziige in der Gesellschaft
der Moderne

Die moderne Korperlichkeit ist, wie die Untersuchung bisher ergeben hat, als
ein kulturelles Konstrukt aufzufassen, das in Machtstrukturen und Diskurs-
formationen eingebunden ist und von ihnen hervorgebracht wird. Das Selbst-
verhéltnis des Menschen zu seinem Korper ist allerdings gleichzeitig auch
durch die Relationen zur ihn umgebenden Lebenswelt, d.h. den konkreten
sozialen, 6konomischen und politischen Strukturen geprigt.'®* Die gesell-
schaftliche Modernisierung und Rationalisierung bildet dabei gerade in den
westlichen Industrielindern eine Fiille von Verhaltensmustern, Disziplinie-
rungs- und Differenzierungspraktiken aus, die die Beziehung zum wie auch
den Umgang mit dem Korper prégen. Die Vorstellungen vom Korper und die
Wahrnehmung von Korperlichkeit werden in diesen lebensumweltlichen Be-
ziigen zum Korper erlebt, ausagiert und dadurch gleichzeitig verfestigt. Somit
lassen sich vielleicht die in der Lebenswelt erfahrenen und verhandelten Kor-
perpraktiken als Vergegenstindlichungen genau der Machtformen und Dis-
kurse beschreiben, die auf den Korper ausgerichtet sind. Es scheint hier also

180 Steven Heath: Questions of Cinema, S. 184f.

181 Linda Williams: Hard Core.

182 Ebd., S. 25. Williams sieht beispielsweise auch eine Analogie zwischen dem
fiir die Rezeption des pornographischen Films so charakteristischen Voyeu-
rismus und dem Erkenntnistrieb. Dass sich in Bezug auf die enthiillte Wahr-
heit des Korpers auch mitunter eine Abenteuer- oder Reisemetaphorik nach-
weisen ldsst, zeigen Beispiele aus der Frithgeschichte des pornographischen
Films: So heif3t ein Film aus dem Jahr 1927 Wonders of the Unseen World.

183  Michel Foucault: Der Wille zum Wissen, S. 61.

184 Einen Uberblick iiber die soziologischen Fragestellungen, die dieses Verhilt-
nis von Korper und seiner sozialen und kulturellen Umwelt untersuchen gibt
Bryan S. Turner: The Body and Social Theory. Explorations in Social Theory.
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eine reziproke Struktur auf, in der Macht- und Wissensformationen durch
ithren Zugriff auf den Korper Konzeptionen herstellen, die in Praktiken und
Performanzen dann erfahrbar und erlebbar werden, wobei diese wiederum
auf die Korperkonzeptionen zuriickwirken.

Die Korpererfahrung in der Moderne wird durch die Kategorien Tempo-
steigerung, Zeitknappheit, Intransparenz und Anonymitét geprigt. Besonders
deutlich lassen sich diese Modi der Korpererfahrung fiir die Arbeitswelt dar-
stellen, sie sind aber letztlich fiir nahezu alle sozialen und kulturellen Berei-
che der modernen Gesellschaft geltend zu machen. Die in vielen Beitragen
der Korperdebatte hervorgehobene Tendenz zur Verdringung von Kérper-
lichkeit in der Gesellschaft der Moderne ldsst sich beispielhaft an der Ar-
beitswelt — aber nicht nur dort — belegen, die vornehmlich kérperferne Auf-
gaben und Beschéftigungen einfordert und damit Bewegungsabldufe um-
strukturiert oder auf Einzelbewegungen reduziert. Durch ein hohes Prozess-
tempo, durch Zeitknappheit und Erwartungsiiberlastung entstehen einerseits
eine neue Korperwahrnehmung sowie andererseits verdnderte Krankheitsbil-
der.'® Das

,,Knipsen, Einschalten, Anlassen, Knopfdriicken, ruckartige Ziehen sind neue Be-
wegungen der Moderne: sie sind, weder den Personen noch den Dingen Zeit lassend,
so kiinstlich wie ergiebig; [...] Ruckartige Bewegungen, unscheinbar und miihelos
die Dinge aus ihrer Ruhe herausreiflend, konzentrieren Leistungen in einem Moment
— eine Effizienz, fiir die davor eine ganze Sequenz von Handlungsschritten notwen-
dig war.«%

Der Korper wird den Bedingungen industrieller Produktion unterworfen, wie
beim Einsatz von Maschinen in der Landwirtschaft und in der Industrie, oder
er wird entsprechend der Verdnderungen innerhalb der Arbeitswelt funktio-
nalisiert und an sie angepasst — so wie er beispielsweise aufgrund der fort-
schreitenden Computerisierung aus heterogenen Tatigkeiten entlassen und
marginalisiert wird."® Dadurch, dass der Korper in Einsatz und Titigkeiten

185 Die Beziige zwischen den gesellschaftsstrukturellen Pramissen sowie den
spezifischen Korperbildern und Krankheitsbildern, die von diesen erzeugt
werden, untersucht beispielsweise Peter E. S. Freund: The Civilized Body.
Social Domination, Control, and Health.

186 Volker Rittner: Handlung, Lebenswelt und Subjektivierung, S. 44. Vergleich-
bar mit dieser Position beobachtet zur Lippe: ,,Unsere Korper werden als sol-
che immer weniger gebraucht. Unsere Glieder dienen immer mehr der Auslo-
sung mehr oder weniger verselbstindigter Systeme. Unsere Leiber sind immer
ofter und immer eindeutiger nur noch der Trager des einsam arbeitenden Kop-
fes oder anderer, auf Unabhéngigkeit gedrillter Teilsysteme wie vor allem der
Arme und Hénde.“ Rudolf zur Lippe: Anthropologie fiir wen?, S. 106. Die
Erkenntnis, dass der Korper durch rationalisierte Weltaneignungsformen und
okonomische Prozesse vereinnahmt und transformiert wird, findet sich in Be-
zug auf eine Analyse der Arbeitsprozesse bereits bei Karl Marx. S. Eugen
Konig: Korper — Wissen — Macht, bes. der Exkurs ,,Die Fabrikation des mo-
dernen Korpers. Der arbeitende Mensch bei Marx und das Disziplinarindivi-
duum bei Foucault®, S. 63-67.

187 Michel Bernard: Der menschliche Kérper und seine gesellschaftliche Bedeu-
tung, S. 10ff.; Hartmut Bohme: Konjunkturen des Korpers; Karl-Heinrich
Bette: Korperspuren. Zur Semantik und Paradoxie moderner Korperlichkeit,
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sukzessiv eingeschrénkt wird, wird er zunehmend als in einzelne Korperteile
zerlegt, als fragmentarisch wahrgenommen. Denn die selektive Instrumentali-
sierung fordert nur spezifische, als produktiv erachtete Korperfahigkeiten und
Bewegungsabliufe ein, andere werden dagegen stillgestellt und ignoriert.'®
Die gezielte Ausrichtung der Aufmerksamkeit auf partikulare Korperteile
lenkt auch Empfindungs- und Wahrnehmungsformen um: Das Aufkommen
neuer Krankheitssymptome, die Fokussierung auf bestimmte Korperteile in
der medizinischen Behandlung sind als Beispiele schnell ausgemacht.

Die Marginalisierung oder funktionsspezifische Instrumentalisierung des
Korpers sind dabei als Effekte der modernen Okonomie aufzufassen. Aller-
dings: Das gleiche 6konomische System instrumentalisiert den Koérper nicht
nur oder unterwirft ihn seinen Anforderungen an Produktivitit, sondern es
schliefit ihn auch an den Waren- und Kapitalkreislauf an. Koérperbediirfnisse
und Korperbefindlichkeiten werden erzeugt, die durch den Konsum bestimm-
ter Waren und Dienstleistungen bedient werden."®” Auch hier zeigt sich, dass
das 6konomische System die Effekte der Korperpolitik, wie sie von Foucault
beschrieben werden, perpetuiert, da sich im Konsum von Kleidung, spezifi-
scher Nahrung, von Sport- oder Gesundheitsangeboten — vermeintlich — eine
korperliche Individualitit ausdriickt. Auswahl und Verbrauch von bestimm-
ten Waren (Medikamente, Korperpflegeprodukte, Sportartikel, Freizeitange-
bote usf.) wirken individualisierend, da sie eine partikulare physische Dis-
position oder Neigung aufzuzeigen und zu bedienen scheinen.

Uber Konsum und Bediirfnissittigung ist der Korper schlieBlich in ein
weiteres System eingebunden, in dem er als ,,Représentationskdrper'® fun-
giert. Als solcher wird er zum Tréger von gesellschaftlicher Semantik und zur
Projektionsflache, auf der soziale Differenzierung abgelesen werden kann.
Pierre Bourdieu hat in seiner Studie zur Okonomie der Kultur aufgezeigt,
inwiefern kulturelle Bediirfnisse und Praktiken sozialisationsbedingt, also
durch Herkunft und Ausbildung bestimmt sind und wie sie gleichzeitig zum
Ausdruck sozialer Distinktion und kultureller Kompetenz werden.'”' Konsum
von kulturellen Angeboten sowie auch die Formen, in denen der jeweilige sie
sich aneignet, Habitus und Lebensfithrung fungieren dabei als ,kulturelles
Kapital®, als Wissen, das soziale Unterschiede reprisentiert und legitimiert.
In dieses System ist auch und gerade der Korper als semantisierter Triager
integriert: Durch ihn und mit ihm wird soziale Bedeutung und Abgrenzung

bes. S. 18-46; Rainer Gensch: Der Korper als Werkzeug — der Korper als
Werkstiick: die Professionalisierung der Beziehung von Korper und Arbeit.

188 Karl-Heinrich Bette: Korperspuren. Zur Semantik und Paradoxie moderner
Korperlichkeit. Als Beispiel fiir die fortschreitende Marginalisierung und Ver-
drangung des Korperlichen in der Arbeitswelt verweist er auf die vollstdndige
Vermummung des Korpers bei der Produktion von Computerchips, bei der die
Angestellten in Spezialkleidung und Overalls ginzlich eingehiillt, die Produk-
tionsrdume von Schmutzteilchen, Bakterien und Staub vollstindig freigehal-
ten sind. S. 21f.

189  S. Mike Featherstone: The Body in Consumer Culture.

190 Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen
Urteilskraft.

191 Ebd., bes. das Kapitel ,,Der Habitus und der Raum der Lebensstile®, S. 277-
354. Eine ausfiihrliche Diskussion von Bourdieus Thesen findet sich in Chris
Shilling: The Body and Social Theory, im Kapitel ,,The Body as Physical
Capital®, S. 127-150.
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erzeugt. Klassenspezifische Korperbilder leiten nach Bourdieu — ohne dass
dieser Vorgang intendiert oder gewusst ist — Lebensfiihrung, Geschmack und
Bediirfnisse an, also selbst die Vorlieben, die, wie Appetit auf bestimmte
Lebensmittel, als ,,angeboren und naturbedingt gelten. Infolge dieses gesell-
schaftlich erzeugten Bezugs zum Koérper, das sich in Lebensgewohnheiten,
eben beispielsweise in der Erndhrung, manifestiert, wird der ,,Klassenkorper
hergestellt, der als materialisierter Ausdruck eines stdndigen Auswahlprozes-
ses erscheint, der diese Verhaltensmoglichkeiten aufgreift und jene verwirft.
Somit sind auch und gerade die vermeintlich individuellsten Merkmale des
Korpers, wie Gewicht, Statur, Beweglichkeit und Gesundheit als ,,unwider-
legbarste Objektivierung des Klassengeschmacks“192 zu begreifen:

,,.Der Geschmack: als Natur gewordene, d.h. inkorporierte Kultur, Kérper gewordene
Klasse, triagt er bei zur Erstellung des ,,Klassenkérpers®; als inkorporiertes, jedwede
Form der Inkorporation bestimmendes Klassifikationsprinzip wihlt er aus und modi-
fiziert er, was der Korper physiologisch wie psychologisch aufnimmt, verdaut und

assimiliert, [...]*'"*

Ebenso gilt fiir Korpertechniken, wie Haltung und Gestik, Wahrnehmungs-
oder Sprachformen, oder fir die &duBere Zurichtung mittels Kleidung und
Korperpflege, dass sie als Zeichen einer sozialen Semantik, also als ,,Kultur-
produkte*'™ aufzufassen sind, die die Korper im gesellschaftlichen (Klas-
sen)System differenzieren. Der Korper wird somit zum Tréiger von Zeichen,
die soziale Abgrenzung herstellen und reproduzieren, zum sichtbaren Aus-
druck sozialer Distinktion. Diese Reprisentationssemantik belegt die weitrei-
chende Funktionalisierung des Korpers als einem Kommunikationsmittel, ein
Sachverhalt, der von der Korperdebatte ebenfalls zunehmend erschlossen und
analysiert wird. Eingebunden in das sozial-kulturelle Umfeld wird die Insze-
nierung und Wahrnehmung von Kérperlichkeit zum Medium und zum Aus-
gangspunkt von diversifizierten Kommunikationsprozessen und -versuchen.
Die kulturelle Codierung von Korper, Korpersprache und -haltung wird dabei
bewusst oder unbewusst, affirmativ oder subversiv als Instrument zur Ver-
mittlung und Verhandlung von sozialer und kultureller Identitét eingesetzt.
Identitétsstiftung und -wahrung rekurriert auf den Korper als dem Topos, an
dem sie ausagiert und inszeniert wird, durch den sie erst erzeugt werden
kann.'®

Der Funktionalisierung oder Instrumentalisierung des Korpers im Kon-
text einer fortgeschrittenen Modernitdt steht nun gleichzeitig eine auf den

192 Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede, S. 307. Zum Zusammenhang zwi-
schen Klassenangehdorigkeit und Essverhalten in der modernen Gesellschaft s.
auch Bryan S. Turner: The Discourse of Diet; zum Wandel von Bedeutung
und Funktion der Didt als einem Verfahren zur Disziplinierung des Korpers in
der mittelalterlichen, feudalen und modernen Gesellschaft s. Bryan S. Turner:
The Body and Society, hier das Kapitel ,,The Disciplines*, S. 159-174.

193  Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede, S. 307.

194 Ebd., S. 310.

195 Mit den heterogenen Erfahrungsformen von kérperlicher Prisenz und den
Inszenierungen von koérperlicher Identitdt befassen sich die Beitrdge in Erika
Fischer-Lichte; Anne Fleig (Hg.): Korper-Inszenierungen. Présenz und kultu-
reller Wandel.
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ersten Blick gegenldufig scheinende Tendenz zum ,Korperkult, also zu
einer Aufwertung des Korpers, entgegen. Die ,,paradoxe Gleichzeitigkeit
von Entkorperlichung und Korperaufwertung ist dabei nicht als ein zeitlich
genau gegengleich laufender Prozess, sondern als Reziprozitit von Entwick-
lungen zu begreifen, die sich gegenseitig bedingen.'”® Die Aufwertung des
Korpers lasst ihm ein UbermaB an kollektiver wie individueller Aufmerk-
samkeit zukommen.'®’ Hier fungiert er als ein Bezugspunkt, der Konkretheit,
Gegenwartigkeit und Authentizitit als Erfahrungskategorien zu ermoglichen
scheint. Der Riickgriff auf ein korperliches, unmittelbares Erleben konnte als
entlastende oder kompensatorische Reaktion verstanden werden, die der Au-
tomatisierung, Marginalisierung oder ,,Unnatiirlichkeit” der alltdglichen Kor-
pererfahrung entgegenstehen soll. Die Vorstellungen von unmittelbarer Kor-
perlichkeit, Erlebnisfahigkeit, Intimitdt oder Sinnlichkeit, die hier an den
Korper herangetragen werden, sind dabei allerdings als kulturelle Konstrukte
und mitnichten als ,,natiirlich gegebene Bediirfnisse zu begreifen. Diese
Vorstellungen von Korperlichkeit werden tiber die Freizeit-, Mode- und Un-
terhaltungsindustrie in 6konomische Strukturen riickiibersetzt und von diesen
dann wieder als physische Normen oder Ideale ausgestellt. Die Gesundheit
und das Wohlbefinden des Korpers, seine Jugendlichkeit und Schonheit sind
demnach auch das Ziel zahlreicher Praktiken und Verfahren, die einen idea-
len Korper zu erzeugen suchen.'” Gleichzeitig werden genau diese Aspekte
(Fitness, Jugendlichkeit, Spontaneitédt und Erlebnisfidhigkeit usf.) als Idealbil-
der in der Werbung und in den Medien nahezu fetischistisch tiberhoht all-
gegenwirtig zur Schau gestellt. Gerade im Bereich des (Hochleistungs)Sports,
der Party- und ,,Erlebniskultur®, also in diversen Freizeit-Eskapismen, aber
eben auch in den Inszenierungen von Fernsehen und Film erféhrt das Korper-
liche eine beispiellose Aufmerksamkeit und Aufwertung. Diese mag die
Funktion einer ,signalhaften Betonung“'®’ einnehmen, die einer zunchmen-
den Abstrahierung oder Entkérperlichung von Kommunikation, Handlungs-
zusammenhéngen und Erlebnissen entgegensteuern soll. Eine solche Aufwer-
tung des Korpers in unterschiedlichen Strategien und kulturellen Praktiken
wire somit als Symptom wie auch als Reaktion auf eine zunehmende Kor-
perdistanzierung zu werten, gleichzeitig befordern auch diese Praktiken seine
Instrumentalisierung wie auch die Techniken der Zurichtung. Sie sind daher
keineswegs als eine Umkehr der Instrumentalisierung oder selektiven Wahr-
nehmung des Koérpers zu bewerten, vielmehr stehen sie in gleichzeitiger
kausaler Beziehung mit der Marginalisierung des Somatischen***’. Auch
durch diese Praktiken kann der Korper nicht als intakte, soziale und umfas-
sende Erfahrungs- oder Sinninstanz zuriickgewonnen werden. Die Hervor-
hebung einer ,,natiirlichen oder unmittelbar ,.erlebten Korperlichkeit in
vielen, zeitgenossisch virulenten kulturellen Praktiken vermag seine gleich-
zeitige fortschreitende Marginalisierung oder Instrumentalisierung in einem
alltdglichen Lebens- und Erfahrungsumfeld nicht umzukehren. Daher ist auch

196 Karl-Heinrich Bette: Koérperspuren. Zur Semantik und Paradoxie moderner
Korperlichkeit, S. 42ff.

197 Ebd., S. 65-118; Hartmut Bshme: Konjunkturen des Korpers.

198 S. dazu auch Sander L. Gilman: Making the Body Beautiful. A Cultural His-
tory of Aesthetic Surgery.

199 Karl-Heinrich Bette: Korperspuren. Zur Semantik und Paradoxie moderner
Korperlichkeit, S. 161.

200 Hartmut Bohme: Konjunkturen des Korpers, S. 29.
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die Betonung des Natiirlich-Korperlichen in disparaten gesellschaftlichen und
kulturellen Feldern (wie eben im Fall des Extremsports oder im Bereich der
biologischen Gesundheitskost und Naturmedizin, der Béader- und Massage-
therapien usf.) nicht als ein vergleichbar ungebrochener oder dem Kérperli-
chen ,,ndherer” Bezug zur Leiblichkeit aufzufassen, sondern als ein weiterer,
kulturell oder semantisch determinierter Rekurs, der sich der vermeintlichen
Renaturalisierung des Korpers und seiner Wahrnehmung verschreibt.*"!

In der Transplantationsmedizin®”* und der Prothetik’”, in der Gentechno-
logie sowie in Nano- und Biotechnologien, die das medizinische Operations-
feld nachhaltig ausweiten, kulminieren die Verfahren zur Erzeugung eines
idealen® Korpers, gleichzeitig haben auch und gerade diese Diskurse und
Verfahren einen nachweisbar korperbildenden Effekt, d.h. sie modifizieren
die Wahrnehmung des Korpers. Einerseits erscheint er in seiner verletzbaren,
alternden und endlichen leiblichen Verfasstheit als defizitdr, wobei gerade
diese Mangelhaftigkeit tiberwunden werden soll, andererseits lassen Biotech-
nologie und Medizin die Vision eines perfekten, unzerstorbaren und effizient
agierenden Organismus entstehen, die sich in das Verstindnis und die Vor-
stellung von Korperlichkeit riickwirkend einschreibt. Dabei ist in der Vision
des perfekten Korpers ein kultureller Topos zu erkennen, der eine Modifika-
tion historischer Idealvorstellungen darstellt: Die zeitgendssische Projektion
eines vollkommenen Organismus ist zwar ins Extrem getrieben, aber nicht
génzlich neu. Der Versuch der Beherrschung und Formung der (Kor-
per)Natur durch den Menschen, der in der Biotechnologie eine weitere Prak-
tik findet, ist als Folge jener Dichotomisierung von Kultur und Natur zu be-
greifen, die den Korperbezug tiberhaupt pragt.

201  Wie bereits von Konig beobachtet: ,,In Kritik und Protest gegen die moderne
Korpertechnologie glaubt die lebensphilosophisch inspirierte anthropologi-
sche Suche nach der verlorenen Natur, sich im menschlichen Korper eines
.Natiirlichen* und ,,Urspriinglichen” als des ,,eigentlich“ Wahren versichern
zu koénnen. Galt einst die Vernunft als Garant fiir Freiheit und Menschlichkeit,
so hier der ,natiirliche®, der ,,authentische* Korper. [...] Der ,authentische*
und der Industriekorper sind zwei Seiten derselben Medaille; der Kult des Au-
thentischen ist nur die Kehrseite des blinden Fortschrittsoptimismus.* Eugen
Konig: Korper — Wissen — Macht, S. 117.

202 Die Transplantation von Organen ist eine kontrovers diskutierte und an kultu-
relle Empfindlichkeiten rithrende Thematik. Kritiker der Transplantationsme-
dizin heben u.a. hervor, dass der Korper des hirntoten Patienten nur noch als
,,Ding oder Rohstoff wahrgenommen werde. Die Instrumentalisierung des
Korpers kulminiere also in der Auffassung und Nutzung des Korpers (der
hirntoten Patienten, die nach dem Transplantationsgesetz von 1997 als Tote
statuiert sind) als ,,Ersatzteillager”. Vgl. Anna Bergmann: Zerstiickelte Kérper
— Zerstiickelter Tod: Verkorperung und Entleiblichung in der Transplanta-
tionsmedizin. Diese Debatte verdeutlicht eindringlich, inwiefern der Korper in
der fortgeschrittenen Moderne als instrumentalisiert und dem Postulat der
Zweckhaftigkeit unterworfen wahrgenommen wird.

203 Horn weist auf, wie mit und durch die Entwicklung der modernen Prothetik
die Vorstellung vom Koérper als einem modularen System entsteht, das in
funktionale Einheiten und Elemente zerlegbar ist. Die notwendige Standari-
sierung der Ersatzglieder befordert die Auffassung vom Korper als einer ana-
tomischen Maschine mit auswechselbaren, kalibrierten Funktionseinheiten.
Eva Horn: Prothesen. Der Mensch im Lichte des Maschinenbaus.
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»[...] daB3 hier starke Motive einer sehr alten Feinderkldrung wieder erscheinen:
Gegner ist der endliche, imperfekte, verletzliche, sterbliche und schmerzimprégnier-
te Korper. Die Reproduktionsmedizin und die Humangenetik arbeiten erkennbar an
dem alten Programm der perfectio naturae, das nun auf die ,,Natur” des Menschen
selbst gerichtet wird.«?**

Genetik und Gentechnik sowie Reproduktionsmedizin erlauben es, den als
defizitir erlebten Korper zunehmend aus seinen biologischen und organi-
schen Funktionen zu entlassen und diese durch implantierte Programme,
Techniken und Praktiken zu ersetzen.

SchlieBlich durchdringt die fortgeschrittene Prothetik die Koérpergrenzen
und l4sst die Maschine, das Anorganische in den Korper ein. Das Eindringen
des Technischen in den Korper in Form der Prothese vereinigt das Organi-
sche und das Anorganische und hebt den Dualismus auf, der beide Formen
als streng voneinander abgetrennt erachtet.’” Die Vermischung zwischen
Organismus und Artefakt, zwischen Biologischem und Technischem, Natiir-
lichem und Kiinstlichem also, scheint eine traditionsreiche, aber zunehmend
problematische Differenzsetzung zu suspendieren — besonders deutlich wird
dies vor dem Hintergrund der technischen Manipulationen des Organischen
oder des Versuchs, intelligente, d.h. lernféhige, sich selbst regulierende und
autonome kiinstliche Systeme zu schaffen, die die Eigenschaften lebender
Organismen aufweisen, wie Ausbildung komplexer Eigenschaften, Selbstde-
terminierung und Adaptionsfihigkeit.**®

,,Was sich hier ankiindigt, ist eine allgemeine Einfithrung von Maschinen in den
Menschenkorper, die so einen anderen Korper herstellen und sich asymptotisch, von
einem korperlichen, organischen, lebendigen Ursprung herkommend, Automaten

annghern. <"’

Wenn die traditionellen Demarkationslinien zwischen Menschlichem und
Nichtmenschlichem, zwischen Korper/Organismus und Maschine zunehmend
briichig zu werden scheinen, die Bestimmungen von korperlicher Identitit
mehr und mehr hinterfragt werden, muss diese Entwicklung nicht zwangslau-
fig als eine ausschlieBlich bedrohliche aufgefasst werden. Donna Haraway
beispielsweise hat versucht, das emanzipatorische Potential der Vorstellung
einer Identitit, die nicht an feste Korpergrenzen gebunden ist, fiir eine Neu-

204 Hartmut Bohme: Konjunkturen des Korpers, S. 40.

205 Mit den Demarkationslinien, die zwischen Mensch, Maschine und Tier gezo-
gen werden und die immer wieder neu verhandelt werden miissen, befassen
sich die Beitrdge in James J. Shechan; Morton Sosna: The Boundaries of Hu-
manity. Humans, Animals, Machines, bes. das Kapitel “Humans and Machi-
nes”, S. 135-256.

206 Barbara Becker: Cyborgs, Robots und ,, Transhumanisten“ — Anmerkungen
iber die Widerstandigkeit eigener und fremder Materialitit.

207 Michel Tibon-Cornillot: Die transfigurativen Korper. Zur Verflechtung von
Techniken und Mythen, S. 148. Zur Prothese als einem Mittel, defizitére Kor-
perlichkeit zu ersetzen oder zu perfektionieren sowie als einem Verfahren, das
die Grenzen des Korperlichen zu destabilisieren sucht, indem Korperlichkeit
durch Technologie ersetzt wird, vgl. auch Marie-Anne Berr: Der Korper als
Prothese. Als Text.
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konzeptionierung des Korpers zu nutzen. Anhand des Cyborg, einer Mensch-
Maschine-Figur aus der zeitgendssischen Science Fiction’”, gewinnt sie das
Modell einer Identitit, die sich eben nicht aus Abgrenzung und Eindeutigkeit,
sondern gerade aus Verschmelzungen und Durchléssigkeit konstituiert. Denn
Cyborgs sind ja gerade kiinstlich erzeugte Hybride, in denen sich Organismus
und Maschine verflechten.

,,Im Verhiltnis von Mensch und Maschine ist nicht klar, wer oder was herstellt und
wer oder was hergestellt ist. Es ist unklar, was der Geist und was der Korper von
Maschinen ist, die sich in Kodierungspraktiken auflgsen. Insofern wir uns sowohl im
formalen Diskurs [...] als auch in Alltagspraktiken [...] wissen, sind wir Cyborgs,
Hybride, Mosaike, Chiméren. Biologische Organismen sind zu biotischen Systemen
geworden, zu Kommunikationsgeriten wie andere auch. Innerhalb unseres formali-
sierten Wissens Uber Maschinen und Organismen, iiber Technisches und Organi-

sches gibt es keine grundlegende, ontologische Unterscheidung mehr.“2”

Insofern kehrt Haraways Cyborg-Modell die oben konstatierte Durchdrin-
gung des Organischen durch die Maschine vom Bedrohlichen ins Positive
um: Hier ist die korperlich verfasste Identitdt nicht mehr gefdhrdet durch die
Maschine — vielmehr hat die Aufhebung der Dichotomie menschlich/nicht-
menschlich ein befreiendes Potential. Dualismen wie diese, die fiir die abend-
landische Kultur bestimmend sind, regulieren nach Haraway nicht nur die
Ausbildung von Identitit, sondern auch und gerade den Zusammenhang zwi-
schen Selbst- und Fremdwahrnehmung. Individuelle wie auch kulturelle
Identitdt formiert sich in der Gegeniiberstellung von dichotomisierten Be-
griffspaaren, wie ménnlich/weiblich, zivilisiert/primitiv, animalisch/mensch-
lich usf, die das ,,Andere” in diesen Differenzsetzungen immer ausschlief3t
und verwirft.”'® In und durch sie werden zudem tradierte Zuschreibungen

208 Allerdings: Geprédgt wird der Begriff Cyborg bereits 1960 im Umfeld der
Raumfahrt und der daran angeschlossenen medizinisch-biologischen For-
schungsfelder, die sich mit der Aufgabe befassen, den menschlichen Orga-
nismus durch Eingriffe und Manipulationen an das lebensfeindliche Umfeld
des Weltraums anzupassen und somit iiberlebensfahig werden zu lassen. Hier
bezeichnet er einen Korper, der durch die Steuerung von homgostatischen
Prozessen fiir den Einsatz im Weltraum vorbereitet wird (Senkung der Kor-
pertemperatur, Ersetzung der Lungenatmung durch eine Solar- oder Kernen-
ergiezelle, Minimierung der Ausscheidungen usf.), ein selbstreguliertes
Mensch-Maschine-System also. Simon Ruf: Uber-Menschen. Elemente einer
Genealogie des Cyborgs.

209 Donna Haraway: Ein Manifest fiir Cyborgs. Feminismus im Streit mit den
Technowissenschaften, S. 67.

210 Gerade im Hinblick auf individuelle Identitit werden die dichotomischen
Begriffspaare meist korperlich gedacht, d.h. Identitétsbildung und -affirmation
wird tiber und durch Korperbilder erzeugt. Dass die Heterogenitit von kérper-
lichen Erscheinungsformen allerdings auch den Ausgangspunkt fiir die Kon-
struktion kultureller Identitdt darstellt, ldsst sich an der Thematisierung und
Darstellung des anderen oder fremden Korpers in européischer Anthropolo-
gie, Ethnologie, Medizin und Biologie zeigen. Die Fokussierung und Be-
schreibung der physischen Differenzen dient hier immer auch der eigenen
Selbstvergewisserung. Kerstin Gering (Hg.): Fremde Korper. Zur Konstruk-
tion des Anderen in européischen Diskursen.
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perpetuiert und als Essentialisierungen verfestigt. Zudem werden in ihnen
und durch sie Hierarchien ausgebildet, die die Abgrenzung und Abwertung
des jeweils Anderen befordern.”'! Es zeigt sich also, dass in diese stets
asymmetrischen Dualismen Machtrelationen implantiert sind, die die Kon-
zeption und Wahrnehmung des Anderen, beispielsweise also des Animali-
schen oder Fremden, immer mitregulieren. Sie sind daher in ihren Konse-
quenzen mit dem Leib-Geist-Dualismus zu vergleichen, der ebenfalls, wie
eingangs gezeigt, Machtstrukturen in die Verhandlung von Korperlichkeit
einspeist. Wenn der Korper dagegen, so Haraway, nicht mehr als abgeschlos-
sene und stabile Einheit aufgefasst wird, sondern als ein prozessuales, durch-
lassiges und polymorphes Gefiige, dessen Identitit stetig neu erzeugt werden
muss, wird der Vollzug der Identitétsstiftung, der auf Abgrenzung und Ab-
wertung des Anderen basiert, obsolet. Damit wiirden aber auch die herr-
schaftsbildenden Demarkationslinien und Abgrenzungsverfahren aufgelost,
tiber die sich die Identitdtsbildung bislang vollzieht. Die Cyborg-Identitét, als
eine innerlich differenzierte, heterogene, nicht abgeschlossene, kann gerade
ohne Abgrenzung mit anderen Identititen kommunizieren und sich mit ihnen
vermischen. Uberginge und Hybridisierungen wiirden moglich, die bei-
spielsweise die klassische Geschlechterdichotomisierung unterlaufen konn-
ten. Eine Unterwerfung des Ausgegrenzten, mit dem Ziel die eigene Identitét
zu stabilisieren und zu behaupten, wiirde mithin hinféllig. Der Ansatz Hara-
ways zielt also darauf ab, etablierte Identititskonzepte aufzubrechen wie auch
die Prozesse aufzudecken, tiber die sich — die immer auch im Kérperlichen
verankerte — Identitétsbildung vollzieht.

Einen weiteren bedeutenden Aspekt fiir das Verhéltnis zum Koérper und
die Korperwahrnehmung in der modernen Gesellschaft stellen schlieBlich die
neuen Informationstechnologien, die digitale Prozessierung von Information
und die elektronischen Medien dar.*'> Zwar ist der Korper in Medien immer
schon abwesend gewesen, wie beispielsweise in der Schrift, aber die neuen
Medien treiben die ,,Anonymisierung, Abstraktion und Entkérperlichung der
Kommunikation“*"* voran. Sie verindern gleichzeitig die Formen der Spei-
cherung, Ubertragung und Prozessierung von Wissen nachdriicklich und ent-
scheidend und scheinen somit die Moglichkeit in Aussicht zu stellen, das
menschliche Erkenntnisvermdgen von seinen koérpergebundenen Vorausset-
zungen zu befreien. Dass die neuen Informationstechnologien bestimmte ko-
gnitive Leistungen wie Erinnerung, Speicherung und Verarbeitung von In-
formationen nicht nur tibernehmen, sondern auch signifikant ausweiten,
scheint die Herauslosung von Wahrnehmung und Erkenntnis aus einer alltig-

211 Im Kapitel ,,Der monstrése Korper wird auf den Natur-Kultur-Dualismus
und die aus ihm hervorgehenden Demarkationslinien zwischen Mensch und
Tier noch ausfiihrlich einzugehen sein, denn gerade in der Figur des Mons-
trums werden genau diese Abgrenzungen unterlaufen.

212 S. dazu Florian Rotzer (Hg.): Die Zukunft des Korpers I und II; Barbara Be-
cker: Cyborgs, Robots und ,,Transhumanisten” — Anmerkungen iiber die Wi-
derstindigkeit eigener und fremder Materialitit; Bernhard Vief: Vom Bild
zum Bit. Das technische Auge und sein Koérper; Michel Tibon-Cornillot: Die
Expansion des Korpers. Zum Verhéltnis von Technik und Sinnlichkeit; Ger-
traud Koch: Die Konzeption des Kérpers in der Informatik; Paul Virilio: Die
Eroberung des Korpers. Vom Ubermenschen zum iiberreizten Menschen.

213 Birbel Tischlederer: Entkorperlichung, Whiteness und das amerikanische
Gegenwartskino, S. 98.
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lichen, sinnlich gebundenen Welterfahrung und -aneignung zu ermogli-
chen.?' Somit befordern die neuen Technologien einerseits die Vorstellung
einer fortschreitenden Abstandnahme zum Korper; erweitern diese anderer-
seits um einen phantasmatischen Aspekt: Die Phantasie, den Korper in elek-
tronischen Kommunikationsnetzwerken oder ,,virtuellen Welten®, wie die des
Cyberspace, hinter sich lassen zu konnen, hat dabei hiufig einen utopisch-
befreienden Ton. Hier wird die Metapher von einem ,,Sprung aus den Fesseln
des Fleisches in die reine Welt der ,,Matrix“, der grenzenlosen Informations-
strome*?!® zu einer Vision der Befreiung von Leiblichkeit als dem Ort von
Erfahrung und Wahrnehmung. Die Delegation von Wissensverarbeitung und
Kommunikationsprozessen an die neuen Informationstechnologien fiihrt also
mithin zu einer fortschreitenden Entkérperlichung auch von Kommunikation,
von Weltaneignung und -erfassung. Doch die Hoffnung, mit den Korpergren-
zen den Korper selbst zu tiberwinden, die hiufig an die neuen Medien ge-
kniipft werden, ldsst dabei noch eine weitere (Wunsch)Vorstellung erkennen:
Identitét korperlos konstituieren zu koénnen. In den virtuellen Rdumen kann
Identitét frei gewahlt und ausagiert werden, als Ort und Tréger von physisch
gebundener Identitit, deren Erzeugungsmechanismen oben skizziert worden
sind, scheint der Korper hier mithin obsolet zu werden?'®. Die Vorstellung,
dass sich der Mensch mittels der neuen Techniken und Praktiken zunehmend
von der materiellen Welt distanzieren und abstrahieren kann, erhélt dabei — je
nach Position — einen utopischen oder bedrohlichen Charakter.

I1.4. Zur Position des Korpers in
der Filmtheorie

Entsprechend dem gesteigerten Interesse, das dem Korper im Allgemeinen in
kulturwissenschaftlichen Auseinandersetzungen in den letzten 20 Jahren ent-
gegengebracht wird, ist auch eine zunehmende Diskussion iiber die Bedeu-
tung des Korpers in der Filmtheorie zu verzeichnen.?'” Dabei lassen sich bei

214 Luc Steels: Die Zukunft der Intelligenz; Patti Maes: Kiinstliches Leben trifft
auf Unterhaltung. Lifelike Autonomous Agents (LAA — Lebensihnliche,
autonome Systeme); Hans Moravec: Korper, Roboter, Geist.

215 Elisabeth List: Vom Enigma des Leibes zum Simulakrum der Maschine. Das
Verschwinden des Lebendigen aus der telematischen Kultur, S. 126.

216 Allerdings gilt es, diese Befreiungsutopie skeptisch darauthin zu befragen, ob
sie die Vision von frei konstituierter und koérperloser, polymorpher Identitét
auch wirklich einlgsen kann. Denn selbst die fiktiven Identititen der cha-
trooms, der MUDs (,,Multi-User-Dungeons) oder MOOs (,,Multi-User-
Dungeons, Object-Oriented) rufen (fast) immer bereits vorliegende, kulturel-
le Vorstellungen von Korperlichkeit und Individualitdt oder sogar Stereotypen
auf, die dadurch wieder festgeschrieben werden. Die Moglichkeit einer ,,kor-
perlos* konstruierten Identitét als dem Ausgangspunkt von Kommunikation
wird — so der Befund von Funken — im Netz nicht genutzt, ,,da glaubwiirdige
Interaktionen im Netz grundsétzlich mit textbegleitenden, referentiellen Kor-
permetaphern und Emoticons versehen sind.* Christiane Funken: Korpertext
oder Textkorper — Zur vermeintlichen Neutralisierung geschlechtlicher Kor-
perinszenierungen im elektronischen Netz, S. 121.

217  S. Jiirgen Felix (Hg.): Unter die Haut. Signaturen des Selbst im Kino der Kér-
per; Margrit Fréhlich, Reinhard Middel, Karsten Visarius (Hg.): No Body is
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aller Disparitdt der Fragestellungen die Beitrége — etwas vereinfacht — in zwei
Bereiche gliedern: Einerseits ist da der Ansatz, der die Rolle des Korpers in
der Wahrnehmung und Aneignung von Filmen beleuchtet — also ein rezep-
tionstheoretischer Ansatz, andererseits ein Interesse, das sich auf die Repri-
sentation des Korpers im Film richtet, also auf die Korperbilder, die der Film
selbst herstellt. Die Untersuchung der Korperbilder im Horrorfilm in dieser
Arbeit ist somit innerhalb des zweiten Diskussionszusammenhangs anzusie-
deln. Dennoch sei hier auch der Ansatz kurz umrissen, der versucht, den
Korper als Ausgangspunkt fiir eine sensorisch ausgerichtete Filmwahrneh-
mung zu gewinnen. Hier ist besonders die Konzeption einer explizit kérper-
lich verankerten Rezeption bei Linda Williams zu beriicksichtigen, die diese
unter anderem auch im Rekurs auf den Horrorfilm formuliert hat.

Nimmt man die Rezeptionstheorien in den Blick, lédsst sich dort zunéchst
einmal eine vielsagende Abwesenheit des Korpers konstatieren. Der Zu-
schauer sowie der Prozess der Filmwahrnehmung und -aneignung wird vor-
nehmlich unter anderen Pramissen als der der physischen Verfasstheit konzi-
piert. Dabei riickt die Filmwahrnehmung einmal als ein kognitiver Prozess
der fortschreitenden Hypothesenbildung und Bedeutungserzeugung ins Blick-
feld®'® oder aber als ein mit psychoanalytischen Modellen beschreibbarer
Vorgang, in dem Momente der Schaulust, des Begehrens und der Identifika-
tion interagieren.”'’ Auf den Korper als einem Ort der Wahrnehmung wird
dagegen nur selten rekurriert, das sinnliche Moment der Filmrezeption bleibt
meist ausgeblendet. Im Licht des oben dargelegten Befundes der Korperde-
batte, der eine vermeintliche Natiirlichkeit oder Unverfilschtheit korperlicher
Empfindungen ausschlief3t, scheint es zundchst auch &uferst problematisch,
den Korper zur Pramisse einer unmittelbaren, sinnlich erfahrenen Filmrezep-
tion zu erheben. Korperliche Wahrnehmung kann hier in der Tat nicht mei-
nen, dass mit diesem Begriff eine ausschlieBlich im Biologischen begriindete
und damit vordiskursive und urspriingliche Filmerfahrung erschlossen wer-
den konnte. Auch die Wahrnehmungsweisen und Erfahrungsdimensionen, die
mit oder durch die Sinne, also durch Koérperlichkeit vermittelt werden, sind
als vergesellschaftete, kulturell hergestellte Formen der Rezeption zu begrei-
fen, selbst wenn sie vermeintlich ,,rein“ physische Symptome wie Herzklop-
fen, Zusammenzucken oder Aufregung umfassen. Daher muss ein auf Kor-
perlichkeit gegriindetes Modell der Filmrezeption das Postulat erfiillen, nicht
auf eine ,,private und von sozialen Einfliissen bereinigte Rezeptionsform***°
abzuzielen:

Perfect. Korperbilder im Kino. Zum Zusammenhang von Kérperlichkeit und
Medialitit iiberhaupt s. Annette Keck, Nicolas Pethes (Hg.): Mediale Anato-
mien. Menschenbilder als Medienprojektionen; Barbara Becker, Irmela
Schneider (Hg.): Was vom Korper tibrig bleibt. Korperlichkeit, Identitét, Me-
dien.

218 S. dazu David Bordwell: Narration in the Fiction Film; Kristin Thompson:
Neoformalistische Filmanalyse.

219 S. dazu Christian Metz: The Imaginary Signifier. Psychoanalysis and Cinema;
Laura Mulvey: Visual Pleasure and Narrative Cinema; Mary Ann Doane:
Film and the Masquerade: Theorizing the Female Spectator.

220 Thomas Morsch: Der Korper des Zuschauers. Elemente einer somatischen
Theorie des Kinos, S. 271.
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,|...] der im Kino sitzende Korper ist immer schon vergesellschafteter, dessen Kon-
zeptionalisierung die Historizitdt der Kinoinstitution und der kérperlichen Erfahrung

zu beriicksichtigen hat.***!

Ein Modell, das versucht den Aspekt des Korperlichen in die Theoretisierung
der Filmwahrnehmung zu integrieren, kann daher nicht hinter die in der Kor-
perdebatte der letzten beiden Jahrzehnte formulierte Skepsis an einer schein-
bar unmittelbar gegebenen, vorgesellschaftlichen und auf einer physischen
Plattform aufbauenden Erfahrungsdimension zuriickgehen.

So scheint es problematisch, wenn Steven Shaviro den Versuch unter-
nimmt, die Filmwahrnehmung als unvermitteltes und korperliches Erleben
und somit als eine medienspezifische Rezeptionsform zu begriinden. Er
schreibt:

,[-..] film (even more than other visual forms, and in sharp contrast to the articula-
tions of language) is inescapably literal. Images confront the viewer directly, without
mediation. What we see is what we see, the figures that unroll before us cannot be
regarded merely as arbitrary representations or conventional signs. We respond vis-
cerally to visual forms, before having the leisure to read or interpret them as sym-
bols.<**

Hier wird nahegelegt, dass die Wahrnehmung des Filmbildes vor oder abseits
eines Prozesses der kognitiven Bedeutungserzeugung durch Begriffe, Kate-
gorien und Einsatz von kulturellem Wissen anzusiedeln ist. Weder, so Shavi-
ro, die narrative Struktur des Films selbst stellt also die Bedeutung des Film-
bildes her, noch ist es ein vom Zuschauer erbrachter Dekodierungsprozess,
der eine wie auch immer geartete Semiotik des Filmbildes dechiffriert. Viel-
mehr affiziert das Filmbild den Zuschauer direkt und unvermittelt — bevor
dieser der Zeichenhaftigkeit gewahr wird und diese als solche prozessieren
kann. Die Faszination des Filmbildes liegt also auf einer Affektebene, die
einer kognitiven oder semiotischen Vermittlung vorauslduft und die zudem in
Shaviros Modell einen von der letzteren ginzlich abgetrennten und unabhén-
gigen Bereich markiert. Mit dieser These wendet sich Shaviro gleichermaf3en
gegen die zwei vorherrschenden Modelle der Zuschauerschaft, die den Pro-
zess der Filmrezeption zu konzeptionieren suchen: einmal gegen das psycho-
analytisch formulierte Modell, das die Faszination des Films mit Identifika-
tionsangeboten begriindet, die der Film fiir den Zuschauer bereitstellt und sie
dariiber hinaus in der Schaulust und der Realitétsillusion verortet, die der
Film bedient und vermittelt, zum anderen gegen das neoformalistische Mo-
dell, das die Filmrezeption als einen kognitiven Prozess der sukzessiven
Hypothesenbildung erachtet, innerhalb dessen sich die Bedeutung des Films
generiert. Sein Ansatz dagegen sucht die Filmwahrnehmung als einen soma-
tisch begriindeten Wahrnehmungsakt der direkten und unvermittelten Affi-
zierung durch das Filmbild zu plausibilisieren.

Die physische Reaktion auf das jeweilige Filmbild, so Shaviro, geht der
kognitiven Erfassung oder einem psychologischen Identifikationsprozess

221 Ebd, S.271.
222 Steven Shaviro: The Cinematic Body, S. 26 (Hervorhebung C.S.).
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voraus, daher ist die erste und stirkste Reaktion des Zuschauers ein Empfin-
den der Absorption, der Faszination, der Uberwiltigung durch das Filmbild.
Genau hier nimmt der Korper seine herausragende Position in Shaviros Ent-
wurf ein, denn dieser wird zum primédren Mittel der Filmwahrnehmung.

,In film, the old structure of aesthetic contemplation becomes a kind of physical
affliction, an intensification and disarticulation of bodily sensation, rather than a
process either of naive (ideological and imaginary) belief or of detached, attentive

consideration.***

Seismographisch reagiert der Korper auf den Reiz der Filmbilder, die direkt
auf ihn einwirken. Das Filmbild stimuliert und affiziert den Korper in iiber-
wiltigender, nach Shaviro nahezu gewalttitiger Weise und stellt somit eine
direkte Verbindung zwischen dem Wahrgenommenen und dem wahrneh-
menden Korper her. Aus diesem wirkungsésthetischen Modell folgt dann
auch Shaviros Annahme, dass die fiir die traditionelle Asthetik ausschlagge-
bende Distanz zwischen Zuschauer und Dargestelltem durch das Filmbild
aufgehoben werde.

,,Cinema allows me and forces me to see what I cannot assimilate or grasp. It as-
saults the eye and ear, it touches and wounds. It foregrounds the body, apart from
the comforting representations that I use to keep it at a distance.“***

Der Zusammenbruch der #sthetischen Distanz — die in der klassischen Asthe-
tik nur durch eine kognitiv vermittelte, reflektierende Kunstbetrachtung ge-
wahrt werden kann, die der Film gerade nicht anbietet — resultiert im ,,Ausge-
liefertsein® des Korpers an die projizierten Filmbilder. Diese Besonderheit
der Filmwahrnehmung liegt im Charakter des Filmbildes begriindet, das sich
nach Shaviro nicht nur durch Zeichenhaftigkeit oder Symbolik auszeichnet,
sondern durch eine einzigartige Nidhe zum ,,Realen, das es reproduziert. Das
Filmbild sei ,,nichts als Bild“ und unterscheide sich somit tiefgreifend von
den durch andere Kiinste oder durch Literatur vermittelten Inhalten. Nach
Shaviro stellt es keine Reprisentation, sondern eine direkte und unvermittelte
Présentation von sensorisch erfahrbaren Reizen dar. Dieses besondere Merk-
mal eignet ihm aufgrund seiner Technizitét: Der filmische Apparat produziert
und projiziert eine Abbildung von Objekten und Gerduschen, denen zundchst
keine Bedeutung zu Eigen ist. Aus diesem Grund, so Shaviro, setzt eine Ent-
schliisselungsleistung oder Bedeutungsgenese durch den Zuschauer zeitver-
zogert ein, die die Immanenz der korperlich verorteten Filmerfahrung erst
nachtrédglich modifiziert und das Wahrgenommene zu Zeichen und Symbolen
transformiert.

Da Shaviro eine von ihm so genannte ,,mimetische” Relation zwischen
dem auf der Leinwand Wahrgenommenen und dem Wahrnehmenden an-
nimmt, erscheint es folgerichtig, dass er Korperlichkeit als einen zentralen
Topos des Films tiberhaupt erachtet: Sein Modell zieht eine Verbindungslinie
zwischen dem Filmkorper und dem Korper des Zuschauers, die deren Emp-

223  Ebd., S. 52.
224 Ebd.,, S. 260.
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findungen und Zusténde — die ,,fiktiven* wie die ,,realen” — miteinander ver-
schaltet. Die Darstellung von Filmkorpern sei das herausragende Anliegen
des Films — und diese erreicht durch die filmspezifische Apparatur wiederum
eine Unmittelbarkeit, die ihr in anderen Kiinsten nicht gegeben ist. Dem
Filmkorper eignet eine Ahnlichkeit mit dem ,,realen Korper, die in einem
faszinierenden oder verstérenden Eindruck von Lebensndhe und Immanenz
resultiert. Dieser Eindruck einer — scheinbar — weder semiotisch noch symbo-
lisch vermittelten, korperlichen Materialitdt kennzeichnet den Film nach Sha-
viro grundsitzlich und in weitaus héherem Mal als andere Medien und Kiins-
te. Aus genau diesem Grund vermag der Film nun auch die Distanz zwischen
Filmkorper und Zuschauerkorper — zumindest fiir die Dauer einer Sequenz —
deutlich zu reduzieren, da die Simulation der auf der Leinwand gezeigten
physischen Zustinde den Zuschauer eben direkt iiber den Kérper erfasst.”

,»The very proximity of the body, conducted and hyperbolically magnified by the
cinematic apparatus, provokes and compels us, forcing us to move beyond a certain
limit. Cinema is a kind of non representational contact, dangerously mimetic and

corrosive, thrusting us into the mysterious life of the body.“?*°

Allerdings muss gegen Shaviros Konzept eingewandt werden, dass auch und
gerade die Korpersensationen, die durch den kinematographischen Apparatus
aufgerufen werden, kulturell bedingt sind. Sodann muss das Sehen eines
Films als eine kulturelle Praktik aufgefasst werden und kann damit keine pra-
diskursive Erfahrung darstellen. Schlielich ist auch das Kino selbst als Insti-
tution wie als gesellschaftliches Ereignis mit sozial-kulturellem Sinn aufgela-
den, der eine — vermeintlich unvermittelte — Filmerfahrung immer mitstruktu-
riert. Kino und Film sind als kulturelle Praktiken und Produkte durch ihre
Historizitdt ebenso wie durch ihre Funktion und Wahrnehmung innerhalb
gesellschaftlicher Prozesse geprigt. Als Momente oder Bereiche dsthetischer
Erfahrung sind sie also immer schon ein Stiick weit reguliert. Noch bedeut-
samer fiir die vorliegende Untersuchung ist allerdings die Frage nach der von
Shaviro gesetzten, iiberwiltigenden Immanenz und Eigenstindigkeit des Bil-
des auf der Leinwand. Zwar kann dem beobachtetem Eindruck einer tiberwil-
tigenden Lebensnihe des Filmbildes und seines Effektes auf den Zuschauer
zugestimmt werden, sie resultiert allerdings nicht primér aus seiner spezifi-
schen Materialitdt oder Technizitdt. Am Beispiel des Korpers im Horrorfilm
lasst sich gerade diese Problematik aufzeigen: Der Korper im Horrorfilm ist
nicht primédr aufgrund seiner durch eine lebensnahe, filmische Inszenierung
in den Vordergrund geriickten Materialitdt unheimlich oder grauenhaft, son-
dern er ist es (auch), weil in und mit ihm kulturelle Konzeptionen des Un-
heimlichen oder Grauenhaften sichtbar werden. Erst dadurch, dass der Hor-
rorfilm diese Konzeptionen aufgreift, modifiziert und fortschreibt, kann er
iiberhaupt den Topos eines unheimlichen und/oder schreckenerzeugenden
Korpers darstellen und vermitteln. Die spezifische Wirkung des Horrorfilms
beruht also nicht auf der tiberwiltigenden Immanenz des Filmbildes allein
(denn die zeichnet ja alle Filme aus), sondern darauf, dass er in seinen &sthe-

225 Hier ldsst sich Shaviros Konzeption der Filmrezeption an Linda Williams
body genres anschlielen, auf die noch einzugehen sein wird.
226  Steven Shaviro: The Cinematic Body, S. 258.
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tischen wie narrativen Darstellungsverfahren auf kulturelle Vorstellungen
von Phantastischem oder Schrecklichem zuriickgreift. Auch um die scheinbar
unmittelbaren, mimetischen Empfindungen des Schreckens, wie Zusammen-
zucken oder Wegschauenmiissen, zu generieren, die fiir die Rezeption des
Horrorfilms so charakteristisch sind, muss die Darstellung des Filmkorpers
auf bestehende Auffassungen oder Vorstellungen von unheimlichen, mons-
trosen oder grausigen Korpern rekurrieren, ansonsten lieen sich Schreck und
Angst als primidre Reaktion nicht plausibilisieren. Auch eine direkte oder
elementare Wahrnehmung des Filmbildes wird also immer auf einer Ent-
schliisselung seines Sinns, einer wie auch immer gearteten Dekodierungsleis-
tung des Zuschauers begriindet sein miissen. So sehr die Wahrnehmung des
Filmbildes auch in den Sinnen verankert sein mag, ist sie es niemals aus-
schlielich. Ohne ein ,,Lesen‘ des Filmbildes kann es weder — wie im Horror-
film — Grauen noch Vergniigen nach sich ziehen. Daher ist der Versuch einer
Beschreibung der spezifischen Qualitdten des Filmbildes, bzw. des in ihm
abgebildeten Korpers allein nicht ausreichend. Es ist vielmehr einerseits eine
Untersuchung zu den Inszenierungsstrategien des Horrorfilms zu leisten, die
die mit Shaviro herausgestellte Immanenz des Filmkorpers als (illusionisti-
schen) Effekt erzeugen, andererseits sind aber unbedingt die Konzeptionen
von Koérperlichkeit zu beriicksichtigen, auf die der Horrorfilm zuriickgreift,
um Schrecken und Uberwiltigung herzustellen.

Auch Linda Williams hat versucht, in ihren Arbeiten den Koérper als Vor-
aussetzung der filmischen Erfahrung und Rezeption anzusetzen.””’ Dass ihr
Modell dabei auch dem Koérper auf der Leinwand eine maligebliche Funktion
zuschreibt, macht es fiir die vorliegende Untersuchung von Korperbildern im
Horrorfilm als Ausgangspunkt besonders relevant. Im folgenden Kapitel soll
daher gesondert darauf eingegangen werden. Allerdings ist ihre Konzeption
eines korperlich verankerten Rezeptionsprozesses in einem psychoanalyti-
schen Modell von Schaulust begriindet, das das Vergniigen des Zuschauers
an der Darstellung von Filmkorpern in den von Williams so genannten Kor-
pergenres — dem pornographischen Film, dem Horrorfilm und dem Melodra-
ma — in den Kategorien von entweder sadistischer, sadomasochistischer oder
masochistischer Phantasie erkléart. Die Korpergenres bieten dem Zuschauer
die Moglichkeit eines Identifikationsprozesses an, der einen von der eigenen,
geschlechtlich gebundenen Identitdt befreiten Blick auf das Geschehen auf
der Leinwand erlaubt. Die Szenarien der Korpergenres — die Darstellung des
Korpers ,,aufler sich®, in Zustinden extremer Lust, Angst oder emotionaler
Aufgewtihltheit — korrespondieren mit unbewussten ,,Urphantasien®, die das
Vergniigen der Zuschauer an diesen Genres erzeugt und bedient. Williams’
Erorterung fokussiert also letztlich die Frage nach spezifischen Formen des
Zuschauerblicks auf das Geschehen. Die vorliegende Arbeit wird dagegen
ausschlielich die Analyse der Korperbilder — eben der des Horrorfilms — in
den Mittelpunkt der Untersuchung riicken. Dabei muss die Thematisierung
des psychoanalytisch formulierten Modells der Filmrezeption zuriickgestellt
werden.

SchlieBlich sei noch Vivian Sobchacks Entwurf einer Phinomenologie
der Filmwahrnehmung erwihnt, in der ebenfalls der Versuch unternommen

227 S. Linda Williams: Film Bodies: Gender, Genre and Excess.
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wird, den Korper als eine Instanz der Filmerfassung zu begriinden.”*® Hierin
greift Sobchack auf Merleau-Pontys Phianomenologie und im Besonderen auf
sein Konzept des Leibes als dem elementaren und priméaren Ort der Welter-
fassung zuriick.””” Die leibliche Verortung der Wahrnehmung wird hier zur
Pramisse fiir eine nicht kognitive, elementare Wahrnehmungsform und fiir
die Selbstgewissheit als einer Form des Selbstbewusstseins und Selbstbezugs.
Uber den Leib erschlieBt sich daher auch die Wahrnehmung des Films, er
bildet die primire Instanz fiir den Zugang zur filmischen Erfahrung.

Es wurden einige Positionen in der Filmtheorie aufgezeigt, die versu-
chen, die Filmwahrnehmung leiblich zu verorten und den Ko6rper somit als
das Fundament der Filmrezeption zu erschlieen — wobei die oben aufgezeig-
te Problematik, die der Annahme einer unvermittelt korperlich rezipierten
Filmwahrnehmung inhérent ist, stets mitzubedenken ist. Zugleich muss be-
ricksichtigt werden, dass, wie bereits dargestellt wurde, gerade angesichts
der aktuellen Korperdiskussionen die Moglichkeit, den Korper als den Ort
authentischer Erfahrung oder unverfilschter Aufzeichnung von Erlebtem
wiederzugewinnen, hdchst problematisch ist.

I1.4.1. Body genre: Der Korper im Horrorfilm

Linda Williams stellt in ihrer einflussreichen Bestimmung des von ihr so ge-
nannten , Korpergenres* die Frage nach der Position des Korpers im Film.*°
Melodrama, pornographischer Film und Horrorfilm stellen nach Williams
Korpergenres dar, die den Ausgangspunkt ihrer Untersuchung bilden. In die-
sen drei Genres erlangt die Darstellung des Korpers eine zentrale Stellung
und eine spezifische Qualitdt. Die body genres stellen den Korper vornehm-
lich in einem Zustand von unkontrollierter (Uber)Erregtheit dar, der Ekstase,
der Angst, der iiberwiltigenden Emotion. Uber diese Ausstellung von iiber-
steigerten Empfindungen hinausgehend wird das Korperliche zum eigentli-
chen Topos dieser Filme. Das physische aufler sich Sein markiert einen un-
kontrollierten, einen zumindest im 6ffentlichen Raum unterdriickten oder
sogar tabuisierten Zustand — weshalb seine Reprisentation zu einer schockie-
renden, aber auch faszinierenden Sensation gerét.

,,Visually, each of these ecstatic excesses could be said to share a quality of uncon-
trollable convulsion or spasm - of the body ,,beside itself** with sexual pleasure, fear
and terror, or overpowering sadness.**"!

Der Korper — und dabei vornehmlich der weibliche Kérper — wird in der In-
szenierung zu einem Spektakel: Spasmen, Angst und Agonie, Schreien und
Weinen stellen einen Zustand abseits sozial-kulturell tolerierter Verhaltens-
weisen dar, einen Zustand der Unbeherrschtheit und kulturellen Selbstverges-
senheit. Dass die Korpergenres genau diese Zustinde teilweise als iibertrie-
bene Phantasien ausstellen, macht das Moment des Spektakuldren, ihre Sen-

228 Vivian Sobchack: The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experi-
ence.

229 S. dazu Eveline Morth: Der Leib als Subjekt der Wahrnehmung.

230 Linda Williams: Film Bodies: Gender, Genre and Excess.

231 Ebd, S. 4.
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sation aus. Dass dariiber hinaus meist der weibliche Korper als der ekstati-
sche und iberwiltigte zur Schau gestellt wird, als Opfer seiner eigenen
(Uber)Emotionalitit sowie auch als Opfer von Angriffen und Aggressionen
(wie besonders im Horrorfilm), macht zu einem wesentlichen Teil die genre-
typisch voyeuristische Haltung der drei Filmgattungen aus (die sich im Fall
des Melodramas allerdings etwas differenziert présentiert, denn dieses Genre
ist ausdriicklich auf eine weibliche Zuschauerschaft ausgerichtet). Der weib-
liche Korper wird in der Inszenierung der body genres zur Verkorperung von
extremer Emotionalitit und unkontrollierter Empfindung schlechthin. Das
Moment der Sensation erscheint also in einer bedeutsamen Duplizitit: einmal
als jene extremen, physisch begriindeten Empfindungen, die die Korper-
genres ausstellen, die zum anderen das aufsehenerregende Spektakel eben
dieser Filmgattungen, mithin also ihr wirkungsésthetisches Potential ausma-
chen. Durch die explizite Inszenierung der Materialitit des Korperlichen und
seiner Zustidnde entsteht die somatisch ausgerichtete Wirkung, die die Rezep-
tion der body genres auszeichnet. Gerade in der fiir die Koérpergenres charak-
teristischen Riickkopplung zwischen Dargestelltem und Zuschauerempfin-
dung sieht Williams die Reziprozitét des sensationellen Momentes begriindet:
Die Verkorperungen von Lust, Angst und Schmerz auf der Leinwand resul-
tieren in einer ,,unwillkiirlichen Mimikry der Empfindungen‘** auf der Seite
des Zuschauers. Damit wird die Distanz des Zuschauers zum Dargestellten
geschwiicht, die in der traditionellen Asthetik fiir den Kunstgenuss als not-
wendig erachtet wird.

,,The success of these genres seems a self-evident matter of measuring bodily re-
sponse. [...] What seems to bracket these particular genres from others is an appar-
ent lack of proper aesthetic distance, a sense of over-involvement in sensation and

emotion.***

Im Zusammenbruch der ésthetischen Distanz zum Geschehen™* sicht Wil-
liams auch die kulturelle Abwertung der drei untersuchten Genres begriindet,
was besonders fiir den pornographischen Film evident erscheint. Die Kérper-
genres — so Williams — werden als manipulierende, direkt auf den Korper des
Zuschauers zugreifende Textformen wahrgenommen, die eine somatische
Reaktion des Zuschauers erzeugen. Die spezifische, eben distanzierte Rela-
tion von Zuschauerblick und Identifikationsangebot, die andere Filmgenres
bevorzugt herstellen, wird im Fall der Korpergenres grundlegend und direkt
modifiziert. Die rationalisierende und sinnstiftende Rezeption der filmischen
Narration, wie sie in anderen Genres erfolgt, schldgt hier in eine unmittelba-
re, physisch affizierende Erfahrung um.

Fiir den Horrorfilm bedeutet die These von einer mimetischen Anteil-
nahme am Gesehenen durch den Zuschauer, dass dieser zwangslaufig sich

232 Ebd, S. 4.

233 Ebd, S.5.

234 Dieser Effekt im Horrorfilm ist auch als ,,optischer Distanzverlust zwischen
dem Zuschauer und dem verwundeten Korper* bezeichnet worden, der einer-
seits die gezeigte Verletzung besonders ,,authentisch® erscheinen lasse, ande-
rerseits eine heftig abstolende Wirkung beim Zuschauer hervorrufe. Stefan
Holtgen: Take a Closer Look. Filmische Strategien der Anndherung des
Blicks an die Wunde, S. 22.
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einstellenden Empfindungen unterworfen wird, in denen sich das Dargestellte
spiegelt — also Angst, Schreck, Grauen und Ekel. Auch im Fall des Horror-
films ldsst sich die Abwertung des Genres auf den Zusammenbruch der &sthe-
tischen Distanz zum Gesehenen zugunsten einer gesteigerten Beteiligung
seitens des Zuschauers zuriickfithren. Die Beispiele lassen sich schnell auf-
finden: Bei einem Horrorfilm sind auf der Seite des Zuschauers ,,Fortschau-
en-miissen”, Anspannung, Zusammenzucken, Aufschreien, Gefiihle des
Ekels oder der Angst bekannte Phdnomene. Wenn also die korperlich veran-
kerte Rezeption mit dem Dargestellten — dem Korper in Angst und Agonie —
konvergiert und dadurch Empfindungen von Anspannung oder Grauen er-
zeugt werden, lésst sich somit der im Horrorfilm inszenierte Korper als einer-
seits Schauplatz und andererseits als Quelle des (auch vom Zuschauer emp-
fundenen) Schreckens ausmachen. Der Korper des Zuschauers wird dabei zu
einem Aufzeichnungsinstrument, das die filmische Darstellung von Grauen
und Angst in einer vorwiegend somatisch ausgerichteten Wahrnehmung wie-
dergibt.”*’

Im Konzept des Korpergenres werden dem Korper mithin disparate, aber
interagierende Funktionen zugeordnet: Der Korper ist zugleich Topos und
Ausstellungsstiick des Sensationsgenres, Projektionsfliche flir hypertroph
inszenierte, extreme Empfindungszustinde und zuletzt Quelle und Ort einer
genrespezifischen, physisch begriindeten Rezeptionsform. Dass er in den
Korpergenres eine derartige Wirkungsmacht entfalten kann, setzt allerdings
eine besondere Prisentationsform voraus, die von Williams als ein System
des Exzesses bezeichnet wird. Auf das Modell filmischen Exzesses soll im
folgenden Kapitel im Bezug auf die Filmform Horrorfilm eingegangen wer-
den. An dieser Stelle sei allerdings bereits herausgestrichen, dass die in der
body genre-Debatte angenommene, herausragende Position des Korpers auch
und gerade als Effekt genrespezifischer filmischer Verfahren zu sehen ist.
Durch das System des filmischen Exzesses, das, wie zu zeigen sein wird, das
narrative System des Films zuriickdrangt, gelingt eine Inszenierung des Kor-
pers, die seine Materialitdt hervorhebt und seine Funktion als Verkorperung
eines handelnden Charakters — zumindest partiell — marginalisiert. Die aus-
gedehnten Szenen, in denen der Korper in Angst, Schmerz und Agonie ge-
zeigt und explizit ausgestellt wird, tragen zum Fortgang der Filmhandlung
nur wenig bei, lassen den Handlungsverlauf haufig sogar retardieren. Narrativ
sind sie also nicht unmittelbar zu plausibilisieren, vielmehr gehen sie in der
Darstellung des Korpers als Spektakel auf — sind mithin also als exzessiv
aufzufassen. Die Relation zwischen dem Leinwandkorper und der Affi-
zierung des Zuschauerkorpers wird also mittels einer gattungsspezifischen
Inszenierung oder Préisentationsform errichtet. An dieser Stelle eréffnet sich
ein neuer Aspekt, der an die Konzeption des Korperlichen angeschlossen
werden kann: das Moment des Spektakuldren im Film. Es zielt vornehmlich
auf Verbliiffung und Uberwiltigung des Rezipienten, auf — im Fall des Hor-
rorfilms — Schreck, Grauen, Desorientierung ab. Diese Ausrichtung des Films
auf heftige, somatisch spiirbare Affekte lasst sich nun nach Genres — wie dem

235 Dieser Prozess wird nicht allein durch das Was der Prisentation generiert,
sondern gleichermallen durch das Wie, also durch spezifisch filmische Verfah-
ren wie der Montage und mise en scéne. Auch und gerade der Horrorfilm bil-
det gattungsspezifische Darstellungsstrategien aus, die zur spektakuldren In-
szenierung des Korpers beitragen, bzw. sie erst ermoglichen. In Kapitel 111
wird darauf einzugehen sein.
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Horrorfilm — sowie auch nach Bildmotiven, die diesen Effekt erzeugen — wie
das des Korpers —, ausdifferenzieren. Ein erstes Verstidndnis der Funktion und
Bedeutung des Korperlichen im Horrorfilm lasst sich durch die Verfolgung
beider Fragestellungen erreichen.

11.4.2. Zum Bild des Korpers im Film

Die Diskussion von Kérperbildern im Film ist als Bezugspunkt fiir diese Ar-
beit besonders relevant. Allerdings ist das Interesse an den vom Film produ-
zierten Korperbildern bisher noch vergleichsweise wenig systematisch und
umfassend verfolgt worden. Eine ausfiihrliche Untersuchung der Korperbil-
der des Horrorfilms ist beispielsweise noch nicht vorgenommen worden —
wobei sich disparate Ansitze und Arbeiten durchaus mit Einzelaspekten von
Korperbildern im Film oder in verschiedenen Filmgenres befassen. Im Fol-
genden sollen kurz die Uberlegungen dargestellt werden, die das Verhdltnis
des Films zur Korperlichkeit einerseits, sowie die Inszenierung von Korper-
lichkeit andererseits betreffen.

Zunichst einmal ist hervorzuheben, dass der Film in der Filmtheorie als
das ,,anthropozentrische Medium* schlechthin ausgewiesen wird: In noch
groBBerem Mal als in den bildenden Kiinsten stehe der Korper ,,in all seinen
Facetten im Mittelpunkt dieses Mediums und seiner seduktiven Strate-
gien“.”® In diesem Befund wird Korperlichkeit schlechthin als die vorherr-
schende Thematik des Films ausgewiesen, die er in zahllosen Bildfolgen aus-
stellt und gleichzeitig als Thema und Motiv narrativ verhandelt. Durch seine
Fahigkeit, Bewegung und Ton aufzuzeichnen und abzubilden gilt der Film
dariiber hinaus als das Medium, das die Lebendigkeit des menschlichen Kor-
pers am adédquatesten inszeniert. Bevorzugt beobachtet der Film daher auch
den menschlichen Korper in Bewegung:

,,Es [das Kino] hat die unerschopflichen Ausdrucksméglichkeiten des menschlichen
Gesichts ebenso erforscht wie es in seinen Bewegungsbildern immer wieder die
Dynamik des ,,ganzen* Korpers, die unzihligen Facetten seiner Leiblichkeit und

physiognomischen Expressivitit erfaBt hat.“*’

Dabei ist es besonders die Fahigkeit des Films, den bewegten Korper zeit-
gleich aus verschiedenen Blickpunkten zu zeigen, die ihn vor anderen Me-
dien auszeichnet, denn gerade auch diese Polyperspektivitit tragt zum Ein-
druck von Bewegungsfluss und Lebendigkeit bei.”*® Die Illusion von Lebens-
echtheit und lebendiger Materialitét, die der Film in seiner Darstellung von

236 Markus Stigglegger: Zwischen Konstruktion und Transzendenz. Versuch zur
filmischen Anthropologie des Korpers, S. 9. Dariiber hinaus hebt Schneider
die zentrale Bedeutung des Eindrucks von Lebendigkeit und korperlicher Be-
wegung im Film fiir die Kinodebatte der ersten beiden Jahrzehnte des 20.
Jahrhunderts hervor. Irmela Schneider: Anthropologische Krankungen — Zum
Zusammenhang von Medialitit und Korperlichkeit in Mediendiskursen, S.
171f.

237 Margrit Frohlich et al (Hg.): No Body is Perfect, S. 7.

238 Gertrud Koch: Schritt fiir Schritt — Schnitt fiir Schnitt. Filmische Welten, S.
278.
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Korpern erreicht, schwicht die fur die Kiinste traditionelle Kategorie der Fik-
tionalitdt des Dargestellten: Die in der filmischen Inszenierung eigentlich
fingierte und gestaltete Korperlichkeit erscheint als tiberwéltigend eigenstén-
dig und real.

,,.Den stiirzenden, den fallenden Korper, die schwindelnden und balancierenden Kor-
per sehen wir duflerlich unbewegt und gleichzeitig hochst agitiert von allen Seiten
und aus Perspektiven, die nur dem technischen Auge der Kamera einzunehmen
€239

moglich sind [...]

Gerade den Filmkorpern eignet daher die Moglichkeit, einen nachdriicklichen
Eindruck von physischer Materialitét zu vermitteln. Dieser Qualitét des filmi-
schen Korperbildes wird denn auch eine besondere Faszinationskraft zuge-
schrieben, die {iber das Potential verfiige, die Distanz zum Dargestellten mit-
unter zumindest zeitlich begrenzt zu tiberschreiten bzw. zusammenbrechen zu
lassen.** Die im Film projizierten Korper verfiigen also iiber einen das narra-
tive Gefiige des Films iibersteigenden Uberschuss, der iiber die ,,bloBe Ver-
Korperung filmischer Figuren hinausweist**'. Zwar ist besonders fiir den
narrativ organisierten Film, den so genannten Erzahlfilm, der Riickgriff auf
die Abbildung des Korpers als Triger der von der Narration erzeugten, fik-
tionalen Identitét charakteristisch — das vom Film erzeugte Bild des Korpers
,.verkorpert den Protagonisten, der wiederum die Handlung vorantreibt —,
aber die im Film sichtbar werdende Korperlichkeit gewinnt dabei eine Eigen-
standigkeit, die die Funktionalisierung durch die narrative Struktur tibersteigt.
Die Zeichenhaftigkeit des Bildes tritt also zugunsten einer iiberwiltigenden
Materialitidt des Korperlichen zuriick, wobei diese vermeintliche Unmittel-
barkeit des Korperbildes allerdings nachdriicklich als ein Effekt der Illu-
sionsverfahren des Kinos auszuweisen ist. SchlieBlich ist, gemifl dem Prinzip
der Darstellung, die Anwesenheit des Kérpers im Film immer eine imaginére
und auch phantasmatische: die dsthetische Reprisentation eines Abwesenden.

Neben der iibersteigerten Materialitit des Filmkorpers ist eine zweite
Eigenschaft hervorzuheben, die die Darstellung des Korperlichen im Film
auszeichnet: Der Korper im Film ist fragmentarisiert. Zunidchst einmal
scheint dies im Hinblick auf das oben gesagte widerspriichlich: Eine Zerstii-

239 Ebd., S. 282.

240 Was hier fiir die Darstellung des Korperbildes veranschlagt wird, ist gerade in
der fritheren Filmtheorie dem Film als spezifische Eigenschaft zugerechnet
worden: die Affinitit zum Lebendigen, zur ,,physischen Realitdt™. So beob-
achtet Kracauer, dass sich ,,Filme an die Oberfliche der Dinge klammern. Sie
scheinen um so filmischer zu sein, je weniger sie sich direkt auf inwendiges
Leben, Ideologien und geistige Belange richten.” Das Wesen des Filmischen
richte sich darauf, die {iberbordende Fiille der materiellen Realitit in all ihren
Facetten und Phanomenen aufzuspiiren und festzuhalten: ,,Mit anderen Wor-
ten, der Film strebt trotz seiner Fahigkeiten, alle moglichen Arten sichtbarer
Dinge unterschiedslos zu reproduzieren, aufs entschiedenste der ungestellten
Realitdt zu.“ Siegfried Kracauer: Theorie des Films. Die Errettung der duf3e-
ren Wirklichkeit, S. 13 und S. 95. Die Annahme, dass der belebte und beweg-
te Korper daher das bevorzugte Motiv und Thema der Filmdarstellung sei,
greift also auf Kracauers Theorie zuriick, die dem Film auch eine Ausrichtung
auf das Lebendige und Materielle zuschreibt.

241 Thomas Morsch: Der Korper des Zuschauers, S. 277.
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ckelung des filmischen Bildes vom Koérper miisste ja dem Eindruck der Le-
bensndhe gerade entgegenwirken. Die Fragmentarisierung des Filmkorpers
entsteht durch filmspezifische Verfahrensweisen, besonders durch das der
Montage. Sie erlaubt es, den Korper in Montagesequenzen in eine Abfolge
einzelner Bilder von Ké&rperteilen zu zerlegen, die in groBer Einstellung bei-
spielsweise eine Hand, ein Auge, ein Gesicht usf. zeigen.

,,The body in films is also moments, intensities, outside a simple constant unity of
the body as a whole, the property of a some one; films are full of fragments, bits of
bodies, gestures, desirable traces, fetish points — if we take fetishism here as invest-
ment in a bit, a fragment, for its own sake, as the end of the accomplishment of a
desire. [...] Cinema can and does fragment the body (hands moving over a piano in
Letter from an Unknown Women, the movement up over a women'’s body, from feet
to face, at the beginning of Suspicion) but the human person, the total image of the
body seen, is always the pay-off (as the examples indicate: the hands express the
pianist Stefan that Louis Jourdan plays; the movement up is the appraising rhythm of
the male gaze, Johnnie-Cary Grant fixing the woman, Lisa-Joan Fontaine, for the
film, as its centre, its focus). And yet again, cinema does fragment, plays — within
the limits of the narrative — on the passage between fragmented body and the image

obsession of the body whole, in order.***

So ist die Entitdt des Korpers im Film letztlich als ein phantasmatischer Ef-
fekt der filmischen Strategien aufzufassen, die ihn aus Teilansichten zusam-
mensetzen. Auch die vermeintliche Lebensndhe der filmischen Abbildung
des Korpers entsteht als Folge dieser spezifischen Reprisentationsformen:
Gerade durch die isolierten und fragmentarisierten, aber iiberlebensgroflen
Bilder einzelner Korperteile in naher Einstellung, wie der einzelnen Hand
oder des aufgerissenen Augenpaares, erhalten sie den Anschein lebendiger
Materialitat.

,,Der kinematographische Korper ist dazu verdammt, partial zu sein: fragmentarisiert

in Bildsegmenten und in Einzelbildern erstarrt.***

Die intakte Einheit des menschlichen Korpers als einem Ganzen ist im Film
somit einerseits bruchstiickhaft geworden und verloren gegangen, anderer-
seits entsteht die wirkungsmaéchtige Illusion physischer Integritit aus genau
diesem Prozess der Zergliederung, denn der Filmkorper konstituiert sich ge-
rade aus Bildfragmenten.244

242 Steven Heath: Questions of Cinema, S. 182 und S. 184 (Hervorhebung C.S.).

243  Gertrud Koch: Schritt fiir Schritt — Schnitt fiir Schnitt. Filmische Welten, S.
272.

244  Der Verlust von korperlicher Einheit und Intaktheit in der Darstellung des
Korpers wird als ein fiir die Moderne symptomatisches Merkmal veran-
schlagt. Gerade die Kunst, aber auch die Photographie, zeigen den Korper seit
dem spiten 18. Jahrhundert héufig fragmentarisiert. Dabei ist der ,,zerstiickel-
te Korper hdufig als eine Metapher aufzufassen, die den Verlust von Einheit
und Kohidrenz in der Welterfahrung und Weltaneignung paraphrasiert — was
als eines der konstituierenden Merkmale fir die moderne Disposition
schlechthin aufgefasst wird. Die Ikonographie des zerstiickelten Korpers oder
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Die Zerstiickelung des Korpers als grundlegende Praktik des Films, eben
der Montage, wird als Bild im Horrorfilm doppelt sichtbar: einmal in den
filmspezifischen Verfahren, die beispielsweise die Hand mit dem Messer, die
schreckensgeweiteten Augen oder den abgeschlagenen Kopf einzeln in einer
groBen Einstellung zeigen, sodann aber auch in dem Motiv des zergliederten
Korpers, das immer wieder vom Genre aufgegriffen wird. Dabei lasst sich
beziiglich dieser Motivik seit den 70er Jahren eine Intensivierung beobach-
ten:

,|--.] the Hollywood feature film, cinema, has involved itself increasingly in vio-

lence of the body in film: the body cut, sawn, rent, dismembered.***

Der Film wird also als das Korpermedium schlechthin erachtet, das die Mate-
rialitdt des Korpers lebensnah oder iibersteigert und besonders wirkungs-
méchtig repriisentiert.246 Dabei zeichnet sich dieser Inszenierungsprozess
durch eine Codierung des Korpers aus, der mit disparaten Bedeutungen auf-
geladen wird, wie beispielsweise im Fall des monstrésen oder toten Korpers
im Horrorfilm. Diese Beobachtungen leiten nun zu dem zweiten Themenfeld
iiber, dem der Koperbilder im Film.

In dieser Arbeit wird eine solche Fragestellung auf die Analyse der Kor-
perbilder des neueren Horrorfilms eingegrenzt, eine umfassendere Untersu-
chung kann hier nicht geleistet werden. Im Hinblick auf die oben dargestell-
ten Aspekte der aktuellen Korperdiskussionen ist es allerdings unumgénglich,
zumindest punktuell aufzuzeigen, wo sich Schnittstellen zwischen den Beob-
achtungen der Korperdebatte und der Darstellung von Filmkoérpern aufzeigen
lassen. Dass sich die diagnostizierte Verunsicherung iiber die Rolle und
Funktion des Korpers sowie tiber den Status von Korperlichkeit tiberhaupt als
Hintergrundfolie fiir eine Lektiire der Korperbilder des Films aufspannen
lasst, und zwar besonders der des Horrorfilms, ist eine der Voraussetzungen
fiir die hier angestrebte Untersuchung. Und gerade das oben aufgezeigte, spe-

amputierten Korperteils wird dabei als ein Ausdruck aufgefasst, der die desin-
tegrativen Effekte verhandelt, die die spezifisch moderne, zergliederte und
diskontinuierliche Erfahrung in einer verwandelten sozialen, politischen, stad-
tischen Umwelt auslost. S. Linda Nochlin: The Body in Pieces. The Fragment
as a Metaphor of Modernity. Zur Korrosion kohdrenter Erfahrungszusam-
menhénge im Zuge der Umbriiche im 19. Jahrhundert s. auch Lorenz Engell:
Sinn und Industrie. Einfiihrung in die Filmgeschichte, S.14-23; Lorenz Engell:
Bewegen beschreiben. Theorie zur Filmgeschichte, S. 7-67.

245 Steven Heath: Questions of Cinema, S. 185. Der Autor konstatiert zudem,
dass sich die Gewalt des Films vornehmlich gegen den weiblichen Korper
richtet. Die Fragmentarisierung des Korpers als Topos des Schreckens ist
durchaus als Konstante in der Filmgeschichte aufzufassen — bereits im frithen
Film wird beispielsweise das Motiv der Enthauptung vielfach inszeniert, wie
in den Filmen Execution of Mary, Queen of Scots (Edison, 1895) oder Behea-
ding of a Chinese Prisoner (Sigmund Lubin, 1900).

246 Der Versuch des Films, physische Prasenz somatisch erfahrbar zu inszenieren,
wird dabei auch in den Kontext der bereits behandelten Praktiken gestellt, die
versuchen, der Entfremdung des Korpers durch eine Fokussierung auf physi-
sches Erleben entgegenzuwirken. Marcus Stigglegger: Zwischen Konstruktion
und Transzendenz. Versuch zur filmischen Anthropologie des Korpers, S.
211f.
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zifisch moderne Verhiltnis zum Korper, das von Infragestellung, Zuriick-
dringung und Angsten, aber auch von nachdriicklicher Aufwertung gekenn-
zeichnet ist, ldsst sich fiir eine Untersuchung der Koérperdarstellungen im
Film fruchtbar machen. Besonders in Bezug auf die oben dargelegte Tendenz
zur ,,Entkorperlichung® in der Gesellschaft der Moderne, an der die spezifi-
sche Position des Korpers und die Korperpraktiken dieser Gesellschaft ables-
bar werden, ldsst sich ndmlich konstatieren, dass das Kino darauf mit gegen-
sitzlichen Verfahren reagiert.**” Einerseits wird das Schwinden des Korpers
im Film fortgeschrieben, andererseits wird es zum Ausgangspunkt einer
Schreckensvision und schlie8lich werden auch Gegenbilder dazu entworfen.
So zeigen Filme wie Body Snatchers (Abel Ferrara, 1994), The Terminator
(James Cameron, 1984) und Terminator 2 — Judgement Day (James Came-
ron, 1990) oder The Matrix (Larry und Andy Wachowski, 1999) einen Kor-
per, der von tief in ihn hineingreifenden Techniken besetzt wird, die ihn
fremd und seelenlos werden lassen. Die Maschinen und die Computer, von
denen der Korper umgeben ist und auf deren Bedienung hin er zugerichtet
wird, tiberschreiten im Film die Korpergrenze und wuchern in ihn hinein. Die
Techniken ergreifen vom Korper Besitz und entfremden ihn. In diesen Kor-
perbildern wird die Angst um die Identitit und Integritit des Korpers sicht-
bar, die vor dem Hintergrund der oben aufgezeigten Ko6rpertechniken der
Moderne begreiflich wird. Gleichzeitig wird gerade in The Matrix themati-
siert, dass Korperlichkeit immer nur eine vorgestellte und imaginierte ist.
Dass sie als ein illusiondres, tiickisch manipuliertes Konstrukt entlarvt wer-
den kann, ist der Ausgangspunkt dieses Films — aber auch ein Potential, aus
dem die Protagonisten eine Moglichkeit fiir das Uberleben gewinnen koénnen.
Filme wie Bladerunner (Ridley Scott, 1982), Total Recall (Paul Verhoeven,
1990) oder der Manga-Animationsfilm Ghost in the Shell (Mamoru Oshii,
1995) verhandeln schlieBlich die Angste, die entstehen, wenn, wie oben dar-
gestellt, die Konzeptionen des Menschlichen, der leiblich verfassten Identitit
iberhaupt, briichig werden. Alle Filme thematisieren auf unterschiedliche
Weise die instabil oder sogar hinfillig gewordene Demarkationslinie zwi-
schen Mensch und Maschine. Das beunruhigende Potential dieser Thematik
erschopft sich aber durchaus nicht in der Vorstellung von der Erzeugung ei-
nes kiinstlichen Menschen, vielmehr liegt es in der Ununterscheidbarkeit von
Mensch und kiinstlicher Maschinen-Kreatur begriindet, die ihm nicht nur
duBerlich tduschend gleicht, sondern auch Bewusstsein und Autonomiebe-
strebungen entwickelt. Dabei wird der Automatenmensch, der Replicant oder
Cyborg, gerade in dem Moment menschlich, indem er Erinnerungen, Lernfa-
higkeit, Uberlebenswillen und Identitit entwickelt, die die bisherigen Kon-
zeptionen des Menschlichen der Maschine oder dem kiinstlichen Organismus
grundsitzlich absprechen.”*® Die Frage, was die menschliche, leiblich ver-
fasste Identitdt in Abgrenzung zum kiinstlichen, intelligenten Organismus
letztlich auszeichnet, lassen zumindest Blade Runner und Ghost in the Shell
unbeantwortet. Damit konstatieren sie eine vergleichbare Verunsicherung,

247 Birbel Tischlederer: Entkérperlichung, Whiteness und das amerikanische
Gegenwartskino, S. 82.

248 S. zum Themenbereich des kiinstlichen Menschen, den damit verkniipften
Angsten und Phantasmen u.a. Forest Pyle: Making Cyborgs, Making Humans:
Of Terminators and Blade Runners; Rolf Aurich, Wolfgang Jacobsen, Gabrie-
le Jatho (Hg.): Kiinstliche Menschen, manische Maschinen, kontrollierte Kor-
per.
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wie sie auch in der Debatte um Korperidentitdten sichtbar wird. Die Auflo-
sung der traditionellen Differenzsetzungen wie fremd/vertraut oder leben-
dig/kiinstlich wird hier zum Hintergrund fiir beunruhigende Zukunftsszena-
rien.

Auch im Kunstkino werden Konzeptionen von Kérperlichkeit verhandelt,
so wie sie oben skizziert worden sind: The Pillow Book (Peter Greenaway,
1995/1996) zeigt beispielsweise den Korper als semantisierte Vermittlungsin-
stanz, als Triger von kulturellen Codes und visualisiert so das Konzept des
Korpers als einem Palimpsest, also als einem aus {ibereinanderliegenden,
immer wieder iiber- und beschriebenen Schichten bestehenden Bedeutungs-
konglomerat. Hier ist es die Korperhaut, die mit Schriftzeichen bedeckt wird
und die als Metapher fiir die kulturellen Bedeutungen fungiert, die sich im-
mer wieder neu auf und in den Korper einschreiben. Uberblendungen, die
verschiedene Filmbilder des Korpers tibereinanderschichten, heben diesen
Aspekt auch auf der &sthetischen Vermittlungsebene hervor. Beau Travail
(Claire Denis, 1999) dagegen beleuchtet die Instrumentalisierung des Kérpers
im Militdr und zeigt die endlosen Rituale auf, mit und in denen er diszipli-
niert, zugerichtet und idealisiert wird. Gleichzeitig decken gerade diese Se-
quenzen genau die Fetischisierung des (minnlichen) Koérpers auf, die der
Film selbst in seinen Korperbildern ausstellt. Crash (David Cronenberg,
1995) thematisiert den Korper im Verhiltnis zur Prothese: das Eindringen
von Fremdtechnologie in den Korper, das in den oben erwihnten Filmen als
bedrohliches Moment paraphrasiert wird, wird hier zu einer obsessiven Prak-
tik, die die Grenze von lebendigem Leib und toter Apparatur iberwindet und
den Korper zum Ausdruck und Ort einer transgressiven Praktik (und Phanta-
sie) macht. Und der Hollywoodfilm Pretty Woman (Garry Marshall, 1989)
zeigt auf, wie der weibliche “Représentationskérper” nach entsprechender
Zurichtung zum Ausdruck eines erfolgreichen sozialen Aufstiegs wird. Durch
Kleidung, verinderte Haltung, neu erlerntes Ess- und Sprachverhalten wird
der Wechsel von der Stralenprostitution in ein gehobenes und respektiertes
gesellschaftliches Umfeld ermdglicht. Im Actionfilm gerét dagegen vornehm-
lich der ménnliche Korper ins Zentrum der Aufmerksamkeit.*”’ In den Ver-
folgungs- und Kampfszenen des Genres wird besonders die mannliche Physis
zu einem eindriicklich inszenierten Schauspiel, das iiber den jeweiligen spek-
takuldren Ko6rpereinsatz hinaus auch hier die Materialitdt des Korpers zum
eigentlichen Thema des Films werden lésst.

,The American action cinema is defined by the spectacular visual display that it
offers to its audience, a display within which the body of the hero or heroine func-

tions as a central term. >

Das Actiongenre inszeniert den Korper als effiziente und disziplinierte,
hochdifferenzierte Maschine, die mittels Zurichtung und Ubung tiber zahlrei-

249  S. dazu Drew Bassett: Muskelméanner. Stallone, Schwarzenegger und die Ent-
wiirfe des Maskulinen; Yvonne Tasker: Spectacular Bodies: Gender, Genre
and the Action Cinema; Rikke Schubart: Passion and Acceleration: Generic
Change in the Action Film; Sandra Rausch: Ménner darstellen/herstellen.
Gendered Action in James Camerons Terminator 2.

250 Yvonne Tasker: Spectacular Bodies. Gender, Genre and the Action Cinema,
S. 153.
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che Fahigkeiten verfiigt und so zu einem Instrument, zu einer Waffe wird. In
den gewaltsamen und héufig todlichen Konflikten des Actiongenres steht der
Kampfkorper fiir die Verteidigung des Seins ein und bildet gleichzeitig des-
sen stets bedrohten Angriffspunkt — so kann er auch zu einer Metapher fiir die
unhintergehbare Bedeutung von Physis schlechthin werden. Doch auch die
Schwiche und Verletzlichkeit des Korpers werden im Actionfilm verhandelt:
Schweil3, Erschopfung und Leiden markieren die Fragilitit des physischen
Seins und die endliche Verfugbarkeit menschlicher Energie und Vitalitat.
Hier ldsst sich eine Parallele zu den Anliegen des Horrorfilms ziehen, der
ebenfalls — wenn auch mit anderen stilistischen Mitteln — Verwundbarkeit
und Sterblichkeit des menschlichen Kérpers in den Vordergrund riickt. Dass
beide Genres, der Actionfilm wie auch der Horrorfilm, hiufig in der Rezep-
tion abgewertet werden, ldsst sich mithin auch durch diesen nachdriicklichen
Rekurs beider Genres auf Korperlichkeit erkliren.”>' Durch die Fokussierung
auf den Koérper wird dieser zu dem Ort, an dem Konflikte ausagiert, territo-
riale Abgrenzungen verteidigt, existenzielle Situationen der Bedrohung
durchlebt werden. Der Kampf als der Topos des Actionfilms schlechthin
spiegelt sich immer nur im Koérper, in seinem Einsatz, seiner Anspannung,
seinem Leiden. Und auch die Bedrohung durch das Unheimliche oder Phan-
tastische zielt immer auf Korperlichkeit, kann an ihr erst sichtbar werden. In
der Bedrohung durch das Phantastische und durch den Kampf steht immer
der Korper auf dem Spiel.252

Andererseits suchen zahlreiche neuere Filme den Korper als Triager von
Authentizitdt und Natiirlichkeit zu inszenieren — und riicken ihn dabei ins
Zentrum einer Aufmerksamkeit, die die in der Korperdiskussion aufgezeigte
Skepsis an der unvermittelten Gegebenheit des Physischen wieder umzukeh-
ren scheint. Hier ldsst sich also eine gegenldufige Tendenz in den Korperbil-
dern des (Gegenwarts)Kinos ausmachen, die sich zudem gegen die von den
Korperdiskussionen konstatierte Entfremdung vom Koérper in der Gesell-
schaft der Moderne zu wenden scheint. In vielen neueren Filmproduktionen
ist das Anliegen, ,,natiirliche” Korperlichkeit zu inszenieren, ebenso nach-
weisbar, wie die Versuche, eine solche Korperlichkeit durch narrative Ver-
fahren aufzuwerten. Vermeintliche Natiirlichkeit, Instinktsicherheit, Sponta-
neitdt und Sinnlichkeit werden in Filmen wie Titanic (James Cameron, 1997),
Erin Brockovich (Steven Soderbergh, 1999) oder Gattaca (Andrew Niccol,
1997) einem entfremdeten, iiberformten, unterdriickten oder kiinstlich er-
zeugten, seelenlosen Korper entgegengesetzt und diesem Korperbild gegen-

251 So erklart Karsten Visarius die Abwertung eines spektakuldr inszenierten
Actionfilms wie Face/Off (John Woo, 1997) durch die Filmkritik mit der ,,Ab-
wertung des Korpers tiberhaupt, eine Art Abscheu vor der rohen Physis. Darin
bringt sich der Rest des Ressentiments gegen die proletarische Herkunft des
Kinos und seine Betonung des physischen Seins zur Geltung. Die Kampfsze-
nen des Kinos zeigen ja den Korper in hochster physischer Anspannung [...].
Und sie zeigen auch seine Unzuldnglichkeit, seine Hinfilligkeit, seine Defi-
zienz [...]“ Karsten Visarius: Die vertauschten Kopfe. John Woos Experiment
mit dem Actionfilm in FACE/OFF, S. 180.

252 Auch Stigglegger weist darauf hin, dass das Moment der Gewaltsamkeit im
Film meist durch und mit dem Einsatz des Korpers inszeniert wird: ,,[...]
neben der Sexualitdt wird immer wieder die Gewalt im Film als einer der kor-
perlichsten Akte présentiert“. Marcus Stigglegger: Zwischen Konstruktion
und Transzendenz. Versuch zur filmischen Anthropologie des Korpers, S. 23.
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iber aufgewertet.253 Denn in diesen Filmbeispielen wird der “natiirliche*
Korper sowie der direkte und ungestorte Bezug zu ihm zur Grundlage von
individueller Handlungsfihigkeit, Emotionalitét und unverwechselbarer Indi-
vidualitdt erhoben — und dariiber hinaus zum Fundament einer sinnlich ver-
mittelten, also ,,echten Wahrnehmung, die dem jeweiligen Protagonisten
letztendlich zu Uberlegenheit und Erfolg verhilft oder ihn zumindest positiv
von seinem Umfeld abhebt. Somit wird der Kérper in diesen Filmen zu einer
Instanz erhoben, auf der sich Identitit und Individualitit erst entfalten kon-
nen. Wenn er hier als Ausdruck von individuellem Charakter verhandelt
wird, ist daran besonders auffillig, dass ihm gerade diese Eigenschaften zur
gleichen Zeit in der Korperdebatte ginzlich abgesprochen oder zumindest
problematisiert werden. Anhand der Beispiele zeigt sich bereits, dass fiir das
aktuelle Kino zwei gegenldufige Tendenzen in der Darstellung des Korpers
zu konstatieren sind, ndmlich ,,Entkérperlichung und K('jrperaufwertung“.254
Die auffallend akzentuierte Prasenz des Korpers im zeitgendssischen Kino
sucht dabei einem kulturellen Entkorperlichungsprozess zumindest teilweise
entgegenzusteuern, kann diesem aber nichts entgegensetzen.”>> Zudem ist zu
bedenken, dass auch und gerade der Film Prozesse der Semiotisierung des
Korperlichen vorantreibt und verfestigt.

253 S. dazu Birbel Tischlederer: Entkorperlichung, Whiteness und das amerikani-
sche Gegenwartskino; Dies.: Zur Aufwertung des Korpers im Film. Tischle-
derer plausibilisiert diese These anhand einer Analyse von Titanic und Erin
Brockovich. In Titanic werden Eigenschaften wie Fihigkeit zu Gefiihlen und
Vitalitdt den europdischen Auswanderern aus der Unterschicht zugeordnet,
die, wie der Film suggeriert, am Ende der Reise zu Mitgliedern einer ameri-
kanischen, ,,freien” und demokratisierten Gesellschaft werden konnen. Diese
Eigenschaften werden als die Mittel dargestellt, mit denen sich Gliicks- und
Freiheitsanspriiche der Auswanderer umsetzen lassen. Korperkontrolle, Ent-
fremdung vom Leib, Unterwerfung und Disziplinierung des Somatischen
werden dagegen in Titanic zu Merkmalen einer buchstiblich dem Untergang
geweihten Epoche und der aristokratischen Gesellschaftsschicht erhoben. S.
205-238.

254 Birbel Tischlederer: Entkorperlichung, Whiteness und das amerikanische
Gegenwartskino, S. 60.

255 Ebd., S. 248.






I1l. DER HORRORFILM

[1l1.1. Zur Problematik des Genrebegriffs

Eine Untersuchung, die sich mit Konzeptionen des Korpers und mit Korper-
bildern im Horrorfilm beschiftigt, setzt zunichst einmal einen Korpus von
Filmen voraus, die sich unter dem klassifizierenden Begriff . Horrorfilm***®
subsumieren lassen. Von der Annahme, dass sich ein solcher, noch zu be-
stimmender Filmkorpus als Untersuchungsgegenstand voraussetzen lésst,
geht auch diese Arbeit aus. Allerdings sei gleich darauf hingewiesen, dass der
Gattungsbegriff ,,Horrorfilm* in diesem Arbeitskontext als eine Art Hilfskon-
struktion benutzt wird, die sich fir diese — begrenzte — Untersuchung als
sinnvoll und praktikabel erwiesen hat, dass aber fiir die hier vorgenommene
Konturierung des Filmfeldes keine allgemeine Giiltigkeit beansprucht wird.
Den Versuch, eine Filmgattung, hier den Horrorfilm, grundsétzlich und um-
fassend zu bestimmen, kann und will diese Arbeit nicht leisten — abgesehen
davon, dass ein solches Unterfangen ohnehin erhebliche theoretische Schwie-
rigkeiten mit sich fiihrt. In diesem Zusammenhang soll im Folgenden kurz
auf die seit den 1960er Jahren besonders im Riickgriff auf das klassische Hol-
lywood-Kino erfolgten Bestimmungen des Begriffs ,,Genre* hingewiesen
werden, sowie auch auf die mit diesem Begriff einhergehende erhebliche
Problematik™’.

Die Kategorisierung von Filmen in verschiedene Genres ist ein seit der
frithen Filmgeschichte praktiziertes Verfahren, und zwar im Bereich der Pro-
duktion (Genreimage) wie auch der Rezeption (Genrebewusstsein des Publi-
kums) von Filmen. Allerdings fragt erst die frithe Genredebatte”® nach den
Pramissen des Begriffs und den Konsequenzen, die er aufwirft, einerseits,
und nach den Moglichkeiten der Klassifikation von Filmgenres andererseits.
Die Filmtheorie definiert Filmgenres zundchst anhand der wiederholten
und/oder standardisierten Anwendung von ikonographischen oder narrativen
Merkmalen und Motiven, i.e. anhand formaler, filminterner Kriterien.*>’ Fil-

256 Zum Genre Horrorfilm, seiner Geschichte und seinen Motiven existiert eine
Fille von Literatur, von der in dieser Arbeit nicht alles beriicksichtigt werden
konnte.

257 S. dazu Peter Hutchings: Genre Theory and Criticism; Steve Neale: Genre;
Barry Keith Grant: The Film Genre Reader II.

258 Die ersten Erorterungen, die das Thema Genre grundsétzlich fokussieren,
entstehen in den 1950er Jahren, hauptsichlich in Frankreich. Steve Neale:
Genre and Hollywood, S. 10f.

259 André Bazin: Der Western oder: Das amerikanische Kino par excellence;
André Bazin: Die Entwicklung des Western. ,,Klassische® Hollywood-Genres,
wie Western, Gangsterfilm oder Melodrama werden héufig als Beispiele fiir
die Ausbildung von Genres tiberhaupt und ihrer spezifischen Merkmale ver-
wendet.
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me, die einem Genre angehodren, miissen nach diesen Klassifikationspramis-
sen in ihrer Organisation einer spezifischen Konfiguration von Motivik, Iko-
nographie und Narration entsprechen:

,[...] in order to be recognized as a genre, films must have both a common topic
[...] and a common structure, a common way of configuring that topic. Even when
films share a common topic, they will not be perceived as members of a genre unless

that topic systematically receives treatment of the same type.“*®

Genre als Kategorie setzt sich somit aus einem Korpus von Filmen zusam-
men, die eine Reihe von Merkmalen teilen, wobei diese gleichzeitig die Vor-
lage fiir weitere Filme bilden. Genres werden also als Filmklassen aufgefasst,
die bestimmten invarianten und formalen Kriterien geniigen. Die Relation
zwischen dem einzelnen Film und dem Genre, dem er zugeschrieben wird,
lasst sich demnach auch als eine Relation zwischen #ype und token beschrei-
ben, zwischen einem allgemeinen Schema oder Muster und seiner jeweiligen,
aktualisierten Konkretisierung oder Artikulation.®' Allerdings birgt diese
Genreauffassung die Problematik, in einen Zirkelschluss zu geraten. Die
normative Zuschreibung eines Konglomerats an Merkmalen, die ein Filmgen-
re als Untersuchungsgegenstand erst konstituiert, um es dann anhand dersel-
ben Kriterien zu analysieren, sei, so die Kritik an der frithen Genredebatte,
eine tautologische Definition. So werde ein Korpus von Filmen vorausge-
setzt, der ein bestimmtes Genre bildet — dieses bedarf aber einer Definition,
die nun genau aus der Gruppe von Filmen extrahiert wird, die eben diesem
Genre angehoren.

,,To take a genre such as a ,,Western®, analyse it and list its principle characteristics,
is to beg the question that we must first isolate the body of films which are ,,West-
erns”. But they can only be isolated on the basis of the ,,principal characteristics*
which can only be discovered from themselves after they have been isolated.**

Die Konzeptualisierung von Genre als einem Prozess erdffnet dagegen die
Moglichkeit, diese statische und ahistorische Definition beschreibungsad-
dquat zu erweitern. Gerade durch Variation oder sukzessive Modifikation
bestehender Genrekonventionen bilden sich neue Genres aus. Zudem diffe-
renzieren sich Genres auch ,,intern“ aus, wodurch mitunter erhebliche Ver-
schiebungen in der Motivik und ihrer Reprisentation entstehen.

,,Genres are not just post facto categories, then, but part of the constant category-
splitting/category-creating dialectic that constitutes the history of types and termi-
€263

nology.

260 Rick Altman: Film/Genre, S. 23.

261 Ebd., S. 18f.

262 Andrew Tudor: Theories of Film, zitiert nach Peter Hutchings: Genre theory
and criticism, S. 66f. S. dazu auch Jorg Schweinitz: ,,Genre* und lebendiges
Genrebewuftsein. Geschichte eines Begriffs und Probleme seiner Konzeptua-
lisierung in der Filmwissenschaft, S. 106f.

263 Rick Altman: Film/Genre, S. 65.
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Die Auffassung von Genre als einem stidndigen Prozess der Erweiterung und
Modifikation einerseits, sowie andererseits die Annahme der fortschreitenden
Genese neuer Genres ist allerdings ohne den Bezug zum Aspekt der
(Film)Produktion kaum denkbar. Daher bezichen die Bestimmungsversuche
seit den 1970er Jahren zunehmend den Produktionsmodus in die Genredis-
kussion ein. Sie weisen darauf hin, dass sich die standardisierte, formelhafte
Verwendung ikonographischer Elemente und die thematische Uniformitét in
bestimmten Filmgruppen immer in einem konkreten, historischen Kontext
ausbilden, also innerhalb einer spezifischen 6konomischen Struktur und ihrer
Produktionsverfahren — wie beispielsweise innerhalb des Studio-Systems im
Hollywood der 1930er und 1940er Jahre. Dieser Ansatz lokalisiert die genre-
konstituierenden Merkmale nicht nur in den innerfilmischen Eigenschaften,
also innerhalb des filmischen Textes, sondern bezieht die Bedingungen und
Ziele der filmexternen Produktionsebene in die Erérterung des Begriffs ein.
SchlieBlich heben folgenreiche Bestimmungsversuche der 1970er und 1980er
Jahre als drittes Kriterium das Genrebewusstsein hervor, also die durch die
Rezeption von Filmen ausgebildeten Erwartungen und das filmkulturelle
Wissen des Publikums. Die kulturell geprigten Aneignungsverfahren des
Zuschauers schlieen die Produktions- und die Rezeptionsebene aneinander
an. Es lassen sich nun drei — interagierende — Ebenen differenzieren, auf de-
nen ein Genre sich konstituiert:

»The master image for genre criticism is the triangle composed of art-
ist/film/audience. Genres may be defined as patterns/forms/styles/structures which
transcend individual films, and which supervise both their construction by the film-
maker, and their reading by an audience.****

Genrebewusstsein ist somit als eine kulturelle Aneignung und Verhandlung
von Filmen zu verstehen, die wiederum Genres konstituiert — als eine Form
des kulturellen Konsenses, der historisch wandelbar und flexibel ist und der
durch die Filmproduktion gleichzeitig bedient und gefestigt wird. Durch sei-
ne historische Instabilitit hilt das Genrebewusstsein andererseits die Film-
indgsﬁgrie dazu an, sich bestindig an ihm neu auszurichten und zu modifizie-
ren.

Die spidtere Genredebatte problematisiert die Fokussierung der Genrefor-
schung auf den Hollywoodfilm, die die Filmgenrebildung in anderen Kultu-

264 Tom Ryall: Teaching through Genre, S. 27f.

265 Allerdings zeigt sich hier auch eine gegenldufige Bewegung: Um diesen zu-
nehmenden Ausdifferenzierungsprozess zu steuern und einzugrenzen, unter-
stiitzt und erzeugt die Filmindustrie wiederum die Herausbildung von Genres.
Somit wird Genrebeschreibung mit Irmela Schneider (auch) als eine ,,Form
von Selbstbeschreibung des Filmsystems® lesbar, die auf die Einschrénkung
von Diversifikationsprozessen abzielt: ,,Selbstbeschreibungen eines Systems
stellen einen konstitutiven Faktor dar, um die Einheit und Identitit eines Sys-
tems zu sichern und zu stabilisieren.” Irmela Schneider: Genre, Gender, Me-
dien. Eine historische Skizze und ein beobachtungstheoretischer Vorschlag, S.
24.
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ren’®® oder generische Strukturen in Autorenfilmen ausklammert, sowie die
statische und ahistorische Definition von Filmgenres.*” Dariiber hinaus wird
auch zugestanden, dass ein Filmgenre in seiner dufleren Kontur bis zu einem
gewissen Grad immer unscharf bleibt, da — gerade zeitgendssische — Filme
meist Elemente diverser Genres miteinander verweben und/oder auf filmex-
terne Genres aus Literatur oder Kunst verweisen. Zudem verdndern sich
Filmgenres, bilden Subgenres oder kommen zum Stillstand®*®, wobei sich
dieser Wandel in Interaktion mit den Entwicklungen in dem jeweiligen sozia-
len, 6konomischen und politischen Kontext vollzieht, in dem sie entstehen.
Filmgenres lassen sich also nicht ausschlieflich immanent, sondern immer
nur im Vergleich zu anderen Filmgenres definieren.”® Ein spezifisches Film-
genre ist nicht als ein statischer und homogener Korpus von Filmen mit
scharf gezogenen Abgrenzungslinien aufzufassen, sondern als eine Gruppe
von Filmen in einem Klassifikationssystem verschiedener Filmfelder, die
sich gegenseitig ausschliefen oder iiberlagern.

266 Wie beispielsweise den japanischen Samurai-Film, den Hongkong Schwert-
kampf-Film oder das indische Melodrama mit seinen charakteristischen Mu-
sik- und Tanzeinlagen.

267 Aktuelle Beitrige zur Genredebatte untersuchen zudem die Reziprozitit von
Genres und den von ihnen inszenierten Geschlechteridentititen. Geschlechter-
rollen werden demnach genrespezifisch inszeniert (als Beispiel ladsst sich die
Inszenierung der Femme fatale im film noir anfiihren oder die spezifische
Modellierung des Helden im Actionfilm), genau diese Inszenierung und Kon-
zeption von Geschlechteridentititen (und/oder -stereotypen) konfiguriert wie-
derum Genres. Vgl. dazu die Beitrdge in Claudia Liebrand, Ines Steiner (Hg.):
Hollywood Hybrid. Genre und Gender im zeitgendssischen Mainstream-Film.

268 Oder werden a posteriori ausgebildet, d.h. ein Genrebegriff wird erst nach-
triglich auf eine Gruppe von Filmen appliziert, wie im Fall des film noir, der
von der franzosischen Filmkritik der spdten 1950er und 1960er Jahre retro-
spektiv als Filmgenre konstruiert wird. Robert Stam: Text and Intertext. Intro-
duction, S. 150. Gerade am fi/m noir hat sich eine langlebige Debatte entziin-
det, ob dieser als Stil, Schule, Zyklus oder Bewegung aufzufassen sei. Der
Begriff film noir ist somit ein Schlisselbegriff der Filmgeschichte und -
theorie. S. dazu Burkhard Rowekamp: Vom film noir zur méthode noire. Eine
Evolution filmischer Schwarzmalerei; Paul Schrader: Notes on film noir.

269 Ein weiterer Ansatz innerhalb der Genredebatte, der an dieser Stelle nur er-
wihnt werden kann, fiihrt einen strukturell-anthropologischen Aspekt in die
Diskussion ein: Genres fungieren hier als modernisierte und popularisierte
Form des Mythos. Da die Mythenbildung im Wesentlichen von invarianten,
daher beschreibbaren Bediirfnissen des jeweiligen sozial-kulturellen Kontexts
bestimmt wird, erfiillen auch Genres — als populdre Analogien zum Mythos —
eine entsprechende Funktion. Das Genre verhandelt soziale und kulturelle
Konflikte, die in einer Kultur bestehen. Die spezifische Ikonographie und
Narration des Genres flieen zusammen, um eine — imaginire — Aufldsungs-
moglichkeit der jeweiligen Konflikte anzubieten. Somit zeigen sie soziale
Widerspriiche und Gegensitze auf und/oder ebnen sie ein. Dabei hingt die er-
folgreiche Verhandlung von Konflikten in generischen Narrationen davon ab,
wie schwer der Konflikt ist und ob das Genre flexibel genug ist, auch auf ver-
dnderte Haltungen und Erwartungen zu reagieren. S. dazu auch Thomas
Schatz: The Structural Influence: New Directions in Film Genre Study.
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[genres] do not exist by themselves; they are named and placed within hierarchies
or systems of genres, and each is defined by reference to the system and its mem-

bers €270

Zusammenfassend ldsst sich bereits festhalten, dass Filmgenres als wandelba-
re und diversifizierte Strukturen aufgefasst werden kénnen, die sich innerhalb
eines gegebenen kulturellen, historischen und dkonomischen Kontexts (und
durch diesen) prozessual herausbilden und modifizieren. Gleichzeitig erfiillen
sie eine ,,regulierende Funktion zwischen Produzent und Rezipient“z”, d.h.
sie stellen einen Verhandlungspunkt dar, der Erwartung und Bewusstsein des
Publikums und die Strategien der Filmindustrie immer wieder neu aneinander
ausrichtet. Die &sthetischen und formalen Definitionskriterien zur Genrebe-
stimmung miissen also durch die Bezugnahme auf die kontextuellen Pramis-
sen sowie auf die Aneignung von Filmgenres durch das — jeweils historisch
und kulturell differenzierte — Publikum erginzt werden. Filmgenres lassen
sich also als ein polyvalentes System von prospektiv wie reziprok agierenden
Konventionen, Produktionsverfahren und Aneignungsformen beschreiben:

,...] as systems of orientations, expectations and conventions that circulate between
industry, text and subject.**"

So soll, infolge des oben dargelegten, der Horrorfilm nur im weitesten Sinn
als Genre verstanden werden, d.h. als ein offenes, vielfdltiges Feld von Fil-
men, dessen Bedeutung in der Rezeption in einem bestimmten, also begrenz-
ten, kulturellen und historischen Kontext entsteht. Inwiefern kann also — die
Problematik des Begriffs mitbedacht — vom Untersuchungsgegenstand Hor-
rorfilm die Rede sein und wie ldsst sich dieser Untersuchungsgegenstand
eingrenzen und umschreiben? Eine kurze Darstellung der filmtheoretischen
Bemiithungen um die Klidrung des Gattungsbegriffes ,,Horrorfilm“ soll dem
Begriff eine erste Kontur verleihen.

I11.2. Versuch einer Klassifikation
des Horrorgenres

Die Versuche, eine Bestimmung des Horrorfilms vorzunehmen, lassen sich
zunichst etwas vereinfacht in folgende Bereiche aufteilen: in eine Asthetik
des Horrorfilms, die ihn als Stilprinzip auffasst, in eine Wirkungsasthetik, die
gerade die Rezeption des Horrorfilms in den Mittelpunkt ihrer Aufmerksam-
keit stellt, und in einen ideologiekritischen Ansatz, der seine Thematik und
seine spezifische Reprisentationsform daraufhin untersucht, ob sie bestehen-
de Macht- oder Diskursformationen reproduziert und damit affirmiert, wie es
beispielsweise die feministische Erorterung des Horrorfilms im Hinblick auf

270 Ralph Cohen: History and Genres, zitiert nach Steve Neale: Questions of
Genre, S. 168.

271 Jorg Schweinitz: ,,Genre* und lebendiges GenrebewuBtsein, S. 106.

272  Steve Neale: Genre, zitiert nach Peter Hutchings: Genre theory and criticism,
S. 72.
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Geschlechterrollen vornimmt. Allerdings iiberlagern sich die genannten As-
pekte hdufig — wie in den im Folgenden erdrterten Ansidtzen beobachtet wer-
den kann.

Hier sei zunichst auf die Bestimmungen eingegangen, die den Horror-
film anhand eines Stilprinzips, also eines &sthetischen Prinzips, als Genre
einzugrenzen versuchen. Dabei wird der Horrorfilm iiber seine Thematik und
seine Motive definiert. Die durchaus bestehende Diversifikation seiner narra-
tiven Strukturen und seiner Motivik wird durch Definitionsbemiihungen, die
versuchen, immer wiederkehrende Handlungsschemata zu extrahieren, aller-
dings mitunter eingeebnet.

,,.Der Horrorfilm thematisiert die Bedrohung des oder der Protagonisten durch einen
Gegner, der entweder selbst tibernatiirlicher (im Sinne von: mit (natur)wissenschaft-
lichen Kausalitétskonstruktionen nicht erkldrbarer) Herkunft oder das Werkzeug
eines iibernatiirlichen Wesens ist, mit dem Ziel, bei dem Rezipienten ein Gefiihl der

Angst zu erzeugen.*?”

Zwar kann dieser Definitionsversuch nicht alle Unklarheiten beziiglich einer
Eingrenzung des Genres beseitigen, aber er zeigt bereits zwei wesentliche
Kriterien fiir den Horrorfilm auf, auf die auch andere Bestimmungen zuriick-
greifen: Eine Narration, die erstens die (noch nicht ndher bestimmte) Katego-
rie des Ubernatiirlichen oder Phantastischen in ihr Zentrum stellt und die —
zweitens — Angst generieren soll, womit auch die Ebene der Rezeption zu-
mindest vage umfasst wird.

,[...] films in which terror is the principal ingredient and raison d’étre; in which
such terror is bound up with fantasy elements of various kinds, with metaphysical
uncertainties, with shivers from beyond; and which has at its centre beings that exist
in the limbo between man and demon, animal and man, the terrestrial and the galac-

tic, life and death.**™

Diese Akzentuierung kann stellvertretend fiir eine ganze Reihe von Bestim-
mungsversuchen stehen, die mit inhaltlichen Abgrenzungskriterien arbeiten
und dabei gerade das Moment des Ubernatiirlichen oder Phantastischen’”

hervorheben:

,,Das wichtigste Kriterium im Horrorfilm ist die Bedrohung des Protagonisten durch
etwas Widernatiirliches, Fremdes, das in seine normale Alltagswelt einbricht und —
obwohl fiir ihn unvorstellbar — mit der Zeit als vorhanden akzeptiert werden muB.**"®

273 Frank Hofmann: Moderne Horrorfilme, S. 19.

274  S. S. Prawer: Caligari’s Children. Film as Tale of Terror, S. 38.

275 ,,[...] Horror soll diejenige Klasse von Erlebnisweisen bezeichnen, in denen
ein Subjekt aus inneren und &uBeren Griinden einem gefdhrdenden, unsagba-
ren Anderen ausgeliefert, bzw. mit ihm verbunden ist und dieser Gefihrdung
nicht entflichen kann.”“ Thomas Wegner: Die psychologische Funktion des
Horrors, S. 15.

276 Martina Lassacher: Der Horror, wie er in die Welt kam. Einleitende Bemer-
kungen zu einem umstrittenen Genre des Films, S. 5.
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Das Kriterium des Ubernatiirlichen oder Unvorstellbaren fungiert als Ab-
grenzungsparameter zu denjenigen anderen Filmgenres, die ebenfalls angst-
erzeugende Momente erhalten und/oder Blutiges, Grauenhaftes oder Unvor-
stellbares inszenieren, wie (manche) Kriegsfilme, Science Fiction”””, Psycho-
Thriller oder Serial-Killer-Filme. Dabei heben viele Definitionsversuche als
das zentrale Element des Horrorfilms das Motiv vom , Halbwesen* oder
phantastischen Wesen hervor, aus dem sich die Abgrenzung des Genres zur
Science Fiction oder zum Psycho-Thriller gewinnen lésst:

,,Als den zentralen Mythos des Horror-Genres erachten wir den Mythos vom Halb-
wesen [...]. Dieser Mythos realisiert sich in einem Klima des Phantastischen, das
durch Bedrohlichkeit und die Unerkldrbarkeit der Erscheinungen charakterisiert

ist €278

In der etwas schematischen, aber plausiblen Herausarbeitung zentraler Narra-
tionsmerkmale des Horrorfilms griinden die hier aufgefiihrten Definitionsver-
suche auf den schon frith von Robin Wood vorgelegten Ansatz, der den Aus-
gangspunkt ernsthafter theoretischer Bemiithungen um das zuvor eher ver-
nachléssigte Horrorgenre darstellt:

»[...] normality is threatened by the Monster. [...] Although simple, the formula
provides three variables: normality, the Monster, and crucially, the relationship be-

277 Die Nihe von Science Fiction und Horror — im dem Sinn, dass beide Genres
eskapistische Représentationen des Irrealen und des Anderen seien — wird her-
vorgehoben in Kim Newman (Hg.): Science Fiction/Horror. A Sight and
Sound Reader. In einer Genre-Hybridisierung wie Alien (Ridley Scott, 1979)
werden in der Tat Uberschneidungen in Thematik und Ikonographie evident,
dennoch koénnen die Differenzen zwischen den Genres nicht eingeebnet wer-
den. So ist die Science Fiction im Diskurs des Technischen verortet und fiihrt
zudem die Tradition der Utopie fort — beides Aspekte, die im Horrorfilm im
Allgemeinen nicht anzutreffen sind.

278 Georg SeeBlen; Claudius Weil: Kino des Phantastischen, S. 9. Elmar Ref3 legt
eine auf Seeflen und Weil basierende, vergleichbare Deutung des Horrorfilms
als ,,Mythos vom Halbwesen* vor. Er unterscheidet sechs Erscheinungsfor-
men des ,,Halbwesens* (Lebend-Tote, Tiermenschen, Doppelgénger, den Teu-
fel usf.), die Eingang in den Horrorfilm gefunden hétten. Elmar Ref3: Horror-
motive im Film, S. 32f. Auch Russel bezeichnet das Monster als das konstitu-
ierende Element des Horrorgenres. Er versucht, die verwirrende Vielfiltigkeit
der Monstren in einer nahezu zoologischen Taxonomie iiberschaubar werden
zu lassen. S. David J. Russel: Monster Roundup. Reintegrating the Horror-
genre. Ebenso identifiziert Tudor das bedrohliche Wesen als den Mittelpunkt
der Horrornarration, wobei dieses zwar meist als ein phantastisches Wesen er-
scheint, aber auch ,,weltlicher Natur sein kann: ,,The nub of the horror-
movie, then, is the threatening creature which serves as the major focus for
the narrative. Beyond that, both the source of monstrous threat and the nature
and character of those who combat it are foregrounded to varying degrees.*
Andrew Tudor: Monsters and Mad Scientists. A Cultural History of the Hor-
ror Movie, S. 19. Zu den monstrosen Wesen des Horrorfilm s. auch Herbert
M. Hurka: Filmdédmonen.
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tween the two. [...] It is the third variable, the relationship between the normality

and the Monster, that constitutes the essential subject of the Horrorfilm.**"

Wihrend der Begriff des Ubernatiirlichen oder Phantastischen in den oben
zitierten Definitionen zundchst unbestimmt bleibt, unternimmt Wood in sei-
nem einflussreichen Aufsatz den Versuch, die genrekonstituierenden Katego-
rien zu konkretisieren. Normalitét ist fiir Wood ein ,,ideologisch® (und nicht
inhaltlich) zu erschlieBender und daher auch historisch und kulturell beding-
ter Begriff. Er bezeichnet im Hinblick auf den Horrorfilm die Affirmation
und/oder Adaption jeweils gesellschaftlich bestehender, dominierender
Normvorstellungen durch filmische Narration und Reprisentation.”® Die
Kategorie des Monsters ist dabei der Normalitit antagonistisch entgegenge-
setzt, d.h. sie bezeichnet einerseits alles — jedes Wesen, jedes Phanomen, jede
Handlung —, was diese Ordnung tiberschreitet und gefahrdet, sowie anderer-
seits all das, was von ihr verworfen und ausgeschlossen wird. Wenn das
Monster nach Wood Vorstellungen von Andersartigkeit oder Abweichung —
phantastisch verzerrt — reprisentiert, zeigt es damit gleichzeitig also das ge-
sellschaftlich Ausgegrenzte oder Verdréngte auf. Sein bedrohlicher und grau-
enerregender Charakter resultiert aus einer Abweichung von der sozial-
kulturell determinierten Vorstellung von Normalitit, die es durch seine Exis-
tenz zu revozieren scheint.”*' An diesem Punkt wird die inhaltliche Analyse
des Horrorgenres mit einem kulturkritischen und einem psychoanalytischen
Ansatz verbunden, da Wood hier auf ein Modell von kulturell und gesell-
schaftlich generierten Verdringungs- und Unterdriickungsmechanismen zu-
riickgreift.”** Woods Thesen sind mittlerweile erweitert worden: Das Mons-
trose reprasentiert demnach weniger oder nicht nur die gesellschaftlich kana-
lisierte, kontrollierte und unterdriickte Abweichung als vielmehr die beunru-
higende Infragestellung von Geschlecht und korperlich verfasster Identitit
wie auch die grenziiberschreitenden Momente ihrer partiellen Auflosung.

,-The horror genre as traditionally defined, as the expression of repressed sexuality,
is defunct, and postmodern horror has been energized by something else. Sexual

279 Robin Wood: An Introduction to the American Horror Film, S. 117f.

280 Nachdriicklich hebt Wood hervor, dass er den Begriff der Normalitiit neutral,
also ohne Wertung verwende. Er definiert Normalitét als ,,conformity to the
dominant social rules“. Der Horrorfilm, so Wood, formuliere eine invariante,
konstante Konzeption von Normalitit: ,,the heterosexual monogamous couple,
the family, and the social institutions (police, church, armed forces) that de-
fend them.” Ebd., S. 118. Zu vergleichen ist die Position Tania Modleskis, die
beobachtet, dass im modernen Horrorfilm héufig Schule oder Familie Ziel
von Angriffen wiirden. ,,Many of these films are engaged in an unprecedented
assault on all that bourgeois culture is supposed to cherish — like the ideologi-
cal apparatuses of the family and the school.” Tania Modleski: The Terror of
Pleasure. The Contemporary Horror Film and Postmodern Theory, S. 158.

281 Daher bezeichnet Wood das Monster im Horrorfilm auch als ,,return of the
repressed.” Robin Wood: An Introduction to the American Horror Film, S.
115.

282 So geht Wood im Riickgriff auf Horowitz von zwei verschiedenen Formen
der (gesellschaftlichen) Unterdriickung aus, der repression und der oppressi-
on. S. dazu auch Annette Brauerhoch: Die gute und die bose Mutter. Kino
zwischen Melodrama und Horror, S. 139ff.
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terror has become part of a much larger anxiety about gender, identity, morality,
power and loss of control, [...]. The Films of David Cronenberg, David Lynch, and
Neil Jordan use a cross-disciplinary, gender-subverting body discourse for psycho-

sexual issues.“***

Das angsterzeugende Moment des Horrorfilms liegt nach diesen Pramissen
also in der Destabilisierung oder Uberschreitung kultureller Ordnungen und
Grenzziehungen. Die Differenzsetzung von Normalitdt und Monster und die
zwischen diesen Kategorien errichtete Demarkationslinie 14sst sich auf die
narrative Struktur des Horrorfilms iibertragen, die somit als ,,System von Be-
ziehungen® zwischen ,,Monster” und ,,Normalitit“ lesbar wird.?®* Denn in der
— wie auch immer gearteten — Normalitit mdgen sich zwar die sozial-
kulturell dominierenden/zirkulierenden Normvorstellungen eines gegebenen
gesellschaftlichen Kontextes spiegeln oder wiedererkennen lassen, sie stellt
aber zundchst einmal immer eine filmisch formulierte Normalitdt innerhalb
der diegetischen Welt dar. Der Begriff der Normalitdt muss also auch und
gerade die filmisch erzeugte, eben die im Film dargestellte, ,,Realitdt* umfas-
sen, in die das Monster einbricht und die es verwiistet. Normalitdt meint hier
also nicht eine Kategorie, die ausschlieBlich an auBerfilmischen Gesetzen
gemessen werden kann. Sie markiert eine fiktive, aber moglicherweise nach
»realistischen” oder empirischen Normvorstellungen formulierte Ordnung,
mit der der Film antritt. Der Einbruch des Monstrosen destabilisiert also eine
fiktive Normalitit, die der Film zu seinem Beginn gesetzt hat.

Das Motiv von dem Einbruch einer anderen Welt, dem Einbruch des Ir-
realen und Ubernatiirlichen in die — vom jeweiligen Text gesetzte — , reale®
Welt, die infolge dieser Durchdringung in Unordnung gerét, iibernimmt der
Horrorfilm aus der Schwarzen Romantik. Hier wie dort bewirken die grenz-
tiberschreitenden Krifte eine Korrosion der bestehenden Weltwahrnehmung,
lassen Gewissheiten briichig werden, erzeugen Destabilitit. Wie die Schwar-
ze Romantik stellt auch der Horrorfilm Realitdt und/oder Normalitdt zur Dis-
position und stellt die Beunruhigung und die Konflikte dar, die daraus resul-
tieren.

,.Ein brutales, unnormales und unerwartetes Ereignis bewirkt ein Umkippen, und es
vollzieht sich das berithmte ,Eindringen des Phantastischen in das alltdgliche Le-
ben’. Das phantastische Erzéhlen ist also durch eine Diskontinuitit gekennzeichnet,
die sich aus der Begegnung zweier Welten ergibt, aus dem Schock, der durch diese
Begegnung ausgeldst wird, aus dem Geheimnis und dem Ritsel, die daraus resultie-
ren, [...]."%

Auch der Horrorfilm wird von dieser Differenzsetzung beherrscht, die als
strukturelle Figur den Bereich der Normalitdt oder ,,Realitit von dem des
Irrealen und Monstrosen abtrennt und somit das Grauen als Folge einer unzu-
lassigen Vermischung beider Bereiche erst ermdglicht. Und auch hier wird

283 Linda Badley: Film, Horror and the Body Fantastic, S. 14.

284 Eckhard Pabst: Das Monster als die genrekonstituierende Grofle im Horror-
film.

285 Ireéne Bessié¢re: Die Darstellung des Phantastischen in der Literatur und im
Film, S. 48.
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ein dualistisches Weltbild entworfen, das immer als von antagonistischen
Kriften determiniert erscheint. Dass der Bereich des Ubernatiirlichen oder
Irrealen erst in Relation zu einer Kategorie des Realen gedacht werden kann,
ist die Bedingung dieser Differenzsetzung, die auch Schwarze Romantik und
Horrorfilm nicht tiberwinden kénnen:

,,Fantasy re-combines and inverts the real, but it does not escape it: it exists in a
parasitical or symbiotic relation to the real. The fantastic cannot exist independently
of that ,,real* world, which it seems to find so frustratingly finite.***

Allerdings unterwirft der Einbruch des Irrealen in die alltdgliche Wahrneh-
mungswelt die Kategorie des Realen einer Krise. Die monstrésen oder ge-
spenstischen Phidnomene 16sen Zweifel an der Zuverlédssigkeit der Wahrneh-
mung sowie an der Beschaffenheit des Realen tiberhaupt aus, zwischen Wirk-
lichkeit und Erscheinung kann nicht mehr streng unterschieden werden. Ge-
rade die Unfassbarkeit des phantastischen Phdnomens, das als Schatten, Hal-
luzination, Vision, Phantasmagorie erscheint, sich nicht fixieren lésst, sich
bei Morgenlicht in Nebel oder Staub auflost, problematisiert die Wahrneh-
mung und die Verfahren der begrifflichen Kategorisierung. Die Phantastik
thematisiert also auch

,[--] an uncertainty as to the nature of the ,,real”, a problematization of categories of
,realism® and ,,truth®, of the ,,seen and ,,known* (in a culture which declares ,,see-

ing is believing).**"’

So plausibel der weniger inhaltlich als narrativ-strukturell operierende Be-
stimmungsversuch von Wood also in der Erorterung verschiedener (nicht
aller) Horrorfilme werden mag, muss doch als sein Defizit festgehalten wer-
den, dass er letztlich zu wenig genrespezifisch ist. Ein bedrohliches, i.e.
angsterzeugendes Konzept von Andersartigkeit lasst sich ndmlich auch auf
das auBerirdische Wesen der Science Fiction oder sogar auf den unerkannt
und verdeckt in ein gesellschaftliches System eindringenden Agenten (be-
sonders im Hinblick auf die Agenten-Filme aus der Zeit des Kalten Krieges)
oder Saboteurs applizieren, die ebenfalls Demarkationslinien — hier zwischen
ideologischen Systemen — iiberschreiten und damit destabilisieren. So versu-
chen denn auch viele Arbeiten zum Horrorgenre das Moment des Phantasti-
schen oder Ubernatiirlichen als genrekonstituierendes Element zu gewinnen,
das im Riickgriff auf literaturtheoretische Ansétze, als Gegensatz zum ratio-
nalistisch ,,Erklidrbaren” oder ,,Fassbaren“ bestimmt wird. Dabei stellt die
Erorterung des Phantastischen bei Todorov einen hiufigen Bezugspunkt
dar.®®® Seiner — anhand der phantastischen Literatur entwickelten — These
zufolge entsteht das eigentiimliche Moment des Phantastischen genau dann,
wenn ein innerhalb einer Erzdhlung auftretendes Ereignis oder Wesen mit
den bestehenden, (natur)wissenschaftlichen Erklarungsmodellen nicht mehr
plausibel zu beschreiben oder zu begriinden ist — und zwar weder fiir den/die

286 Rosemary Jackson: Fantasy. The Literature of Subversion, S. 20.
287 Ebd., S. 49.
288 Tzvetan Todorov: Einfiihrung in die phantastische Literatur.
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Protagonisten noch fiir den Leser.”® Hier wird bereits sichtbar, dass die
Spannung des Genres aus dem Konflikt zweier unvereinbarer Ordnungen
resultiert: einer empirisch-rationalistischen und einer phantastischen Logik,
sowie aus der Frage, welche der beiden Ordnungen sich durchsetzen kann.2%
Der Begriff des Phantastischen lésst sich also aus seiner Differenz zum ratio-
nal und wissenschaftlich Erklarbaren gewinnen. Ebenso wie fiir die oben ein-
gefiihrte Kategorie der Normalitit gilt fiir die Kategorie des rational Erklar-
baren oder Fassbaren, dass sie eine vom Werk gesetzte, also im Fall des Hor-
rorfilms eine innerfilmische Ordnung bezeichnet.

Nach Noél Carroll wird Horror von der Einsicht erzeugt, dass eine Er-
scheinung mit den als giiltig erachteten Denkfiguren nicht mehr hinreichend
erklart werden kann und somit mit dem naturwissenschaftlich-rationalistisch
konfigurierten (westlichen) Weltaneignungs-Modell kollidiert. Diese Uber-
zeugung wird, so Caroll, im Horrorgenre durch ein Objekt des Horrors (0b-
Jject of horror) ausgelost, i.e. durch ein Phdnomen oder ein Wesen, das durch
eine Vermischung von getrennt und oppositional gedachten Kategorien ge-
kennzeichnet ist: Tod/Leben, Einheit/Vielheit, menschlich/nicht-menschlich
usf. Das Objekt des Horrors ist also durch eine kategoriale Unreinheit be-
stimmt, die sich beispielsweise in seiner phantastischen Physiognomie mani-
festiert, die widerspriichlich und damit eben un- oder iibernatiirlich erscheint.
Die narrative Struktur des Horrorgenres zielt nun laut Caroll darauf ab, dieses
Horror-Objekt durch spezifische erzihlerische und reprisentative Techniken
zu inszenieren. Das Vergniigen des Rezipienten resultiert mithin daraus, wie
iiberzeugend, kunstvoll oder geschickt die zentralen Momente der Horrornar-
ration — die Entdeckung, die Bestéitigung und das Visualisieren des Horror-
Objekts — eingesetzt und verwendet werden. So ldsst sich nach Caroll auch
die Frage beantworten, wie es moglich ist, dass Rezipienten (Leser/Zuschau-
er) Interesse an einem Wesen oder einem Phianomen entwickeln, von dem sie
genau wissen, dass es nicht existiert. Das Vergniigen am Horror entsteht
durch die Neugier, wie ein eigentlich unfassbares, iibernatiirliches oder nicht
vorstellbares Wesen durch die Inszenierung eingefiihrt und sichtbar gemacht
wird.

,,The point of the horror genre, [...], is to exhibit, disclose, and manifest that which
is, putatively in principle, unknown and unknowable. [...] What is revealed and
disclosed, of course, are monsters and their properties. These are appropriate objects
of discovery and revelation, just because they are unknown [...] because they are
outside the bounds of knowledge, i.e., outside our standing conceptual schemes.“*”"

289 Wie auch bei Wood kommt dem Begriff des Phantastischen bei Todorov zu-
dem eine soziale Funktion zu: Das Phantastische eréffne die Moglichkeit, ge-
sellschaftliche und kulturelle Repressions- und Zensurverfahren zu umgehen,
indem tabuisierte Themen in phantastischer Paraphrasierung dargestellt wer-
den kénnen. Im Gewand des Phantastischen finden also Abfuhr- oder Subver-
sionsmechanismen ihren Ausdruck.

290 Dieter Penning: Die Ordnung der Unordnung. Eine Bilanz zur Theorie der
Phantastik.

291 Noél Caroll: The Philosophy of Horror, S. 127 und 184. Fiir eine vergleichba-
re Auffassung von der Konzeption des Monsters siche James B. Twitchell:
Dreadful Pleasures. An Anatomy of Modern Horror: ,,In part they [modern
monsters] imply to incomplete systems of signs. In part, they are images of
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Die Kategorie des Uber- oder Widernatiirlichen, manifestiert im phantasti-
schen Korper oder Phidnomen des Horror-Objekts, wird nach Caroll durch ein
spezifisches narratives Verfahren als Gegenstand des Schreckens, aber auch
des Interesses oder Vergniigens sukzessiv zur Erscheinung gebracht. Die In-
szenierungspraktiken, die das Unfassbare sichtbar werden lassen, stellen so-
mit einen zentralen Bestandteil des Horrorgenres dar.

I[11.3. Der Horrorfilm im Kontext
der filmgeschichtlichen Entwicklung
seit den spaten 1960er Jahren

Der Untersuchungsgegenstand Horrorfilm soll in dieser Arbeit zeitlich einge-
schrinkt werden — auf den Horrorfilm seit den spiten 1960er Jahren. Somit
werden einerseits die Kriterien, die genau dieses Gattungskorpus auszeich-
nen, im Folgenden darzustellen sein, andererseits miissen die Merkmale des
neueren Horrorfilms in den filmgeschichtlichen Kontext gestellt und in Be-
zug auf diesen herausgearbeitet werden. Ohne die Beriicksichtigung des
Wandels in den Reprisentationsverfahren des Films seit den spdten 1960er
Jahren sowie des Weiteren in der Filmwahrnehmung tiberhaupt — in der
Filmgeschichte hdufig mit Begriffen wie ,,Ende des klassischen Films®,
,»New Hollywood“ und schlieBlich ,postklassischer Film* etikettiert — ist
auch die Entstehung des neuen Horrorfilms gar nicht zu erfassen. Die Um-
briiche im Genre des Horrorfilms vollziehen sich im Rahmen der filmge-
schichtlichen Entwicklung generell; andererseits treiben die horrorfilmspezi-
fischen Darstellungsverfahren und Thematiken einige besonders charakteris-
tische Merkmale des Films seit den spiten 1960er Jahren in das Extrem. Hier
wiren als Stichworte Gewaltsamkeit und Gewaltdarstellung, das Spektakel,
ein explizites Zitatverfahren und die Ausrichtung auf ein jugendliches Publi-
kum zu nennen.

lll.3.1. Der postklassische Horrorfilm

In den Uberlegungen zum Genrebegriff ist die Bedeutung der Historizitt fiir
Filmgenres tiberhaupt sowie auch fiir den Horrorfilm hervorgehoben worden.
Auch im Genre des Horrorfilms lassen sich zeitliche Zasuren setzen oder
Briiche auffinden.””* So wird der Horrorfilm in eine klassische und eine neue
oder postklassische Phase unterteilt.””> Der Umbruch zwischen diesen Phasen
wird entweder zu Anfang der 1960er Jahre oder zu ihrem Ende festgelegt.

horrors not because they do dreadful things to us [...] but because they block
our attempts to classify, categorize, and hence control them.” S. 24.

292 Einen Uberblick iiber die Geschichte des Genres anhand ausgewihlter Film-
beispiele von 1919 bis 2004 bietet Ursula Vossen (Hg.): Horrorfilm. S. auch
Stephen Prince (Hg.): The Horror Film.

293  Gregory A. Waller: American Horrors, S. 2ff. Fiir eine detaillierte und aus-
fiuhrliche Darstellung der Geschichte des Genres, unterteilt in zwei Phasen
(1931-1960 und 1961-1984), s. Andrew Tudor: Monsters and Mad Scientists.
A Cultural History of the Horror Movie. Die Verinderungen im Horrorgenre
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Dabei sind es vornehmlich zwei amerikanische Filmproduktionen aus
dem Jahr 1968, die die bis zu diesem Zeitpunkt giiltigen, dsthetischen wie
narrativen Traditionen erweitern und modifizieren und somit den neuen Hor-
rorfilm inaugurieren: auf der einen Seite Night of the Living Dead (George
Romero, 1968), auf der anderen Seite Rosemary’s Baby (Roman Polanski,
1968). So unterschiedlich beide Filme auf den ersten Blick in Asthetik und
Thematik auch erscheinen mdgen, treten in ihnen jedoch zwei Merkmale her-
vor, die nach Waller fiir den neuen Horrorfilm grundsitzlich charakteristisch
sind: einmal, dass die Handlung aus dem der Asthetik der Gothic Novel ver-
pflichteten Szenario herausgeldst und in einen zeitgendssischen Kontext ge-
stellt wird, zum anderen, dass in der Formulierung des Monstrésen auf die
Dimension des Phantastischen verzichtet wird — im Fall von Night of the Li-
ving Dead erscheint das Monstrgse nahezu sinnlos und unerklirbar, in Ros-
mary’s Baby zeigt sich das Monstrése in den Wahrnehmungen der Alltags-
welt, den verschworerischen, aufdringlichen Nachbarn, der briichig geworde-
nen Ehe, dem Verlust an Vertrauen, kurz: an einem vagen, aber allgegenwiér-
tigen und mitunter auch ins Paranoide umschlagenden Gefiihl der Bedrohung.

,,Romero and Polanski redefine the monstrous — thereby defining the role of the hero
and the victim as well — and situate horror in the everyday world of contemporary

America.<**

Allerdings lassen sich beide Kriterien auch fiir bereits frither entstandene
Filme wie Psycho (Alfred Hitchcock, 1960), Peeping Tom (Michael Powell,
1960), The Birds (Alfred Hitchcock, 1963) oder Repulsion (Roman Polanski,
1965) als zentral veranschlagen — alle genannten Filme beziehen ihren beun-
ruhigenden Effekt auch und gerade daraus, dass die Handlung in einem zeit-
gengssischen Umfeld angesiedelt ist und das Monstrose ohne Bezug auf das
Figurenarsenal des klassischen Horrors (also Gespenster, Ddmonen, Vampire
usf.) formuliert wird — es erscheint entweder als ebenso unerklirliches wie
bedrohliches Moment in einer bisher als ,,friedvoll* oder ,,normal* erachteten
Umwelt oder wird als psychopathologisches Moment in die einzelnen Prot-
agonisten hineinverlegt (der psychisch kranke Mensch als Monstrum). Dass
das Monstrose nédher an eine als Alltagswirklichkeit kodifizierte Erfahrungs-
welt heranriickt, das Andere oder Fremde also in der Gesellschaft selbst ver-
ortet wird anstatt von Aufen in sie einzubrechen, macht nach Tudor die Qua-
litdat des neuen Horrorfilms bereits in den frithen 1960er Jahren aus:

,|-..] the second three decades bring the genre’s central threat much closer to us. In
these years the horror movie can be seen as expressing a profound insecurity about
ourselves, and accordingly the monsters of the period are increasingly represented as
part of an everyday contemporary landscape. That is why of all horror movie crea-

tures it is the psychotic that is pre-eminent.“**

seit 1985 diskutiert ebenfalls Andrew Tudor: From Paranoia to Postmoder-
nism? The Horror Movie in Late Modern Society.

294  Gregory A. Waller: Essays on the American Horror Film, S. 4.

295 Andrew Tudor: Monsters and Mad Scientists, S. 48.
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Zudem ist zwar die Verlegung des Handlungsorts in eine vom jeweiligen
Film formulierte Gegenwart durchaus als eine stilistische Neuerung zu be-
werten, die viele neue Horrorfilme kennzeichnet; sie trifft aber mitnichten auf
die Gesamtheit des Gattungskorpus zu — gerade die Horrorfilme der 1990er
Jahre greifen die klassische, i.e. die ,,schwarzromantische® Kulisse des Gen-
res wieder auf — haufig als Zitat oder als Pastiche wie in dem auffallend stili-
sierten Bram Stoker’s Dracula (Francis Ford Coppola, 1989), wie in Mary
Shelley’s Frankenstein (Kenneth Branagh, 1994), Interview with a Vampire
(Neil Jordan, 1994), Sleepy Hollow (Tim Burton, 2000) oder auch The Ot-
hers/Los Otros (Alejandro Amenabar, 2000), wobei es sich hier bezeichnen-
derweise hiaufig um Literaturverfilmungen klassischer Stoffe der Phantastik
handelt. Die Kategorie des Phantastischen dagegen wird zwar in der folgen-
reichsten und prominentesten Neuerung des Genres, dem sich in den 1970er
Jahren ausbildenden Subgenre des Slasher Films, nahezu ausgelassen, ande-
rerseits in der gleichen Dekade in Filmen wie The Exorcist (William Fried-
kin, 1973), The Omen (Richard Donner, 1975), Carrie (Brian de Palma,
1976), Suspiria (Dario Argento, 1976) und Inferno (Dario Argento, 1979)
spektakuldr inszeniert — was auch fiir viele Horrorfilme der 1980er und
1990er Jahre gilt.

Wie sich aus den angedeuteten Schwierigkeiten bereits ablesen ldsst, ist
also eine rein zeitlich argumentierende Klassifikation des Genres ,,neuer/
postklassischer Horrorfilm* problematisch und defizitér. Dariiber hinaus l4sst
sich der neue Horrorfilm ohnehin kaum als ein homogenes Feld abstecken,
sondern weist eine grofle Diversifikation in Thematik und filmisthetischen
Verfahren auf: Da wire das Subgenre des Slasher Films zu nennen, das in
den 1970er Jahren in Form unabhéngiger, kleiner und billiger Produktionen
entsteht und das mit Produktionen wie Scream (Wes Craven, 1996) in den
1990er Jahren eine Neubelebung erfahrt, sowie die aufwendigen GroBpro-
duktionen der 1970er Jahre, wie The Exorcist, Jaws (Steven Spielberg, 1974)
oder The Omen, die untrennbar mit der 6konomischen Reorganisation und
Konsolidierung Hollywoods nach der Krise der 1960er Jahre verkniipft sind,
und wozu als neuere Beispiele Bram Stoker’s Dracula, Interview with a
Vampire und Sleepy Hollow zu zdhlen wiéren, wie auch der Horror-Science-
Fiction-Hybrid Alien (Ridley Scott, 1979). Weiter lassen sich viele neue Hor-
rorfilme als Autorenfilme lesen, wie etwa Carrie (1976) oder Dressed to kill
(1980) von Brian de Palma, Paul Schraders Cat People (1982), Stanley Ku-
bricks The Shining (1980) oder Andrzej Zulawskis Possession (1981) sowie
insbesondere die Filme David Cronenbergs oder Dario Argentos. Und
schlieBlich wire zudem zu berticksichtigen, dass sich der neue Horrorfilm
auch nach dem kulturellen Kontext ausdifferenzieren ldsst, dem er ent-
stammt: Horrorfilme aus Asien wie Audition (Takashi Miike, 1999), The Isle
oder Ringu (Hideo Nakata, 1997), britische Horrorfilme wie The Company of
the Wolves (Neil Jordan, 1984), Hellraiser (Clive Barker, 1986) oder 28 Days
Later (Danny Boyle, 2002), der spanische Horrorfilm und der italienische
Horrorfilm usf. Es gilt diese Heterogenitdt innerhalb des Genres stets mitzu-
bedenken, der sicherlich kein noch so differenzierter Definitionsversuch ge-
recht werden kann — der aulerdem Gefahr lduft, normativ zu agieren. Dass
dariiber hinaus der Versuch, das Phantastische in einer rationalisierenden
Klassifikation zu erfassen, mithin ein widerspriichliches Unternehmen dar-
stellt, ist auch fiir das zeitgendssische Horrorgenre bereits angemerkt worden:
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,Moreover, given the appparently uncontrollable flux and violence of the genre in its
contemporary state, the appeal of a cool classical classification seems pitted against

the aims of the inherently transgressive film group that it seeks to define.«**

Die tiberbordende Fiille mitunter schockierender, grotesker und ekelerregen-
der, wie auch enigmatischer, elegischer, diisterer und exzentrischer Phantas-
magorien, die den neueren Horrorfilm kennzeichnen, ldsst sich ohne einen
Verlust an ,,Artenvielfalt kaum schematisieren. Ob allerdings die Klassifika-
tion des Genres nicht nur angesichts seiner Heterogenitdt problematisch ist,
sondern auch aufgrund eines ihm haufig zugeschriebenen, grenziiberschrei-
tenden Moments, sei zunichst einmal dahingestellt.

,.In regarding the terror-film or horror-movie as a genre one is not, of course, imply-
ing that there is some obligatory set of rules every work in that category must obey.
The works so designated are united, rather, by what Wittgenstein called ,,family
resemblances” — likenesses analogous to those which bind together the members of a
297

family.

Dabher soll im Folgenden also von einem Definitionsversuch abgesehen und
statt dessen versucht werden, die zentralen und charakteristischen Merkmale
herauszustellen, die sich in vielen neueren Horrorfilmen finden lassen — ganz
im Sinn der von Prawer fiir die Eingrenzung des Genres mobilisierten witt-
gensteinschen ,,Familienghnlichkeiten®. Hier wiren zum einen die zuneh-
mend drastischen Gewaltdarstellungen zu nennen, die das Genre seit den
spaten 1960er Jahren kennzeichnen, sowie andererseits das Moment des
Spektakuldiren (oder Sensationellen) und das Konzept des filmischen Exzes-
ses, das diesem Genre in besonderem Maf eignet und welches letztlich mit
einer Schwéichung der filmischen Narrations- und Organisationsformen ein-
hergeht, wie sie vom klassischen Film formuliert werden. Da gerade der letz-
te Aspekt fiir den zeitgendssischen Film allgemein veranschlagt wird, wird
es, wie bereits hervorgehoben, notwendig sein, diese Merkmale dariiber hin-
aus in Bezug zu stellen zu den Umbriichen und Verdnderungen des Films seit
den spiten 1960er Jahren.

ll1.3.2. Der postklassische Film

Die Filmgeschichte setzt die Entstehungszeit des so genannten postklassi-
schen Films einheitlich mit dem Ende der 1960er Jahre an. Der Begriff be-
zeichnet einen Korpus von Filmen, die zwischen den spiten 1960er Jahren
und der Gegenwart iiberwiegend in Hollywood entstanden sind, obwohl sich
nicht alle (Hollywood)Filme dieses Zeitraumes darunter subsumieren lassen,
andererseits auch viele europdische oder vielleicht auch asiatische Filme als
postklassische zu bezeichnen wiren.”® Haufig wird der Strukturwandel in

296 David J. Russel: Monster Roundup. Reintegrating the Horror Genre, S. 234.

297 S.S. Prawer: Caligari’s Children. The Film as Tale of Terror, S. 33.

298 Im Zusammenhang mit der Ausbildung des postklassischen Kinos ldsst sich
auch eine ,,anwachsende Internationalisierung der Filmkultur konstatieren.
Tim Corrigan: Movies without Walls, S. 4. So finden sich postklassische Fil-
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der amerikanischen Filmindustrie zur zeitlichen Eingrenzung herangezogen:
Der Begriff umfasst den nach dem Zusammenbruch des (klassischen) Studio-
Systems und dem Aufstieg des (zunichst) konkurrierenden Mediums Fernse-
hen entstandenen, populdren Film.*** Dass der so genannte postklassische
Film allerdings kein homogenes Feld ohne Diversifikationen oder Briiche
darstellt, sei hiermit sofort eingerdumt, dennoch soll der Versuch unternom-
men werden, den Begriff und seinen Gegenstand zu umgrenzen. Was zeich-
net den postklassischen Film aus und inwiefern hingen diese Merkmale auch
und gerade von — historisch wandelbaren — 6konomischen Strukturen und
Produktionsverfahren ab?

».-.] how aesthetic, economic, and technological pressures behind the production
and distribution of contemporary movies have massively altered how those movies
are received by viewers, and, as a consequence of those new patterns of reception,

. . . 3
how those movies now address their audiences.***

Das Phinomen des postklassischen Films ldsst sich aus verschiedenen Per-
spektiven betrachten, so beispielsweise der okonomischen, der filmhistori-
schen oder der dsthetischen. Der letztgenannte Blickpunkt soll hier bevorzugt
berticksichtigt werden, weil er fiir das Bemiihen, den neuen Horrorfilm in
Bezug auf Asthetik und Narration zu charakterisieren, besonders aussagekrif-
tig ist. Da aber diese verschiedenen Aspekte nicht sauber zu trennen sind und
sich haufig tiberlagern, sollen im Folgenden zunéchst auch 6konomische und
filmhistorische Faktoren knapp beriicksichtigt werden, insofern sie fiir die
Entstehung des postklassischen Films — und damit auch des neuen Horror-
films — ausschlaggebend sind.

me im populdren franzosischen Kino wie Diva (1980) oder 37, 2 Degree le
Matin (1985) von Jean-Jaques Beineix, Pola X (1999) von Léos Carax oder
Nikita (1989) und The Messenger: The Story of Joan of Arc (1999) von Luc
Besson, der Horrorfilm Les Temps des Loups oder 8 Femmes (2001) von
Frangois Ozon; im britischen Kino bei Neil Jordan und schlieBlich auch im
populdren Hongkong-Kino, wie beispielsweise die Filme von John Woo und
Wong Kar Wai. Gleichzeitig werden in diesem {ibergreifenden Stil auch die
Referenzen und Beziige sichtbar, die gerade die konstatierte ,,Internationali-
sierung™ auszeichnet: So rekurrieren viele Filme des populdren Hongkong-
Kinos explizit auf amerikanische Gangster- und Actionfilme, wobei sie diese
Elemente aber modifizieren, hiufig beispielsweise in extremen &sthetischen
und dramaturgischen Ubersteigerungen. Und genau diese Stilelemente haben
mittlerweile wieder im Hollywoodkino Eingang gefunden, sind also sozusa-
gen reimportiert worden, wie sich am Beispiel von Face/Off (John Woo,
1997), Mission Impossible (Brian de Palma, 1996) und MI2 (John Woo,
2000), der Matrix-Triologie und schlieBlich von Kill Bill Vol. 1 und Kill Bill
Vol. 2 (Quentin Tarantino, 2003) zeigt, die explizit auf verschiedene Formen
des asiatischen, populdren Films anspielen. Eine vergleichbare Tendenz lésst
sich auch fiir das zeitgendssische populdre indische Kino ausmachen, dessen
spezifische Elemente (die opulent ausgestatteten Sing- und Tanznummern)
vom indischen, traditionellen Tanz, aber auch von klassischen Musicals und
Musikvideos beeinflusst sind und die wiederum zunehmend in ,,westlichen*
Filmen Eingang finden, wie in Moulin Rouge (Baz Luhrmann, 2001).
299 S. Tim Corrigan: Movies without Walls.
300 Ebd,S. 1.
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l11.3.2.1.Die Entstehung des postklassischen Films: Okonomie

Das postklassische Kino geht — so einhellig die Filmgeschichtsschreibung —
aus einer tiefgreifenden Krise Hollywoods und der daran angeschlossenen
Transformation von Filmproduktionsverfahren und Filmésthetik hervor. Es
ist somit vor dem Hintergrund eines historischen Rearrangements in der po-
pulédren Filmkultur zu bewerten.

Zum Ende der 1960er Jahre gerdt Hollywood in eine schwerwiegende
und folgenreiche dkonomische Krise.**' Fiir diese Krise und den sich daran
anschlieBenden Umbruch werden die im Folgenden aufgefiihrten, disparaten
Griinde veranschlagt. Zunéchst einmal ist das so genannte Entflechtungsurteil
(Paramount Decree) von 1948 ausschlaggebend, dessen (Spéat)Folgen bis in
die 1960er Jahre hineinreichen.*”® Eine der tiefgreifendsten Auswirkungen
dieses Urteils auf die Filmproduktion stellt sicherlich die Auflosung der fest-
gefiigten organisatorischen Struktur des Studio-Systems dar, also eines in der
Filmindustrie iiber Jahrzehnte vorherrschenden Produktionsmodus.’® Das
integrierte und standardisierte Produktionsverfahren, das die Fertigstellung
von bis zu einem Film pro Woche garantiert, ist nicht mehr aufrecht zu erhal-
ten. Als noch bedeutsamere Konsequenz des Paramount-Urteils muss aber
vor allem das steigende Risiko bei der Filmverwertung beurteilt werden. Da
der Absatz der Filme nach der Auflésung der Kinoketten nicht mehr durch
festgefiigte Vertragssysteme wie der Blockbuchung (block booking) gesichert
ist, verschirft sich einerseits das Risiko der Filmverwertung und andererseits
die Konkurrenz der Filmstudios untereinander.’” Jeder Film muss fortan

301 In der Zeit um 1965 werden jahrlich etwa eine Milliarde Eintrittskarten ver-
kauft, zum Ende des Zweiten Weltkrieges, auf dem Hohepunkt wirtschaftli-
cher Prosperitit Hollywoods, dagegen vier Milliarden. Lorenz: Engell: Sinn
und Industrie, S. 258.

302 Das Paramount-Urteil zwingt die groBen Produktionsfirmen Hollywoods da-
zu, ihre eigenen Kinoketten abzustoBen, die bis zu diesem Zeitpunkt den Ab-
satz jedes ihrer Filme zu von ihnen vorgegebenen Konditionen garantierten. S.
dazu Michael Conant: The Impact of the Paramount Decrees.

303 Das Ende des Studio-Systems wird mit dem Jahr 1960 angesetzt. S. dazu
David Bordwell; Kristin Thompson; Janet Staiger: The Classical Hollywood
Cinema. Janet Staiger bezeichnet das Studio-System auch als das ,,autarke*
(self-contained) Studio, S. 330. In dieser Struktur sind Produzenten, Schau-
spieler, Regisseure und das technische Personal durch Vertrage an ein Studio
gebunden, das wiederum den gesamten Produktionsprozess kontrolliert, vom
Ankauf von Drehbiichern, iiber die Besetzung und die Dreharbeiten, bis hin
zum Vertrieb und zur Ausstrahlung des fertiggestellten Films in den eigenen
Kinoketten.

304 Vor dem Entflechtungsurteil erlaubte die vertikale Unternehmensstruktur
einen nahezu abgesicherten oder zumindest kalkulierbaren Absatz aller Film-
produkte: It was through these two functions — distribution and exhibition —
that the eight major corporations co-operated to keep out potential competi-
tors.* Douglas Gomery: The Hollywood Studio-System, S. 24. In der heutigen
Medienlandschaft spielt der Besitz von Kinoketten nur noch eine marginale
Rolle, obwohl die marktregulierenden Bestimmungen in den 1980er Jahren
wihrend der Amtszeit von Prisident Ronald Reagan wieder gelockert worden
sind Robert Blanchet: Blockbuster. Asthetik, Okonomie und Geschichte des
postklassischen Hollywoodkinos, S.127-130.



126 | UNHEIMLICHE INSKRIPTIONEN

einzeln vermarktet werden; das Risiko fiir den Vertrieb eines einzelnen Films
erhoht sich nachhaltig.

Zusitzlich zu den oben aufgefiihrten Umbriichen und dadurch neu ent-
stehenden Unsicherheiten in der Filmverwertung ist als weiterer ausschlag-
gebender Grund fiir die Krise die sich fortsetzende Konkurrenz durch das
Fernsehen zu nennen. Die angestrebte wirtschaftliche Kooperation mit dem
Medium Fernsehen gelingt nur zum Teil und geht (zumindest in dieser Deka-
de) auf Kosten der Filmindustrie. Weiterhin sind es die hiufig getroffenen
Fehlentscheidungen der Studios, (zu) groe Summen in (zu) wenige, aufwen-
dige, aber konservativ inszenierte GroBproduktionen zu investieren, die zu
wiederholten Misserfolgen fiihren. Schlieflich ist der folgenreiche gesamtge-
sellschaftliche Wandel, den die westlichen Industrienationen in den 1960er
Jahren durchlaufen, festzuhalten — auf den das klassische Erzdhlkino in Hol-
lywood zuniichst einmal nicht angemessen reagiert.*®> Und letztlich muss als
weiterer wichtiger Aspekt aufgefiihrt werden, dass das grofle, relativ homo-
gene, viele Gesellschaftsschichten umfassende Massenpublikum der klassi-
schen Hollywood-Ara im Lauf der 1950er und 1960er Jahre in diversifizierte
Publikumsgruppen zerfillt. In Hollywood entsteht das Bewusstsein fiir ein
nach verschiedenen Faktoren wie Alter oder ethnischem und kulturellem
Kontext differenziertes Publikum aber erst Anfang der 1970er Jahre.*® Die —
von der Filmindustrie zunichst nicht wahrgenommene — Fragmentarisierung
des Publikums hat einen erheblichen Anteil an der Krise der spiten 1960er
Jahre.

,[the] decline resulted from the American industry’s obstinate refusal to face a sin-
gle fact: that the composition of the weekly American film audience was changing

as rapidly as the culture itself. <307

Die wirtschaftliche Krise Hollywoods resultiert in einer umfassenden Re-
strukturierung der Filmindustrie — so verlieren die meisten der groBen Film-
studios ihre Eigenstindigkeit und werden in grofle, internationale (Misch)-

305 Als Stichworte fiir folgenreiche Ereignisse und gesellschaftliche Verédnderun-
gen oder Irritationen wiren hier u.a. zu nennen: der Koreakrieg, die Ermor-
dung John F. Kennedys, Martin Luther Kings und Robert Kennedys, der Viet-
namkrieg und die Antikriegsbewegung, die Biirgerrechtsbewegung, der ve-
hemente Aufbruch der Jugend- und Popkultur, die 68er-Bewegung in
Deutschland und Frankreich usf. Lorenz Engell: Sinn und Industrie. Einfiih-
rung in die Filmgeschichte, S. 257ff.; Renate Hehr: New Hollywood. Der
amerikanische Film nach 1968, S. 8ff. und S. 30f.

306 Jim Hillier: The New Hollywood, S. 13ff. So bildet sich ein Publikum aus,
das sich besonders auf das ,,Kunstkino®, also europdische und japanische Fil-
me konzentriert; zu erwéhnen ist in diesem Zusammenhang auch das Phéno-
men des ,,Kultfilms* mit eigener Rezipientengruppe sowie ein zunehmend ju-
gendliches Publikum mit eigenen Interessen usf. S. auch Robert B. Ray: A
Certain Tendency of the Hollywood Cinema, 1930-1980, S. 129-152.

307 David Cook: A History of Narrative Film, zitiert nach Thomas Schatz: Old
Hollywood/New Hollywood, S. 199. Der Autor schreibt selbst dazu: ,,The
most telling change of all, of course, was the loss of the mass audience, [...]
to commercial television. [...] By and large, films now were appealing to a
more limited portion of the public.” S. 24.
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Konzerne eingegliedert.’” Die Ausbildung von Medienkonglomeraten kenn-
zeichnet die bis in die Gegenwart hineinreichende, so genannte corporate era
Hollywoods.309 Nach einer kurzen Umbruchphase, die von Uniibersichtlich-
keit und Experimenten gekennzeichnet ist, beginnt Hollywood jedoch mit der
Entwicklung von Gegenstrategien, die schnell zu einer Restabilisierung der
Filmindustrie fiihren.”'® Die (6konomischen) Ziele werden neu abgesteckt:
Erschlieung neuer Publikumsschichten, Einfiihrung neuer Vermarktungsme-
thoden, Differenzierung des Produkts Film usf. Fiir den Modus der Filmpro-
duktion und letztlich auch fiir die Asthetik des Films ergeben sich aus dieser
Umstrukturierung der Filmindustrie tiefgreifende Konsequenzen: Die Akzen-
tuierung verlagert sich vom Produkt zum Profit.*!!

Bereits im Lauf der 1960er Jahre werden immer weniger, dafiir aber im-
mer aufwendigere Filme produziert, die grofere Einspielergebnisse in Aus-
sicht stellen. Filme mit groBem Budget, die in der Geschichte Hollywoods bis
dahin eher als Einzelfille auftreten, werden von der Ausnahme zum Regel-
fall*'*: Das so genannte blockbuster-Konzept setzt sich in steigendem Maf
durch und dominiert mit wenigen Unterbrechungen die Filmproduktion der
1970er Jahre bis in die Gegenwart hinein.*'* Typisch fiir eine GroBproduktion
ist, dass sie vornehmlich als ein Film mit hohem, sichtbarem Produktions-
aufwand (production value) konzipiert wird, wobei technische Innovationen
oder zur Schau gestellte Ausstattung den eigentlichen Filminhalt (meist)
tiberlagern. Zudem wird der Kinostart der GroBproduktionen zunehmend als
Ereignis organisiert — und dementsprechend auch so rezipiert. Eine wichtige
Voraussetzung dafiir stellt wiederum die Vermarktung des Films tiber ver-
schiedene Werbeformate dar, die gleichzeitig mit dem blockbuster-Konzept
stetig an Bedeutung gewinnt.314 In den frithen 1980er Jahren entstehen bereits

308 So wird Paramount 1966 an Gulf and Western Oil, 1967 United Artists an
Transamerica, Warner 1967 an Seven Arts und spéter an Kinney National Ser-
vices, MGM an einen Hotelkonzern verkauft usf. Vgl. Tino Balio: The Reces-
sion of 1969.

309 Beispiclsweise gehort Universa/MCA zusammen mit dem Musikunterneh-
men Polygram erst dem kanadischen Getrénkehersteller Seagram, der 2000
von dem franzdsischen Mischkonzern Vivendi tibernommen wird. Warner
Brothers wird 1968 in das Konglomerat Kinney National Services, spiter
Warner Communications, eingegliedert, das 1995 mit dem Verlagshaus Time
und 2000 schlieflich mit dem Internetprovider AOL fusioniert. Robert Blan-
chet: Blockbuster. Asthetik, Okonomie und Geschichte des postklassischen
Hollywoodkinos, S. 134ff.

310 Peter Figlestahler: Zwischen Krise und Boom. Der wirtschaftliche Auf-
schwung Hollywoods.

311 James Monaco: American Film Now, S.15-23.

312 Die ersten Vorldufer des blockbuster-Kinos entstehen bereits in den 1950er
Jahren — als Reaktion auf die Konkurrenz durch das Fernsehen: ,,[...] the post-
war period’s two distinct types of movie — the commercially successful, qui-
ckly outmoded blockbuster and the small-audience, retroactively applauded
cult film — neither had flourished during the Studio Era.“ Robert B. Ray: A
Certain Tendency of the Hollywood Cinema, 1930-1980, S. 143.

313 Thomas Schatz: Old Hollywood/New Hollywood, S. 190-194. Inwiefern sich
dieses Konzept auf die Grofproduktionen des frithen Hollywoods zurtickfiih-
ren lédsst, verfolgt Sheldon Hall: Tall Revenue Features. The Genealogy of the
Modern Blockbuster.

314 Zum Einsatz verschiedener Werbestrategien oder -faktoren wie Stars, Musik
und Filmtrailer vgl. Justin Wyatt: High Concept Filmmaking, S. 23-64. Der
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die ersten Filme, deren Werbekosten die reinen Produktionskosten iiber-
schreiten, der Einfluss der Vermarktungs-Strategien auf die Rezeption des
Filmes wird daher entsprechend groer — die Wahrnehmung eines Films wird
bereits vor dem eigentlichen Kinobesuch von effizient gestalteten Postern,
Trailern und kalkuliert getexteten Werbeslogans erzeugt.

Eine konzentrierte Form und folgerichtige Weiterentwicklung des block-
buster-Konzepts stellt das in den spéten 70er Jahre aufkommende, so genann-
te high-concept filmmaking dar, das die bestehenden Strategien biindelt und
die Konzeption eines Films als Publikumserfolg nochmals starker rationali-
siert und systematisiert. Die Profitorientierung des Hollywoodkinos erfihrt
dadurch einen weiteren, bedeutenden Schub. Da gerade diese 6konomischen
Strategien die Narrationsformen und die Asthetik des postklassischen Films
entscheidend prégen, sind sie von nicht zu tiberschitzender Bedeutung fiir die
Ausbildung neuer Filmformen und -stile. Als Folgen einer im steigenden
MaB kalkulierten Filmproduktion lassen sich festhalten:

,[--] a style of filmmaking molded by economic and institutional forces. [...] a narra-
tive which is very straightforward, easily communicated, easily comprehended, and

easily marketable.*"?

Die narrative Reduktion ist hier von zentraler Bedeutung. Durch die Verein-
fachung der Narration soll erreicht werden, dass das Thema/die Geschichte
eines Filmes schneller und leichter kommunizierbar wird — gerade hier wird
der Einfluss der Vermarktungsstrategien auf den Prozess der Filmgestaltung,
und somit auch auf die Asthetik des Films im Ganzen, sichtbar.’'® Je klarer,
priagnanter und schneller vermittelbar ein Filmkonzept sich darstellt, desto
besser kann es in die verschiedenen Vermarktungsformate iibertragen wer-
den, die lange vor der Verdffentlichung das narrative Image eines Filmes
festlegen. Verwandt mit dem Konzept eines prignanten und leicht zu vermit-
telnden Narrativs ist das Verfahren, Elemente in einen Film zu integrieren,
die dem Zuschauer bereits bekannt sind (die so genannte build-in awareness,
d.h. eine Form kulturellen (Vor)Wissens auf Seiten des Zuschauers, auf die
das Konzept des jeweiligen Films ausgerichtet ist), wie es besonders bei Ver-
filmungen von Bestsellern oder bekannten Fernsehserien der Fall ist, bei

aggressiven Vermarktungsstrategie entspricht die Herkunft des Begriffs: als
blockbuster wird im Zweiten Weltkrieg eine Bombe mit hoher Sprengkraft
bezeichnet. In den 1950er Jahren wird er dann zunehmend fiir die Vermark-
tung von groflen und aufwendigen Filmproduktionen iibernommen. S. Robert
Blanchet: Blockbuster. Asthetik, Okonomie und Geschichte des postklassi-
schen Hollywoodkinos, S. 132ff.

315 Justin Wyatt: High Concept Filmmaking, S. 11.

316 So wie auf einem effektiven und damit ,,effizienten* Filmposter beispielswei-
se ein Bild oder eine Graphik metonymisch fiir den ganzen Film einsteht — ein
Thema oder Motiv gerinnt zu einem einzigen, moglichst einfach zu lesenden
und einpragsamen Bild, das durch breitangelegte Werbekampagnen oder be-
gleitende Vermarktungsprodukte (wie Biicher, Tontrdger, Computerspiele,
Kleidung, Spielfiguren usf.) wiederum unendlich vervielfdltigt wird. Ebd., S.
109-148. Die fiir die westliche, (spat)kapitalistische Gesellschaft bezeichnen-
de Tendenz zur Hegemonialisierung des Bildes und zu einem beschleunigten
Wandel in Mode und Stil spiegelt sich damit auch deutlich in der Asthetik der
Filmwerbung.
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Fortsetzungen zu erfolgreichen Filmen, Neuverfilmungen und Epigonen, aber
auch bei Filmzitaten und intermedialen Referenzen.

Die narrative Vereinfachung geht mit dem gleichzeitigen Aufstieg des
,,Stils“ als einem vermarktbaren Faktor einher, der wandelbaren Stromungen
unterliegt, die der Film aufgreift und modifiziert, aber auch selbst erzeugt.’’
Nachhaltiger noch als die Ausbildung (modischer und damit vergénglicher)
Stilelemente ist dagegen die starke Anbindung des Filmbildes an die Musik,
die sich bereits in den 1970er Jahren ausbildet, aber infolge der Entstehung
von Musiksendern wie MTV und der zunehmenden Verbreitung von Musik-
videos zu einem zentralen Merkmal des postklassischen Films wird. Auch
anhand dieser Entwicklung wird der Einfluss von Vermarktungsstrategien auf
die Filmisthetik evident.*'® So werden typische Elemente des Musikvideos
fiir Filme adaptiert, wie beispielsweise in der so genannten Modulsequenz,
d.h. einer Sequenz, die aus einer Abfolge fragmentarischer Bilder besteht. Zu
einer Einheit zusammengefasst wird sie durch das dartiber gelegte Musik-
stiick, das diese Einheit gleichzeitig deutlich aus dem narrativen Fluss des
Films herauslost und exponiert. Fiir den Handlungsfortgang ist das Montage-
Modul von marginaler Bedeutung und stellt somit ein tendenziell retardieren-
des Moment dar, das in der Produktion von Schauwert und (Oberfld-
chen)Effekten aufgeht. Daher gilt die Modulsequenz auch als ein weiteres
Anzeichen fiir die zunehmende Marginalisierung der Narration im postklassi-
schen Hollywoodﬁlm.319

317 Ebd., S. 17f. Symptomatisch fiir diesen raschen Wandel sind die von Wyatt
fur die 1980er Jahre aufgefiihrten Stilbeispiele teilweise ,,modisch® bereits
veraltet.

318 Okonomisch betrachtet ist die relativ neue, enge Zusammenfithrung von Mu-
sik und Bild im postklassischen Hollywoodfilm eine konsequente Folge der
bereits angefiihrten Tendenz zur Konglomeratbildung — besonders im Hin-
blick darauf, dass ein Medienmischkonzern oft beide Produkte, den Film und
die (Film)Musik dazu vertreibt. Die in den 1980er Jahren anwachsende Popu-
laritdt der Musikvideos, die sich gleichzeitig zu einer stilistisch eigenstindi-
gen Form ausbilden, wird schnell zu einem weiteren Instrument innerhalb der
Vermarktungsstrategie fiir den Film — und vice versa. So treten Schauspieler
manchmal in den Musikvideos auf, oder es werden Filmsequenzen in diesel-
ben eingebaut. Hiufig besetzen Tontrdger mit Filmmusik die obersten Plitze
der Verkaufs- und Hitlisten. S. dazu Robert Blanchet: Blockbuster. Asthetik,
Okonomie und Geschichte des postklassischen Hollywoodkinos, S. 180-184.

319 Tim Corrigan. A Cinema without Walls, S. 176ff. Die Modulsequenz &hnelt
der klassischen Montagesequenz, ohne jedoch notwendigerweise deren Funk-
tion zu iibernehmen, erzihlerische Zeit und erzihlerischen Raum zu raffen
und die Handlung so tendenziell zu beschleunigen. Auch arbeitet die klassi-
sche Montagesequenz nicht notwendigerweise mit einem Musikstiick. In den
letzten Jahren hat die Modulsequenz wieder an Bedeutung verloren — zuguns-
ten einer Renaissance der klassischen Performanzsequenz, d.h. einer Tanz-
und Gesangsnummer, die auf die Traditionen des Musicals rekurriert. Dieses
Phidnomen ldsst sich genreiibergreifend fur Hollywood- wie fiir Autorenfilme
nachweisen, wie beispielsweise fiir On connait la chanson (Alain Resnais,
1997), Dancer in the Dark (Lars von Trier, 2000), Moulin Rouge (Baz Luhr-
mann, 2001), Monsoon Wedding (Mira Nair, 2002), 8§ Femmes (Frangois
Ozon, 2002) und Chicago (Rob Marshall, 2002).
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,[...] this style is based upon two major components: a simplification of character
and narrative, and a strong match between image and music soundtrack throughout
the film. [...] perhaps the most important component of this style is the relation of
the image to the soundtrack, since frequently a major portion of these films is com-
posed of extended montages which are, in effect music video sequences.“**"

Eine weitere Vermarktungsstrategie der Filmindustrie bezieht sich nicht auf
das Produkt selbst, also auf den Film und seine Modifikationen oder auf seine
intensivierte Vermarktung, sondern auf dessen Distribution und Verwertung.
Durch die seit den frithen 80er Jahren zunehmende Verbreitung von Video,
Kabelfernsehen, Pay TV und letztlich DVD entstehen gewaltige Verdnderun-
gen am Absatzmarkt: Die Moglichkeit der Mehrfachverwertung durch die
Ausdifferenzierung in den Unterhaltungsmedien hat einen entscheidenden
Anteil an der in den 1980er und 1990er Jahren wieder anwachsenden Prospe-
ritdt der amerikanischen Filmwirtschaft.*! Allerdings bringen diese Entwick-
lungen auch destabilisierende Effekte mit sich: Die Bedeutung des Kinos als
des einzigen Ortes der Filmrezeption reduziert sich durch die Ausdifferenzie-
rung der Ausstrahlungsméglichkeiten weiter. Die Distributionsmdéglichkeiten
haben sich in vielen Féllen von der Leinwand auf die kleinen Bildschirme
von Fernsehen oder PC verschoben, vom 6ffentlichen in den privaten Raum
verlagert.*? Zudem differenziert sich auch das Publikum weiter aus — gerade
zu einem Zeitpunkt, zu dem konzentrierte Vermarktungsverfahren den Erfolg
eines Filmes beim Publikum absichern sollen, wird es zunehmend problema-
tischer, dieses auch eindeutig zu bestimmen. Es entsteht ein instabiles, sozial
und kulturell stark diversifiziertes, uneinheitliches Publikum, dessen Kontur
sich nicht mehr klar definieren lasst.*>

Von dieser Situation profitieren zum Teil die kleinen, unhabhidngigen
Produktionen, die seit den frithen 1980er Jahren abermals stark ansteigen.
Denn durch Kabelfernsehen und Video erhoht sich die Nachfrage nach Fil-
men, die durch die GroBproduktionen allein nicht geséttigt werden kann, was
wiederum die Moglichkeiten, auch unabhéngige, kleine Filme gewinnbrin-
gend zu vermarkten, entscheidend verbessert.** Gerade fiir das Horrorgenre

320 Justin Wyatt: High Concept Filmmaking, S. 16f.

321 Tino Balio: Hollywood in the Age of Television; Justin Wyatt: High Concept
Filmmaking, S. 81-94. Der typische Weg der Verwertung einer GroBproduk-
tion verlduft beispielsweise so: Vier bis fiinf Monate nach dem Start in ameri-
kanischen Kinos erscheint der Film auf Video und DVD, nach sechs bis acht
Monaten wird er fiir Pay TV und Pay per View freigegeben. Etwa ein Jahr
nach dem Kinostart erfolgt dann die Erstausstrahlung im Kabelfernsehen und
offentlichen Fernsehen. Der ausldndische Filmstart liegt meist drei bis sechs
Monate nach dem amerikanischen — wobei GroBproduktionen wie Star Wars
oder Lord of the Rings mittlerweile auch zeitgleich in den USA und in Europa
anlaufen.

322 S. dazu Miriam Hansen: Early Cinema, Late Cinema: Transformations of the
Public Sphere, S. 135ff.

323 Tim Corrigan: Movies without Walls, S. 16-33.

324  Seit Beginn der 1980er Jahre hat sich das Medienformat Video zu dem welt-
weit wichtigsten Absatzmarkt fiir die Filmindustrie entwickelt. Nahezu 90
Prozent der amerikanischen Fernsehhaushalte verfiigen iiber einen Videore-
korder. Der DVD-Markt steigt seit 1997 stark an. Robert Blanchet: Blockbus-
ter. Asthetik, Okonomie und Geschichte des postklassischen Hollywoodfilms,
S. 105-116.
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erweist sich dieser Absatzweg als entscheidend fiir den (6konomischen) Er-
folg**

1ll.3.2.2. Die Entstehung des postklassischen Films: Genre

Mit der 6konomischen Krise der 1960er Jahre geht zeitgleich eine &sthetische
Stagnation einher. Mittelmal3 beherrscht die Hollywoodproduktion in dieser
Dekade, welche auch als das ,langweiligste und innovationsdrmste Jahr-
zehnt* in der Geschichte Hollywoods bezeichnet wird.**® Die Erneuerung
und Modifikation des amerikanischen Erzahlkinos bahnt sich abseits der gro-
Ben Studios an, deren Krisenstrategie es zundchst einmal ist, auf bewéhrte,
konservative Formeln zu setzen.’”” Kleine, unabhingige Produktionsgesell-
schaften bieten dagegen Nachwuchsregisseuren Arbeitsmdglichkeiten.**® Da
das Risiko eines finanziellen Misserfolges bei den kleinen Budgets iiber-
schaubar ist, erlaubt die Arbeit mit den unabhingigen Studios formale Inno-
vationen oder Experimente, die im Rahmen einer Grof3produktion nicht még-
lich sind.**® Gerade aus dem Umkreis dieser unabhingigen Produktionen

325 Wie sich am Beispiel von The Texas Chainsaw Massacre (Tobe Hooper,
1974) oder Nightmare on Elm Street (Wes Craven, 1984) zeigen lésst, die als
unabhingige Filme mit kleinem Budget entstehen, im Kino kaum gespielt
werden, sich aber auf dem Videomarkt sehr gewinnbringend durchsetzen.
Heute gelten sie als ,,Klassiker des Genres. S. Tim Corrigan: Movies without
Walls, S. 281.

326 Hans C. Blumenberg: Das Neue Hollywood, S. 23f.

327 In den wenigsten Fillen erfolgreich, wie im Fall von The Sound of Music
(1965) oder Doctor Zhivago (David Lean, 1966). Eine ganze Reihe aufwendi-
ger und 4sthetisch konservativer Filme wie Cleopatra (Joseph L. Mankiewicz,
1962) oder die infolge von The Sound of Music produzierten Filme wie Came-
lot (Joshua Logan, 1967), Those Were the Happy Times (Robert Wise, 1967)
oder Hello Dolly (Gene Kelly, 1968) erweisen sich dagegen als kostspielige
Misserfolge, die die Studios immer tiefer in die roten Zahlen absinken lassen.

328 Wie die zu diesem Zeitpunkt noch unbekannte AIP (American International
Pictures) und der mit ihr verbundene Produzent Roger Corman: Schon seit
dem Ende der 1950er Jahre produzieren sie mit winzigen Budgets Filme fiir
ein hauptsédchlich jugendliches Publikum: Teenagerhorrorfilme wie / was a
Teenage-Werewolf (Gene Fowler, 1957), skurrile Science Fiction-Filme oder
Filme, die das Thema Gewalt und Kriminalitidt im High-School-Milieu auf-
greifen. In den 1960er Jahren kommt die Reihe von Cormans Edgar Allan
Poe-Adaptionen wie House of Usher (1960), The Pit and the Pendulum
(1961) oder The Premature Burial (1961) hinzu, die in einem farblich exzes-
siven, iibersteigert schwarzromantischen Stil formuliert sind.

329 Neben dem explizit auf ein Teenager-Publikum abzielenden, billigen, so ge-
nannten exploitation film produziert die AIP auch Filme wie den Horrorfilm
Dementia 13 (Francis Ford Coppola, 1962), Targets (Peter Bogdanovich,
1967) oder spiter Boxcar Bertha (Martin Scorsese, 1972). Die Bedeutung die-
ses kleinen Studios fiir die Entwicklung des postklassischen (Holly-
wood)Films lasst sich also an zwei Aspekten festmachen: zum einen an der
,.Entdeckung™ des jugendlichen Publikums (das Hollywood zu diesem Zeit-
punkt ,,verloren® hat) und der Ausrichtung der Filmproduktion auf eben dieses
— eine Strategie, der Hollywood wenig spéter in umfassender und konsequen-
ter Weise folgt. Zum anderen stellt es gerade jungen und (zunichst noch) un-
bekannten Regisseuren eine Plattform fiir experimentelle und innovative
Filmarbeit zur Verfiigung, von denen einige wiederum zu den bekanntesten



132 | UNHEIMLICHE INSKRIPTIONEN

gehen daher die folgenreichsten Impulse fiir die Erneuerung des amerikani-
schen Films hervor. Der iiberraschende und unerwartete finanzielle Erfolg
einiger dieser Filme fiithrt ndmlich dazu, dass auch die groen Studios Ende
der 1960er und Anfang der 1970er Jahre plotzlich zunehmend junge Regis-
seure und neue Genres fokussieren.** Die Phase der ,.Hollywood-
Avantgarde®, eines jungen, experimentierfreudigen und vom europdischen
Kunstfilm inspirierten Kinos, auch als New Hollywood bezeichnet®', wihrt
zwar nur wenige Jahre, ist aber in verschiedener Hinsicht folgenreich.**

,,These were the years, [...], when filmmakers were enjoying a degree of freedom
and flexibility that would be compromised when studio heads realized how lucrative
the market for youth-oriented anti-Establishment films could be. Consequently,
movie screens were reflecting some of the most innovative and iconoclastic works

ever produced by a commercial industry [...].***

Zwar setzen sich nach einer kurzen Phase des Aufbruchs und der Erneuerung
(auch als amerikanische Nouvelle Vague bezeichnet) wieder aufwendige und
konventionellere GroBproduktionen durch®™*, die zu einer fiir das postklassi-

Vertretern des New Hollywood werden und den postklassischen Film in ent-
scheidendem Mal} prdgen. Zur Arbeit verschiedener Regisseure bei
AIP/Roger Corman vgl. Jim Hillier: The New Hollywood, S. 38-73; Hans C.
Blumenberg: Das Neue Hollywood, S. 26-36.

330 Als Filmbeispiele wiren u.a. zu nennen: Bonnie and Clyde (Arthur Penn,
1967), The Graduate (Mike Nichols, 1967), die englische Produktion 2001: A
Space Odyssey (Stanley Kubrick, 1965/68), Faces (John Cassavetes, 1968),
Midnight Cowboy (John Schlesinger, 1968), Easy Rider (Dennis Hopper,
1969), The Wild Bunch (Sam Peckinpah, 1968), M.A.S.H. (Robert Altman,
1969) usf.

331 Die Bezeichnungen New Hollywood und postklassischer Film werden hiufig
synonym gebraucht, hdufig aber auch voneinander abgegrenzt: So wird mit
New Hollywood vielfach das junge, vom europdischen Kunstfilm beeinflusste
und politisch orientierte Kino bezeichnet, wie es beispielsweise in den spiten
1960er und frithen 1970er Jahren auftritt, wihrend ,,postklassischer Film* das
populdre und aufwendige GroBproduktionskino bezeichnet, wie es fiir die
1970er, 1980er und 1990er Jahre typisch ist. Der Eingrenzung des Begriffs
postklassisches Kino auf das populédre Kino folgt auch diese Arbeit — wobei
herausgehoben werden muss, dass diese Abgrenzung nicht immer in dieser
Klarheit aufrechtzuerhalten ist. Zudem finden sich einige der im Folgenden
aufgefiihrten, dsthetischen und narrativen Verfahren in beiden Filmgruppen.

332  Zu dieser ,.ersten Welle” in der Erneuerung des Hollywoodfilms — einerseits
die innovativen Filme der Nachwuchsregisseure sowie andererseits die Filme
fiir den Jugendmarkt infolge des Erfolgs von Easy Rider — vgl. Renate Hehr:
New Hollywood. Der amerikanische Film nach 1968, S. 12-20.

333 Thomas Schatz: Old Hollywood/New Hollywood, S. 197.

334 Nach Tino Balio setzt die Renaissance der Grofproduktionen schon zu An-
fang der 1970er Jahre wieder ein, mit einerseits den Katastrophenfilmen wie
beispielsweise Airport (George Seaton, Henry Hathaway, 1970) und seinen
zahlreichen Epigonen oder The Godfather (Francis Ford Coppola, 1972). Es
folgen The Exorcist, Jaws und Star Wars (George Lucas, 1977) — die promi-
nentesten und erfolgreichsten Grofproduktionen der 1970er Jahre, die alle aus
den ehemaligen ,,Randgenres* wie Gangster-, Science Fiction- und Horror-
film stammen. Tino Balio: The Recession of 1969. Zur experimentellen
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sche Kino typischen Filmform avancieren. Dabei tibernimmt der im steigen-
den MaB wieder erfolgreiche Hollywoodfilm aber viele von den in der ,,Ex-
perimentierphase” neu gewonnenen Formeln. Zu den kennzeichnenden
Merkmalen des postklassischen Hollywoodkinos, die sich in dieser kurzen
Ubergangsphase ausbilden, gehoren die anwachsende Bedeutung von Genres,
die zuvor hauptséchlich in B-Filmen ihr Forum gefunden hatten, die Adres-
sierung der Filmproduktion an ein jugendliches Publikum®’, die Modifizie-
rung und Transformation der klassischen Narrationsstrukturen sowie die zu-
nehmende Darstellung von Gewalt als Spektakel. Dariiber hinaus wird auch
das Konzept des europdischen Autorenfilms™, von dem sich die Regisseure
des New Hollywood beeinflussen lassen, fiir die amerikanische Filmproduk-
tion tibernommen — allerdings modifiziert und unter verschobenen Pramissen.
Wihrend der Autorenfilm sich urspriinglich als Gegenentwurf zum seriellen
Produktionsmodus Hollywoods begreift, wird der Begriff nun zu einem Dis-
tinktionsmerkmal fiir ein auratisches, ,kiinstlerisches” Filmprodukt, das die-
ses von weniger aufwendigen und komplexen Formen, wie etwa den gingi-
gen Fernsehformaten, abgrenzen soll. Das Konzept des Autorenfilms, wie es
von Hollywood tibernommen wird, steht also nicht mehr in Opposition zum
populdren Kino und seinen Produktionsformen, sondern wird im Gegenteil
von diesen vereinnahmt.**’

,|...] tightly bound to changes in production and distribution strategies, such as the
rise of an international art cinema and the introduction of the Arriflex camera, all of

,,Ubergangsphase® und ihrem Ende durch die Riickkehr zur GroBproduktion
vgl. auch Justin Wyatt: High Concept Filmmaking, S. 65-81.

335 Jugendliche und das Publikum unter 30 Jahren bilden bis in die Gegenwart
hinein das gréfite Kontingent unter den Filmbesuchern. So ist es wenig iiber-
raschend, dass die Filme mit den grofiten Budgets und Einspielergebnissen in
den 1980er und 1990er Jahren meist aus dem Bereich des jugendlichen Spek-
takelkinos stammen (wie Action- und Horrorfilme, Fantasy oder Science Fic-
tion). Robert Blanchet: Blockbuster. Asthetik, Okonomie und Geschichte des
postklassischen Hollywoodkinos, S. 149-153.

336 Die Autorentheorie gelangt Anfang der 1960er Jahre in die USA, nahezu
zeitgleich mit den Filmen des italienischen Neorealismus und der franzosi-
schen Nouvelle Vague, die in dieser Zeit zunehmend ungehindert auf den
amerikanischen Markt dringen. Sie erreichen zwar kein grofles Publikum,
werden aber in Universitétsvierteln und GroBstddten in Repertoirekinos ge-
zeigt. Einem kleinen, kinematographisch interessierten Publikum werden so-
mit die Filme von Jean Luc Godard, Michelangelo Antonioni, Ingmar Berg-
mann oder Akira Kurosawa bekannt, darunter auch den Studenten der Film-
hochschulen und den Nachwuchsregisseuren, auf die Filme wie Theorie einen
groflen Einfluss haben. Renate Hehr: New Hollywood, S. 8ff. und S. 24f;
Geoff King: New Hollywood Cinema. An Introduction, S. 85-115.

337 Am Beispiel des Regisseurs Francis Ford Coppola zeigt es sich, dass das Kon-
zept des Autorenfilms sukzessiv in die Hollywoodproduktion integriert wird.
Ein Horrorfilm wie Bram Stoker’s Dracula wird durch den auteur Coppola
fiir ein groBes Publikum zugénglich gemacht, was gerade fiir das Horrorgenre,
das meist auf ein Teenager- oder Fanpublikum abzielt, keineswegs typisch ist.
Vgl. dazu Thomas Austin: ,,Gone with the Wind plus Fangs”: Genre, Taste
and Distinction in the Assembly, Marketing and Reception of Bram Stoker’s
Dracula.
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which encouraged reconceptualizing films as more personal and creative docu-

ments «338

Das Konzept Autorenfilm als kommerzielle Strategie, die auch die Rezeption
eines Filmes als ,,personlich®, ,,authentisch® oder kiinstlerisch anleiten soll,
ist nur ein Beispiel dafiir, wie die in der Umbruchsphase erneuerten Ansitze
in modifizierter Weise aufgegriffen werden, um den klassischen Erzihlfilm
zu erneuern und auszudifferenzieren.’®” Dabei ist dieser Aspekt zudem be-
deutsam, weil die narrativen und stilistischen Verfahren des (europiischen)
Autorenfilms, die mit dem klassischen Erzdhlmodus brechen, in modifizierter
Form in viele Filme des Neuen Hollywood wie spiter auch des postklassi-
schen Kinos Eingang finden,*’ so die Fragmentarisierung der Handlung, die
Verabschiedung der groflen, abgeschlossenen Erzdhlung oder auffillige, sti-
listische Verfahren, die die Unaufdringlichkeit der klassischen Montagepra-
xis aufler Kraft setzen, wie extrem lange Einstellungen, Kamerafahrten, tiber-
gangslose Schauplatzwechsel oder auffillige Verfremdungen wie slow moti-
on-Sequenzen, die beispielsweise in Bonnie and Clyde oder in The Wild
Bunch verwendet werden und die seit den 1990er Jahren ein nahezu unver-
zichtbares Element in jedem Gangster- oder Actionfilm darstellen.**!
Bedeutsam im Hinblick auf den Horrorfilm ist auch der ,,Aufstieg der-
jenigen Genres in die finanziell aufwendigen GroBproduktionen, die zuvor
als B-Filme fiir ein (vorwiegend) jugendliches Publikum wenig Beachtung
finden, darunter der Science Fiction-Film, der Gangsterfilm und eben der
Horrorfilm. Gerade an diesem ldsst sich diese Verschiebung belegen: Der
frithe amerikanische Horrorfilm stellt zunichst eine Randerscheinung in

338 Tim Corrigan: Cinema without Walls. Movies and Culture after Vietnam, S.
101.

339 So werden viele Regisseure des Neuen Hollywood als Autoren aufgefasst,
was ohne den Einfluss des europédischen Kunstfilms und der Autorentheorie
nicht denkbar ist: John Cassavetes, Robert Altmann, John Schlesinger, Sam
Peckinpah, Bob Rafelson, Martin Scorsese, Francis Ford Coppola und Steven
Spielberg. Fir das Hollywoodkino der spéten 1980er und 1990er Jahre kon-
nen zudem John Carpenter, James Cameron, Quentin Tarantino, David Lynch
oder Ethan und Joel Coen genannt werden, die mit Ausnahme der letzteren
vor allem in dem Bereich (ehemaliger) B-Genres arbeiten: Science Fiction,
Gangster- und Horrorfilme.

340 Zum Einfluss des europdischen Autorenfilms, besonders der Nouvelle Vague
auf das Neue Hollywoodkino vgl. Robert B. Ray: A Certain Tendency of the
Hollywood Cinema, 1930-1980, S. 269-295. Man vergleicht den Einfluss und
Effekt, den die ersten dieser Filme (Bonnie and Clyde, The Graduate und
2001: A Space Odyssey) auf den amerikanischen Film haben explizit mit dem
der ersten Nouvelle Vague-Filme wie 4 bout de Souffle (Jean Luc Godard,
1959) oder Hiroshima Mon Amour (Alain Resnais, 1959). Glenn Man: Radi-
cal Visions. American Film Renaissance 1967-1976.

341 Als weitere Stilmittel, die das postklassische Kino, wie auch teilweise das
Fernsehen, von der Hollywood-Avantgarde und dem européischen Autorenki-
no iibernommen haben, wiren beispielsweise plotzlich eingefrorene Bilder
(freeze-frames) zu nennen, die inzwischen fast schon eine visuelle Konvention
in Fernsehserien darstellen, spezifische, beschleunigte und disruptive Monta-
geverfahren, oder Plansequenzen. Auf diese Verfahren wird im Zusammen-
hang mit der Asthetik des postklassischen Films wie auch des Horrorfilms
noch einzugehen sein.
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Form von B-Filmen dar; erst seit den 1970er Jahren tritt er zunehmend auch
als kostspielige und weit rezipierte Groproduktion in Erscheinung. Im Hin-
blick auf die Verlagerung des B-Films in die Grofproduktion, die sich im
Laufe der 1970er Jahre vollzieht, ldsst sich also in doppeltem Sinn von einer
.. Verjiingung® des Hollywoodfilms sprechen.***

,,The Movie Brat generation’s awareness of Hollywood history led them to inject a
retro quality into their films [...]. Older, minor genres that had previously been
designed to attract young audiences were elevated to the level of A pictures: rock-
and-roll musicals (American Graffiti), monster movies (Jaws), science fiction tales
(Star Wars), and action serials (Raiders of the Lost Arc). 28

Darstellungsverfahren und Motive von B-Filmen der 1950er und 1960er Jah-
re oder des exploitation films gehen in den postklassischen Film, auch und
gerade in die GroBproduktionen, mit ein. Gleichzeitig wird die herkommliche
Aufspaltung in Genres unscharf.

,Typisch fiir das Neue Hollywood sind der selbstbewulite Gebrauch von Genre-
Stereotypen und die Wiederbelebung von Genres, die in den 50er Jahren als B-
movies betrachtet wurden, der Science-Fiction-Film, der Monsterfilm (creature-
feature) und die vielen anderen Variationen des Horrorfilms.**

Die klassischen Genres, wie der Western, das Musical oder das Melodram,
durchlaufen zunéchst entscheidende Verinderungen (wie die Entwicklung
vom Western zum so genannten Spit-Western zeigt345), differenzieren sich
aus (wie das Beispiel des italienischen Westerns belegt) oder 16sen sich ganz
auf. So werden einzelne Elemente, Erzéhl- oder Inszenierungskonventionen,
die traditionell bestimmend fiir ein Genre sind, aus ihm herausgeldst und in
andere integriert. Dabei werden charakteristische Elemente oder Motive ent-
weder intensiviert oder gar umgekehrt, wie in den Western der spaten 1960er

342 Thompson bezeichnet die Verdnderungen im amerikanischen Erzéhlfilm in-
folge der Umbriiche um 1969 als ,,juvenilization®. Kristin Thompson: Story-
telling in the New Hollywood, S. 8.

343 Ebd, S. 8. Ein weiteres wichtiges Element, das in diesem Zitat angesprochen
wird, ist die Tendenz zur Nostalgie im postklassischen Film. Dies ist vor-
nehmlich an den Epochenfilmen zu erkennen, die verschiedene Phasen der
(amerikanischen) Geschichte des 20. Jahrhunderts aufgreifen in Filmen wie
American Graffiti (George Lucas, 1973), The Great Gatsby (Jack Clayton,
1974), The Last Tycoon (Elia Kazan, 1975), New York, New York (Martin
Scorsese, 1977), sodann spéter C’era una Volta in America (Sergio Leone,
1982/84) The Cotton Club (Francis Ford Coppola, 1984) oder Bugsy (Barry
Levinson, 1991) usf. Die Tendenz zur Nostalgie, also zum aufwendig ausge-
statteten Film, der die Atmosphire einer Dekade in Kulisse, Kosttiim und Mu-
sik verdichtet, wird auch als ,,die wesentliche &sthetische Kraft im amerikani-
schen Film von heute® bezeichnet. ,,Sie durchzieht alle Genres und beherrscht
[...] die Produktionsstrategie [...]*. James Monaco: American Film Now, S.
36.

344 Thomas Elsaesser: Augenweide am Auge des Maelstroms?, S.76.

345 S. beispielsweise zu den Transformationen des Westerns Renate Hehr: New
Hollywood, S. 34-40; Glenn Man: Radical Visions. American Film Renais-
sance 1967-1976, S. 69-95.
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und 1970er Jahre, in denen sich genretypische Differenzsetzungen, wie die
von Zivilisation und (bedrohlicher) Natur/Wildnis auflésen oder gar vertau-
schen,3*¢ Filmgenres werden selbstreferentiell, entwickeln also ein ,,Bewusst-
sein“ fiir die sie konstituierenden Gesetze und Konventionen, was sich in
Ubertreibung, Brechung oder schlieBlich auch Ironisierung zeigt.

,,Das traditionelle Genre-Kino kam in den 60er Jahren an sein Ende: die jeweiligen
Erzdhlkonventionen waren mittlerweile in einem Umfang ausgeformt und be-
herrscht, da man sich ihrer nur noch typifizierend oder ironisierend bedienen konn-

te «347

Der gewandelte Umgang mit verschiedenen Filmgenres und ihren Konven-
tionen stellt ein zentrales Merkmal des postklassischen Films iiberhaupt
dar.**® In diesen Verfahren weist sich die als problematisch empfundene Si-
tuation aus, dass viele filmische und generische Konventionen bereits er-
schopfend behandelt sind, woraus das Bemiithen um die Modifikation und
Erneuerung eben dieser Konventionen resultiert. Ein weiterer Losungsver-
such besteht in der Ironisierung der Genrestereotypen durch einen reflexiv-
distanzierten Gestus, der meist mit einem Moment der Selbstreferentialitéit
einhergeht: Genrestereotypen werden durch dieses Verfahren akzentuiert und
damit ,,aufgedeckt” — wihrend die klassische Filmnarration Genrestereotypen
verwendet, aber diese Verwendung gleichzeitig leugnet oder ,,naturalisiert™.
Die ironisierende Behandlung von Genrekonventionen kann dabei durchaus
die Grenze zur Parodie tiberschreiten — abhéngig davon, wie direkt oder wie
versteckt sie eingesetzt wird. Das erhohte Genrebewusstsein des postklassi-
schen Films findet schlieflich auch in der zunehmenden Integration von
intertextuellen und extratextuellen Beziigen seinen Ausdruck. So lédsst sich
auch die (spielerische) Riickwendung zu klassischen Formen als ein weiteres
Merkmal herausstreichen, das dieses Verfahren iiberschreitende Pastiche be-
stehender, klassischer Stilformen oder ein mitunter eklektisches Zitatverfah-
ren.

Vor dem Hintergrund der Transformation und/oder Auflésung der klassi-
schen Genres und der sie konstituierenden &sthetischen Konventionen sowie
der Ausbildung von neuen Genres ist nun auch und gerade die Genese des
neuen Horrorfilms zu sehen; er bildet sich nahezu zeitgleich mit dem post-

346 S. Ulrich Gregor, Enno Patalas: Geschichte des Films, Bd. 2; Lorenz Engell:
Sinn und Industrie, S. 196ff.

347 Werner Faulstich; Helmut Korte: Fischer Filmgeschichte, Bd. 4, S. 23. Ver-
gleichbar argumentiert Robert B. Ray: ,,[...] the 1960s represented the begin-
nings of the transition period. For while the traditional stories, heroes, and
genres persisted, the movies subjected these thematic conventions to increas-
ingly heavy doses of irony, parody, and camp.“ A Certain Tendency of the
Hollywood Cinema, 1930-1980, S. 256. Er weist auch auf die Bedeutung des
Fernsehens in diesem Prozess hin, das der Generation nach dem Zweiten
Weltkrieg Filme aus allen Dekaden zugédnglich macht und somit Genrebe-
wusstsein und Filmgeschichte popularisiert, gleichzeitig aber auch in den
eigenen Formaten verschiedene Genrekonventionen verwendet, aufarbeitet
oder parodiert. S. 256-269.

348 Geoff King: New Hollywood Cinema. An Introduction, bes. S. 116-146.
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klassischen Film aus.**’ Dabei gelten auch fiir den Horrorfilm die oben skiz-
zierten Verfahrensweisen im Umgang mit Genrekonventionen: Das Genre ist
in seiner klassischen Form (iiber)determiniert, verschiedene Praktiken suchen
die etablierten Formen zu erweitern: So werden Genrekonventionen einer-
seits deutlich ausgewiesen und gleichzeitig ironisiert, wie es in The Fearless
Vampire Killers (Roman Polanski, 1966) zu sehen ist, der die klassische,
schwarzromantische Kulisse des Vampirfilms in das nahezu artifiziell Mér-
chenhafte tibersteigert. Gleichzeitig werden die bekannten Motive und Figu-
ren des Vampirfilms tibertrieben oder parodiert, das Genre somit kommen-
tiert und mit komddienhaften Elementen erweitert. Als ein spéteres Beispiel
fiir explizit gemachtes Genrebewusstsein lassen sich die Filme Brian de Pal-
mas auffassen, in denen die Beziige auf die Filme Alfred Hitchcocks offenge-
legt und deutlich ausgestellt werden — in einem MaB, dass diese Filme haufig
auch als Hitchcock-Hommagen oder gar -Epigonen deklariert werden. Auch
in diesen Filmen wird das Verfahren des intertextuellen Bezugs angewandt.
Im Fall von Night of the Living Dead oder The Texas Chainsaw Massa-
cre werden dagegen Genrekonventionen erneuert, so wird die erwéhnte,
schwarzromantische Kulisse in diesem Fall nicht iibersteigert oder ironisch
kommentiert, sondern durch eine neue ersetzt: Die Handlungen beider Filme
sind in einem gegenwértigen US-amerikanischen Kontext angesiedelt, der
gleichzeitig betont unspektakulédr, wenig geheimnisvoll und nahezu als banal
inszeniert ist. Das spektakuldre Element, i.e. der Horror, bricht also in ein —
im Bruch mit den damaligen Genrekonventionen — betont alltdglich gehalte-
nes, aktuelles Umfeld herein. Und mit Filmen wie Halloween (John Carpen-
ter, 1978) und Friday the 13th (Sean S. Cunningham, 1979) bildet sich ein
génzlich neues Subgenre aus, das des Slasher Films, das sich allerdings aus
Filmen wie Psycho herleitet. In den spédten 1980er Jahren stagniert dieses
Subgenre, um dann in den 1990er Jahren wieder aufzuleben — wobei Scream
(Wes Craven, 1996) die Regeln des Slasher Films wiederum deutlich ausstellt
und auf seine Vorginger rekurriert: In diesem Film stellt das eigentlich kri-
minalistische Element des Rétselspieles ein ,,selbstbewusstes™ Stilelement
dar, das den Slasher Film als Genre in den Vordergrund riickt. Die Jugendli-
chen einer amerikanischen Kleinstadt versuchen, die Identitdt des Killers
herauszufinden, der eine Reihe blutiger Morde unter ihnen veriibt. Gleich die
Eroffnungssequenz des Films, die den ersten Mord schildert, konfrontiert das
Opfer wie auch den Zuschauer mit einem telefonischen Ratespiel iiber das
Genre des Slasher Films, dessen Fragen den Charakter eines Fernsehquiz’
haben. Allerdings mit brutalen Konsequenzen: Da das weibliche Opfer den
Namen des Morders aus Friday the 13th nicht kennt, muss es sterben. Im
Verlauf des Films werden die weiteren Morde mit denen aus bekannten Klas-
sikern des Genres verglichen, oder es wird auf die genretypische Tendenz zur
Serialitdt in Horror-Fortsetzungsreihen angespielt. Ein Horrorfilmfan erklart
zudem den Fortgang der Mordserie und die Handlungsweise des Taters mit
Genrekonventionen, wobei auf diese Weise eine reflexive Schicht eingefiigt
wird. Dabei heben die Kommentare iiber den Slasher Film seine Regeln her-
vor, gleichzeitig sind sie aber als Aussagen iiber die im Film sich ereignende
Mordserie auch Teil der Diegesis. Sie sind somit doppelt lesbar, wobei dieses
Verfahren der Doppelkodierung wiederum als ein charakteristisches Merkmal

349 Thomas Schatz: Old Hollywood/New Hollywood: S. 244 und das Kapitel:
,,Psycho, The Birds, and the Rise of the American Horror Film*, S. 261-276.
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postklassischer Filmasthetik ausgewiesen wird.* Scream ist ein besonders
eindriickliches Beispiel fiir diese Verfahren, da der Film seine Referenzen
explizit macht, aber genau diese Strategie findet sich auch in vielen weiteren,
neueren Horrorfilmen. So wird in Jeepers Creepers (Victor Salva, 2001) mit
dem dunklen Lastwagen mit schwarz verklebten Fenstern, die keinen Fahrer
sehen lassen, auf Duel (Steven Spielberg, 1971) verwiesen. Genau wie dort
verfolgt das bedrohliche Geféhrt die Protagonisten aus — zunéchst — unerklér-
lichen Griinden. Die zahlreichen Rabenvogel, die sich unheilverkiindend,
aber ohne weitere Erkldarung, am Eingang zur Behausung des Monstrums
versammeln, rekurrieren auf die titelgebenden Tiere aus The Birds. Auller-
dem wird der Slasher Film Prom Night (Paul Lynch, 1979) in der Einlei-
tungssequenz im Dialog der beiden Hauptfiguren erwéhnt. SchlieBlich ist die
aus der Aufsicht gefilmte Einstellung, in der bei Nacht der Wagen der ver-
folgten Protagonisten an einer Tankstelle neben zwei Zapfsdulen aus den
1950er Jahren steht, an die Bildlichkeit von Matthew Barneys Film Creamas-
ter 2 anschliefbar, der sich (auch) mit dem populdren Mythos des Serien-
morders und der daraus entstandenen Bildlichkeit beschiftigt — ein medien-
ibergreifendes, extrafilmisches Moment. Im postmodernen Horrorfilm steht
nicht mehr allein die Grenze zwischen dem ,,Alltdglichen und dem Phantasti-
schen [...], sondern auch [...] die Grenze zwischen Fiktionen erster und
zweiter Kategorie®™' auf dem Spiel. Das prominenteste Beispiel fiir solche
Referenzverfahren stellt sicherlich die aufwendige GroBproduktion Bram
Stoker’s Dracula dar, die aufgrund ihrer iiberwiltigenden und eklektischen
Zitatenfiille als postklassischer (Horror)Film schlechthin identifiziert wird.***

Als Pastiche — das bewusste Aufgreifen klassischer, tradierter Stilformen
— kann dagegen ein Film wie The Others gewertet werden. Dieser Film tiber-
nimmt die narrative und &dsthetische Motivik des klassischen Horrorfilms in
der Tradition der Gothic Novel, in dem die Bedrohung unsichtbar bleibt und
hauptséchlich indirekt prasentiert wird. Durch die Verwendung einer weit in
das 19. Jahrhundert zuriickreichenden Ikonographie der Schwarzen Roman-
tik, wie auch auf die narrativen Verfahren des klassischen Films, wird eine
melancholische, elegische und vage unheimliche Atmosphére erzeugt.**®

Eine weitere Ausdifferenzierung des Genres — neben dem Slasher Film —
findet sich in den Horrorfilmen, die blutige und explizit ekelerregende Effek-
te mit grotesk-komddienhaften Elementen verbinden, wie in Braindead (Peter
Jackson, 1991), der Evil Dead-Serie (Sam Raimi, 1982, 1986, 1995) bis hin
zu From Dusk Till Dawn (Robert Rodriguez, 1995).3 >* SchlieBlich wire als

350 S. dazu Jiirgen Felix: Ironie und Identifikation. Die Postmoderne im Kino.

351 Georg SeeBlen, Fernand Jung: Horror. Geschichte und Mythologie des Hor-
rorfilms, S. 34.

352 Thomas Elsaesser: Augenweide am Auge des Maelstroms? Die zeitgends-
sische Filmkritik notiert dazu: ,,It’s a post-modern allusionism, a welter of
things to make reference to without any of them mattering much. The most in-
teresting and, surprisingly enough original is a Christian interpretation. Ri-
chard Dyer, Dracula and Desire, S. 10.

353 Auch im Fall von Alejandro Amenadar wird darauf hingewiesen, wie viele
Stilmittel und Inszenierungsverfahren er explizit von Alfred Hitchcock tiber-
nommen habe. S. Wolfgang M. Hamdorf: The Others.

354 Was auch als ,,Ubergang von Splatter zu Slapstick* erachtet wird. Drehli Rob-
nik: Der Kérper ist OK. Die Splatter Movies und ihr NachlaB, S. 242. Beide
Genres exponieren den Korper im Zustand des Extrems, allerdings um schein-
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weiteres Verfahren im Rekurs auf Genrekonventionen noch die Kombination
disparater Genreformeln zu nennen, wie beispielsweise in Near Dark (Ka-
thryn Bigelow, 1987), einem Vampirfilm, der mit Elementen des (Spat)Wes-
terns durchsetzt ist, oder wie in den Filmen Silence of the Lambs (Jonathan
Demme, 1990) oder Seven (David Fincher, 1995), die eigentlich in der Tradi-
tion des Serial-Killer-Films stehen, in die aber mit der Préisentation der Op-
ferkorper als spektakuldr-blutige Stillleben oder der Représentation des Té-
ters als faszinierendes Monstrum (Hannibal Lecter) sowie mit der Evokation
einer unheimlich-irrealen Atmosphire und eines (vage) religidsen, geheim-
nisvollen Bezugspunktes auch Elemente aus dem Horrorfilm einflieBen.

1ll.3.2.3. Die Entstehung des postklassischen Films:
Narration und Asthetik

Die bedeutendste dsthetische Innovation schlieBlich ergibt sich fiir den post-
klassischen Film aus dem Bruch mit den Narrationsverfahren des ,klassi-
schen (Erzdhl)Films“ oder synonym gebraucht, des ,narrativen Films“ oder
. Erzdhlkinos*.**

Die zentralen Merkmale dieser Filmform lassen sich in aller Kiirze wie
folgt darstellen®: Der klassische Film zeichnet sich durch eine Erzdhlhal-
tung aus, die er teilweise aus der Tradition des biirgerlichen Romans des 19.
Jahrhunderts und dem so genannten well made play tibernimmt. Dabei bildet
er narrative Verfahren und eine Organisations- und Vermittlungsform aus,
die den Eindruck eines geschlossenen, plausibel sich vollziehenden Hand-
lungsverlaufs erzeugen und zugleich ein System zeitlicher Kontinuitdt und
einen kohirenten filmischen Raum entwerfen. Montage und mise en scéne
sind dabei die beiden zentralen, den klassischen Film konstituierenden Prak-
tiken, die den Effekt von Einheit und Kohirenz generieren.*”’ Gerade die

bar ginzlich gegensitzliche Effekte zu erzeugen — hier Grausen, dort Geldch-
ter.

355 Diese Begriffe bezeichnen in der Filmtheorie und -geschichte eine spezifi-
sche, dramaturgisch organisierte Filmform, die sich im ersten Jahrzehnt des
20. Jahrhunderts ausbildet und bis in die Gegenwart hinein — wenn auch mit
Modifikationen — vorherrschend ist. Sie wird von anderen Filmformen, wie
dem Dokumentarfilm, dem Kunst- oder Experimentalfilm, dem sowjetischen
Revolutionsfilm, dem Neorealismus, der Nouvelle Vague und schlieBlich
auch dem postklassischen Film abgesetzt, die als explizite Gegenentwiirfe
aufgefasst werden.

356 Eine erschopfende Darstellung der Narrations- und Organisationsformen des
klassischen Kinos an dieser Stelle wiirde zu sehr vom Thema der Arbeit fort-
fithren. Zudem diirften sie durch die einflussreichen Arbeiten von Bordwell
und Thompson, auf die hiermit verwiesen sei, als bekannt vorausgesetzt wer-
den. David Bordwell, Kristin Thompson, Janet Staiger: The Classical Holly-
wood Cinema. Film Style and Mode of Production to 1960; David Bordwell:
Narration in the Fiction Film.

357 Zu erwihnen wire in diesem Zusammenhang die Praxis des so genannten
,unsichtbaren Schnitts” (continuity editing), also eines Montageverfahrens,
das zu jedem Zeitpunkt nahtlos erscheinen und damit zeitliche und rdumliche
Kontinuitdt suggerieren soll. Schnitt- und Nahtstellen, die die Montage er-
zeugt, werden durch ein komplexes, standardisiertes Regelwerk kaschiert, das
die filmischen Fragmente so zu einem Bildstrom zusammengefiigt. Zum diffe-
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Montage bildet ein differenziertes Regelwerk aus, nach dem das filmische
Material, das ja zunichst ein Konglomerat diskontinuierlicher Bildfragmente
darstellt, arrangiert wird. Zeitliche Verkiirzungen, Auslassungen oder Deh-
nungen wie auch rdumliche Segmentierung ermoglicht dieses Regelwerk,
indem es sie kaschiert.

Die vermeintliche Selbstevidenz und die ,,Realitéitsnihe des klassischen
Films ist also ein Effekt disparater filmischer Verfahren, die verhindern (sol-
len), dass Film und filmische Narration als Konstrukte erkannt werden. Sie
zielen darauf ab, die Elemente des Artifiziellen und des Arbitraren der filmi-
schen Erzdhlung durch das System der kausal motiviert fortschreitenden
Handlung, des unsichtbaren Schnitts, durch konventionalisierte Schnittfigu-
ren usf. auszublenden und den Eindruck von Wirklichkeitsndhe und Wahr-
scheinlichkeit zu erzeugen — unabhingig davon, ob die filmische Narration
plausibel und/oder ,,realistisch* ist oder nicht.

»[...] warum diese Herrschaft [des Narrativen] kaum mehr als eine solche sich preis-
gibt: weil das Schema durchgehender, spannender Handlung zur zweiten Natur des
Kinos geronnen ist. [...] Nichts erscheint als Eingriff, es gibt keine Unterbrechung;
in dem Mafe wie der kontinuierliche Geschehensfluf3, die domestizierte Gestalt des
Kinos, wie ein Naturgesetz des Films (das ,,Filmische®) sich durchsetzt, wird affir-

mativ-konformistisch in dessen Abldufen selber ein Stiick Natur erblickt.*®

Der vermeintliche ,,Realismus® des klassischen Erzihlfilms, d.h. die kinema-
tographisch erzeugte Wirklichkeitsillusion, ist also ein Effekt der dsthetischen
Konventionen, die vom Film perpetuiert, aber auch fortgeschrieben und vom
Rezipienten erlernt und akzeptiert werden. >

Fiir den postklassischen Film gilt nun, dass er diese klassischen filmi-
schen Konventionen aufbricht oder modifiziert. Tim Corrigan schreibt:

,[...] the central tendencies of film narrative have been, in a technical and cultural
sense, to waste narrative time [...] In terms of that classical paradigm, contemporary
movies put in play an extraordinary exaggeration of narrative incident, character-
images, and technical form to the extent that the excessive quality of these elements

usurps any motivational significance.**®

renzierten und sich stets weiter ausbildenden Regelwerk des ,,unsichtbaren
Schnitts“ s. Rudolf Kersting: Wie die Sinne auf Montage gehen. Zur &stheti-
schen Theorie des Films/Kinos; Stephen Heath: Questions of Cinema.

358 Rudolf Kersting: Wie die Sinne auf Montage gehen. Zur &sthetischen Theorie
des Films/Kinos, S. 259.

359 Allerdings gilt gerade fiir die akzentuierte oder gar ironische Hervorhebung
von filmischen Elementen in beispielsweise postklassischen Filmen, dass die-
se durchaus erkannt werden kénnen, ohne das Vergniigen der Filmwahrneh-
mung zu schmélern, es unter bestimmten Voraussetzungen sogar erhohen
kénnen. Im Zusammenhang mit dem postklassischen Film und insbesondere
der Ironisierung/Parodie von Genres ist auf diesen Aspekt bereits eingegangen
worden.

360 Tim Corrigan: Movies without Walls, S. 166.
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Diese neuen, narrativen wie dsthetischen Verfahren markieren den Ubergang
zum postklassischen Film. Am Beispiel von Heaven’s Gate (Michael Cimi-
no, 1980) lisst sich ein erster Uberblick iiber die charakteristischen Modifika-
tionen in den Narrations- und Inszenierungskonventionen gewinnen:

,Heaven’s Gate [...] reflected a contemporary dissipation across images that simply
do not seem to make sense anymore [...], that seem to lack a singular narrative mo-
tivation [...], and that create elaborate visual spectacles which distract from rather

than concentrate viewers on the barely visible story.**"'

Das Gewicht im ausgewogenen Narrationssystem verlagert sich also; Insze-
nierung und Montage beanspruchen im postklassischen Film mehr Aufmerk-
samkeit als der Fortgang der Erzdhlung. Gerade der neue und gesteigerte Ein-
satz von Kamerafahrten, Plansequenzen und der Montage extrem kurzer Ein-
stellungen unterléduft dabei das oben dargestellte System des ,,unsichtbaren
Schnitts“, das auf Unaufdringlichkeit und Natiirlichkeit des Erzihlflusses
ausgerichtet ist. Zudem werden einzelne Bilder oder ganze Sequenzen nicht
mehr narrativ motiviert, sie biilen an narrativem Sinn ein. Bis zu einem ge-
wissen Grad losgelost von der Erzéhlung stehen sie fiir sich selbst, tragen
dafiir aber vermehrt zum Schauwert des Filmes bei oder werden zu einem
selbstidndigen Spektakel. Die Prisentationsform des postklassischen Films
fokussiert im Gegensatz zur klassischen, moglichst unbemerkbaren narrati-
ven Organisation auffillige Inszenierungsverfahren und die Herstellung von
Effekten. Dies flihrt zur zeitweiligen Ablenkung von der Handlung und Zer-
streuung des Zuschauerblicks.’® Gleichzeitig riickt besonders die iiberstei-
gerte Wahrnehmung der Filmtechnologie und der filmischen Verfahren in
den Vordergrund der Filmrezeption.3(’3 Zusammenfassend lédsst sich zunéchst
also festhalten, dass eine Schwichung des Narrativen zugunsten eines ver-
mehrten und auffilligeren Gebrauchs von Verfahren der mise en scene, der
Montage oder des Einsatzes von Spezialeffekten sowie der Musik*** ein-
tritt.*®® So ldsst sich die Akkumulation von auffallenden und spektakuliren

361 Ebd,S. 14.

362 Robnik Drehli: Das postklassische (Hollywood)Kino.

363 Thomas Elsaesser: American Graffiti und Neuer Deutscher Film — Filme-
macher zwischen Avantgarde und Postmoderne, S. 313. Elsaesser hebt an die-
ser Stelle auch hervor, dass sich das Gewicht auf einen ,,Hyperrealismus und
Hyperillusionismus* verlagere.

364 Auf die expandierende Rolle der Musik im Film und den Wandel ihrer Funk-
tion kann hier nur hingewiesen werden. Musik wird zu einem bestimmenden
und exponierten Merkmal im postklassischen Film. Ihre Funktion beschrinkt
sich nicht mehr ausschlieBlich auf die Untermalung der Handlung, sondern sie
avanciert selbst zu einem narrativen Element, das die Erzahlung vorantreibt
oder retardieren ldsst. Die Musiksequenz des postklassischen Films zeichnet
sich somit durch eine erh6hte narrative Kompetenz aus, die Handlungszeit
ausdehnt, rafft, oder Entwicklungen in komprimierter Form illustriert, zudem
fligt sie ein stark emotionalisierendes oder stilisierendes Element in den Film
ein. ,,The soundtrack also accompanies a set of formal techniques which often
hamper or actually halt the narrative progression [...].“ Justin Wyatt: High
Concept Filmmaking, S. 79.

365 Sicherlich lassen sich nicht allen Filmen der letzten drei Jahrzehnte diese
Merkmale zuschreiben, es kann sich bei der folgenden Darstellung nur um die
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Effekten — die, wie gezeigt, auch fiir seine Vermarktung zunehmend an Be-
deutung gewinnt — als eines der charakteristischen Merkmale des postklassi-
schen Films identifizieren:

,[--.] a high-tech visual style and production design which is self-conscious to the
extent that the physical perfection of the films visuals sometimes ,,freezes” the nar-

s 366
rative in its tracks.

Auch im Bruch mit dem Paradigma der (psychologisch) motivierten Figuren-
entwicklung, die den klassischen Film regiert, zeigt sich, dass von etablierten
Darstellungskonventionen abgewichen wird: Handlungen und Entscheidun-
gen von Filmfiguren bleiben hiufig entweder undurchschaubar und unbere-
chenbar oder sie werden nur schemenhaft motiviert.

,,Probably the most pervasive change in film narrative during the last fifteen years

concerns the attenuation of plot and the related breakdown of character motiva-

tion «367

Beschreibung einer — allerdings sehr deutlich ausgepriagten — Tendenz han-
deln. Dariiber hinaus existieren weiterhin auch klassisch-narrativ organisierte
Filme. Von einigen Filmwissenschaftlern wird die These vom Untergang
klassischer Erzéhlformeln denn auch zuriickgewiesen. So vertritt Kristin
Thompson die Auffassung, dass das klassische Narrationsmodell in leicht
modifizierter Form immer noch giiltig sei. Sie verwendet im Zusammenhang
mit den verdnderten Narrationsstrategien den Begriff der ,,Revitalisierung*
des klassischen Films. Kristin Thompson: Storytelling in the New Hollywood,
S. 3f. Zudem ist in diesem Zusammenhang stets mitzubedenken, dass auch der
klassische Hollywoodfilm das Element des Spektakulidren, also der Zurschau-
stellung von aufwendigen und tiberwéltigenden Kulissen, Kostiimen, Massen-
szenen usf., in die filmische Narration integriert. S. dazu auch Geoff King:
New Hollywood Cinema. An Introduction, bes. S. 178-223. Als fruchtbarer
Ansatz bietet sich hier die Unterscheidung zwischen dem Prinzip ,,unsichtba-
rer Schnitt“ und dem standardisierten Regelkanon der filmischen Verfahren
(Montage, mise en scéne) an, wie sie oben erortert worden sind. Letztere ha-
ben sich seit den 1960er Jahren stark gewandelt, wie bereits skizziert wurde
und in diesem Kapitel noch ausfiihrlicher zu zeigen sein wird — als Stichworte
seien hier der zunehmende Einsatz langer oder schneller Kamerafahrten, Plan-
sequenzen, schneller Montage alternierender, kurzer Einstellungen, abrupter
Wechsel der Tiefenschirfe, optischer Verfremdungen und Verzeichnungen
usf. genannt, wobei die Effekte dieser Praktiken einen selbstindigen, d.h.
nicht mehr narrativ kontrollierten, Ereignischarakter des filmischen Apparatus
zur Schau stellen. Gleichzeitig aber bleibt das Prinzip des unsichtbaren
Schnittes insofern erhalten, dass auch postklassische Filme letztlich auf die
Verkettung einzelner Segmente zu einem fortlaufenden Bild- und Erzihlstrom
abzielen. Fiir die Erzeugung dieses Eindrucks zihlt ausschlieBlich, dass die
Kontinuitdt nicht verletzt und ein ,,filmisches Ganzes“ suggeriert wird, in
welcher Form die jeweiligen Verfahren diesen Effekt generieren, ist dabei va-
riabel. Rudolf Kersting: Wie die Sinne auf Montage gehen, S. 280ff.
366 Justin Wyatt: High Concept Filmmaking, S.25.
367 Tim Corrigan: Movies without Walls, S. 161.
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Diese Entwicklungen entsprechen den oben erwéhnten Vermarktungsstrate-
gien, die seit den spéten 1970er Jahren und den 1980er Jahren Kino zuneh-
mend als Ereignis organisieren. Gleichzeitig ndmlich wird dieser Ereignis-
charakter des postklassischen (Hollywood)Films durch den gezielten Einsatz
von filmtechnischen Innovationen erzeugt, wie der computergestiitzten Bild-
animation oder des digitalen Mehrkanaltons, die wiederum préigend fiir seine
Asthetik sind.**®® Spezifische dkonomische und (film)technische Faktoren
wirken also deutlich auf den fiir das postklassische (Hollywood)Kino kenn-
zeichnenden Stil ein, oder, anders ausgedriickt: Es entsteht zwischen den Be-
reichen der filmischen Technik, Okonomie und Asthetik eine sich wechsel-
seitig verstirkende Zusammenwirkung. Zwar lésst sich diese Aussage in ghn-
licher Weise auch fiir den Film der Studio-System-Ara treffen, aber entschei-
dend ist hier die Verschiebung oder Modifikation dieser Faktoren im histo-
risch verdnderten Kontext, die auch die narrativen und #sthetischen Formen
des Films nachhaltig umbildet. Gerade an dem ,,Ereignis- oder Sensations-
charakter®, der dem postklassischen Film immer wieder attestiert wird, lasst
sich dieses Beispiel verdeutlichen, denn genau dieses Merkmal wird durch
das Zusammenspiel disparater Faktoren erzeugt: durch die bereits skizzierten,
neuen, medial breit geficherten Vermarktungsstrategien (die wiederum aus
einer Reorganisation der 6konomischen Struktur der Filmindustrie insgesamt
resultieren) einerseits, durch die Entwicklung digitaler Ton- und Bildsysteme,
die das audiovisuelle Erleben eines Films grundlegend modifizieren und auch
intensivieren, andererseits, sowie schlielich durch die Schwichung des klas-
sisch narrativen Konzepts, das hinter die Inszenierung von Spektakel und
Effekten zurticktritt.

Die Skelettierung der narrativen Formen lésst also die aufwendigen Ver-
fahren des zeitgendssischen Kinos in den Vordergrund der Wahrnehmung
riicken, die ihrerseits zunechmend darauf abzielen, eine ,,sensorische Filmre-
zeption zu erzeugen. Diese Strategie der Filmgestaltung ist auch als eine
emotionale Filmsprache“ bezeichnet worden, die explizit auf ,,emotionale
Aktivierung® abziele.’® Uber die visuelle Wahrnehmung hinaus wird in auf-
wendigen GroBproduktionen, in Science Fiction und gerade auch in Horror-
filmen beispielsweise zunehmend eine Abfolge von aulerordentlichen auditi-
ven Effekten produziert, die sich nicht ,,nur* auf Dialog, Musik und Gerdu-
sche beschriinken.””® Mittels eines stark ausdifferenzierten, dynamischen

368 Zu computergestiitzten Bild- und Tonverarbeitungsverfahren s. Robert Blan-
chet: Blockbuster. Asthetik, Okonomie und Geschichte des postklassischen
Hollywoodkinos, S. 186-200.

369 Christian Mikunda: Kino spiiren. Strategien der emotionalen Filmgestaltung.
Mikunda betont, dass die emotionale Filmsprache, so wie er sie auffasst, par-
allel zur erzdhlenden Sprache des Films existiert. Er beschreibt diese Strate-
gien als Systeme, ,.die die kinematographischen Codes in Bezug auf deren
Fahigkeiten steuern, dieses oder jenes Phinomen emotionaler Wirkung in
Szene zu setzen.“ S. 21f.

370 Ein Film der klassischen Periode verfiigt iiber den so genannten monauralen
Lichtton, bei dem alle akustischen Signale (Dialog, Musik und Gerdusche)
iiber einen einzigen Kanal ausgegeben werden. Von einzelnen Experimenten
abgesehen, ist dieser limitierte Einsatz des Filmtons bis in die 1970er Jahre
dominierend. Die Gewichtung liegt auf Dialog und Musik, die hauptsdchlich
den Fortgang der Narration wie auch die Atmosphire iibertragen, Toneffekte
sind stark abstrahiert und werden formelhaft und reduziert eingesetzt. Die
zeitgendssischen, digitalisierten Tonsysteme verfiigen dagegen iiber sechs
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Klangraums vermitteln zeitgenossische Filme nicht nur einen weitaus drama-
tischeren akustischen Eindruck, sondern dariiber hinausgehend nahezu taktile
und haptische Eindriicke:

,,Ce qui est rendu est une ,,boule” des sensations. [...] C’est que le son doit ici ra-
conter un afflux de sensations composites, et pas seulement la réalité sonore pro-

prement dite de 1’événement [...].*"!

Neben der Ausdifferenzierung der Tonspur sind es zudem die Entwicklungen
in den Montageverfahren, die die Asthetik des Films auffallend und umfas-
send verdndern. So kommt beispielsweise Thompson in ihren detaillierten
Sequenzanalysen zu dem Ergebnis, dass sich das filmspezifische Verfahren
der Montage bedeutend verdndert, genauer beschleunigt hat: Die Anzahl der
Schnitte pro Film habe sich im postklassischen Film gesteigert, die Filmnar-
ration in wechselnden Bildeinstellungen sei also schneller gewordenm, was
die Autorin auf den in den 1980er Jahren sich ausbreitenden Einfluss der Mu-
sikvideo-Asthetik zuriickfiihrt. Die beschleunigte Abfolge einzelner Bilder
innerhalb einer Sequenz fiihrt zu einer Dynamisierung aber auch fortschrei-
tenden Fragmentarisierung der klassisch-narrativen Formeln. SchlieBlich un-
terliegen auch die Verfahren der mise en scéne seit den 1980er Jahren einem
Wandel: So wird die Plansequenz zu einem zentralen und auffallenden
Merkmal des neueren Hollywoodkinos, wie sich beispielsweise anhand von
Action-, Kriegs- und Horrorfilmen zeigen ldsst.’”® Die Plansequenz exponiert
die Mobilitdt der Kamera, die die Protagonisten begleitet, Raume durchmisst
und Bewegungen mit schnellen, kurzen Schwenks verfolgt oder durch un-
vermittelte Tiefenschérfeverlagerungen (rack focus) akzentuiert. Diese mit-
unter rasante Bewegungschoreographie der Kamera tragt ebenfalls zu einer
dynamisierten, beschleunigten und sogar desorientierenden Wahrnehmung
des filmischen Raums und Geschehens bei, wobei diese Effekte auch soma-
tisch spiirbar werden, wie beispielsweise im Fall von [rreversible (Gaspar

Kanile, die einen entsprechend komplexeren Einsatz von Klangeffekten er-
moglichen, zumal diese Kanile die ausdifferenzierte Tonspur getrennt wie-
dergeben und an verschiedenen Orten im Kinosaal hérbar machen, um den so
genannten Surround Sound zu erzeugen, d.h. einen rdumlich ausgerichteten
Toneffekt. Gerade die Gerdusche und aufwendig erzeugten Toneffekte stehen
im postklassischen Kino im Mittelpunkt der auditiven Rezeption; Filme er-
zeugen durch eine Fiille ausdifferenzierter Gerdusche dynamisch-rdumliche
Tonfelder. S. dazu Michel Chion: L’ Audio-Vision.

371 Ebd, S. 96f.

372 Die durchschnittliche Anzahl von Einstellungen pro Stunde liegt bei 600 pro
Film im klassischen, bei 800 bis tiber 1.000 im postklassischen Kino. Kristin
Thompson: Storytelling in the New Hollywood, S. 17f. S. auch Robert Blan-
chet: Asthetik, Okonomie und Geschichte des postklassischen Hollywood-
films, S. 204-212. Der Autor legt detailliert dar, dass sich die durchschnittli-
che Einstellungslinge pro Film (DEL) von maximal 10,2 Sekunden in den
1960er Jahren auf 4,8 Sekunden in den 1990er Jahren reduziert hat. Die Aus-
sagefdhigkeit solcher Statistiken ist sicherlich begrenzt (wie viele Filme wur-
den ausgewertet, welcher Art usf.), aber sie konnen zumindest die Tendenz
zur Beschleunigung des Montageverfahren zuséitzlich verdeutlichen.

373 Wie beispielsweise in Bram Stoker’s Dracula, Casino (Martin Scorsese,
1995) oder Saving Private Ryan (Steven Spielberg, 1998).
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Noé, 2002), dessen permanent kreisende und rotierende Kamerafahrten beim
Betrachter nahezu Schwindel- und Ubelkeitsgefiihle auslosen. Die sich nach
innen schraubende Bewegung zieht den Betrachter besonders zu Beginn des
Films unablissig in das Geschehen hinein. Die radikal bewegte Kamera und
die schwindelerregenden, hektischen Schnittfolgen erzeugen eine tibersteiger-
te Unmittelbarkeit und werden somit tiber das dadurch vermittelte Geschehen
hinaus selbst zu einer Attraktion mit zunehmend somatisch wahrnehmbarer
Wirkungsbreite, die das Narrativ des einzelnen Films {ibersteigt oder sich
sogar von ihm abtrennt.*™*

,,Das Kino der Trick- und Toneffekte [...] vermittelt das Erlebnis einer Art Verdop-
pelung der Sinne, ein Raumgefiihl des Uberall-und-nirgendwo-Seins, dem keine

zeitliche Dimension mehr zugeordnet ist.*”

Anhand der genannten filmischen Verfahren lésst sich also plausibel machen,
wie genau jenes spektakuldre Moment entsteht, welches mithin dem postklas-
sischen Kino als charakteristisches Merkmal attestiert wird.*”® Diese sind als
filmischer Exzess aufgefasst worden, also als nicht notwendigerweise an die
Erzdhlung gebundene und von ihr motivierte oder kontrollierte Verfahren.
Auf beide Begriffe, den des Spektakulciren und den des filmischen Exzesses,
die fiir das Verstéindnis des postklassischen (Horror)Films und seiner Asthe-
tik von zentraler Bedeutung sind, wird im Folgenden noch einzugehen sein.

Im Horrorgenre findet sich die Tendenz zur Schwichung der klassischen
Narrationsprinzipien in besonders deutlicher Form.

,[...] these films tend to dispense with or drastically minimize the plot and character
development that is thought to be essential to the construction of the novelistic. [...]
The people in the film [Friday the 13™] are practically interchangeable, since we
learn nothing about them as individuals, and there is virtually no building of a cli-
max — only variations on the theme of slashing, creating a pattern that is more or less

reversible.”*”’

Als frithe Beispiele konnen Suspiria und Inferno aufgefiihrt werden. Beide
Filme greifen den Topos der Initiationsgeschichte in Form einer gefahrenvol-
len und todbringenden Reise in eine phantastische, irreale Welt auf, erzihlen
dabei allerdings keine plausibel und logisch konstruierte Geschichte: Sie set-
zen Elemente, Figuren, Sequenzen bruchstiickhaft zusammen, ohne auf eine
sinnhaft geschlossene Einheit abzuzielen. Die Protagonisten sehen sich in

374 Dieser rasante und dramatisch tibersteigerte Kamera- und Montagestil hat sich
mittlerweile vom Action- oder Horrorgenre ausgehend auf andere Genrefor-
men ausgeweitet: auf Science Fiction-, Katastrophen-, Kriegs- und Gangster-
filme: ,,Der Suspense-Action-Stil hat in den siebziger Jahren so iiberhand ge-
nommen, dass man ihn schon gar nicht mehr als ein Genre bezeichnen kann.
Er hat ein halbes Dutzend anderer Genres verschluckt. James Monaco: Ame-
rican Film Now, S. 43.

375 Thomas Elsaesser: American Graffiti und Neuer Deutscher Film — Filme-
macher zwischen Avantgarde und Postmoderne, S. 313.

376 Robnik Drehli: Das postklassische (Hollywood)Kino.

377 Tania Modleski: The Terror of Pleasure, S. 161.
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dieser Welt mit phantastischen Phdnomenen, bedrohlichen Gestalten und
unerklérlichen Entdeckungen konfrontiert. Soweit entspricht dies durchaus
noch den Genrekonventionen, die das Phantastische meist als eine ritselhafte,
irreale und bedrohliche Welt inszenieren. Aber im Gegensatz zu klassischen
Horrorfilmen werden die Ritsel in Suspiria und Inferno nicht gelost, die Ur-
sachen der Bedrohung nicht erklért und gebannt, die Handlungen der Figuren
nicht erklirt. Beide Filme verzichten auf eine plausibilisierende Erklarung
oder Herleitung der Handlung oder der Figuren, letztlich also auf die Strate-
gie der Rationalisierung des Phantastischen oder des Horrors. Der Fortgang
der Handlung erscheint mitunter vollig unmotiviert, ebenso wie der teilweise
nicht nachvollziehbare Einsatz der Musik. Das Konstrukt der kausalen Ver-
kettung, das die Handlung zu einem Ziel- und Endpunkt treibt, fehlt. Somit
ist in beiden Filmen zunéchst kein ,,narrativer Sinn“ aufzufinden. Dazu tragt
bei, dass beide Filme in besonderem Mal} mit artifiziellen Figuren bevolkert
sind, die auf die Archetypen des Mérchens rekurrieren: unschuldige und un-
wissende Heldinnen, bose Stiefschwestern und -miitter, bucklige Zwerge und
Unholde, sowie Hexen und Zauberinnen. Dies wird durch den ebenso artifi-
ziellen Charakter der filmischen Inszenierung verstérkt, die grotenteils ganz
auf Realititsbeziige verzichtet oder sie zumindest stark verfremdet. Beide
Filme spielen in stilisiert-kulissenhaften Raumen, die sich gleichermafen
durch eine desorientierende, ,,unlogische® raumliche Organisation wie durch
unwirkliche Kiinstlichkeit auszeichnen und zusitzlich durch ,,unnatiirlich®
starke Farbgebung verfremdet sind. Die Todesdarstellungen in diesen Filmen
sind drastisch, blutig und gewaltsam, jedoch gleichzeitig ebenso stark stili-
siert und verfremdet, mithin teilweise dsthetisiert, so dass auch sie unwirklich
und (alp)traumhaft erscheinen. Beide Filme lassen keine metaphorische De-
chiffrierung ihrer Handlung zu, auch lésst sich in ihnen keine wie auch immer
geartete moralische Haltung erkennen (wie sie zwar in trivialer aber distink-
ter Form in vielen Slasher Filmen auszumachen ist). In ihnen scheint keine
sinnhafte Deutungsmdoglichkeit angelegt zu sein. Zugunsten einer exzessiven
filmischen Asthetik und eines iibersteigerten Akzentuierens des visuellen
Reizes treten die narrativ organisierenden Elemente zuriick. Auffallend ist
besonders in Inferno, dass die Geheimniskonstruktion, die im Zentrum des
Films steht, nicht aufgel6st, ihre bedrohliche Dimension aber als eine hyber-
bolische, dsthetische Vision entworfen wird. Stil und Effekt dieser (und vieler
anderer postklassischen Horrorfilme) stehen fiir sich selbst.’”® Damit postu-
lieren die beiden Filme die Autonomie ihrer Asthetik gegeniiber dem auf
Plausibilitdt und Realismuseffekt ausgerichteten Regelwerk der 6konomisch
und stringent organisierten Narrationsverfahren des klassischen (Hor-
ror)Films.*”’

378 ,,Two people look at each other during a lecture. A girl takes a taxi in the rain.
Although nothing really happens in these scenes, Argento’s absolute film ap-
proach turns them into set pieces. Other directors would have cut these se-
quences back and conveyed the essential plot information in a few brief cuts,
but Argento makes ordinary events mysterious, exciting, erotic or horrifying.
Previously, the murders in Argento’s films (particularly the first death in Sus-
piria) have been set pieces; Inferno is all set piece, and thus all of a piece”
Kim Newman: Nightmare Movies. A Critical Guide to Contemporary Horror
Films, S. 109.

379 Im Zusammenhang mit der Literatur (am Beispiel einiger literarischer Texte
des 19. Jahrhunderts) sind vergleichbare Prinzipien herausgestellt und als
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Mit der Schwichung der klassisch-narrativen Organisation eng verbun-
den ist auch die Preisgabe einer zielorientierten und abgeschlossenen Erzéh-
lung in den meisten neueren Horrorfilmen. Wie die beiden oben aufgefiihrten
Filme streben nur wenige Horrorfilme einem Abschluss zu, der die Ritsel-
konstruktion auflést, das bedrohliche und phantastische Element rationalisiert
oder eliminiert, nach dem Einbruch destabilisierender, phantastischer Krifte
wieder eine Konsolidierung der Zustinde erreicht. Haufig bleibt die Erzdh-
lung unabgeschlossen, der Einbruch des Phantastischen unerklarlich, das wei-
tere Schicksal der Protagonisten oder der Welt, in der sie leben, ungewiss,
wie in den Zombie-Filmen, wie in vielen Filmen David Cronenbergs oder
John Carpenters. Auch hier zeigt sich, dass der Horrorfilm die Konstruktion
einer scheinbar plausiblen oder folgerichtig gefiigten, diegetischen Welt
ebenso negiert wie die klassischen, filmischen Verfahren, die diesen Effekt
erzielen. Er verzichtet darauf, die dargestellten Ereignisse und Handlungen
durch eine kausal motivierte Ordnung zu rationalisieren. Auch wird die Er-
wartung eines endgiiltigen Abschlusses héufig explizit negiert, wie bei den
Schockmomenten am Schluss eines Horrorfilms, an dem das besiegt geglaub-
te Monstrum noch einmal pl6tzlich auftaucht und damit seine unzerstorbare
Vitalitdt zur Schau stellt — ein Moment, der zumindest im Subgenre Slasher
Film schon fast zur Konvention geworden ist, wie in Carrie, Halloween, Fri-
day the Thirteenth, The Evil Dead, Nightmare on Elm Street, I know what you
did last summer usf. In dieser narrativen Figur, der erschreckenden Schluss-
pointe, liegt auch die Serialitdt begriindet, die das Genre, auch hier wieder
besonders den Slasher Film, auszeichnet: Auler Carrie haben alle der bei-
spielhaft aufgefiihrten Filme mindestens eine, in den meisten Fillen wesent-
lich mehr Fortsetzungen.380

Die Marginalisierung der narrativ-organisatorischen Prinzipien des klas-
sischen Modells zugunsten einer dynamisierten und beschleunigten Prisenta-

,,Asthetik des Bosen“ bestimmt worden. Von einer Asthetik des Bésen liefie
sich da sprechen, wo der Text/das Kunstwerk die Produktion und Vermittlung
von Sinn verweigert. Dies meint, dass die &dsthetischen Organisationsformen
sich einer Wertung des Dargestellten in jeglicher Form enthalten und es weder
als Allegorie noch als symbolische Représentation lesbar werden lassen. Der
,,b0se” Text ist somit ausschlieBlich auf die Entfachung einer emotionalen
Imagination ausgerichtet. Karl Heinz Bohrer: Das Bose — eine &sthetische Ka-
tegorie? Eine vergleichbare Haltung scheint, wie oben bereits ausfiihrlich dar-
gestellt worden ist, den postklassischen Horrorfilm, genauer seine spezifi-
schen é&sthetischen und narrativen Organisationsformen zu kennzeichnen.
Auch lieBe sich vielleicht die Frage stellen, ob das Genre aufgrund seiner
thematischen Fokussierung — das Grauenhafte und Grausame, das Ddmoni-
sche und Teuflische — eine konstituierende und grundsitzliche Affinitit zu
einer ,,Asthetik des Bosen® ausbilden konne. Die Konzeption einer L Asthetik
des Bosen® soll hier allerdings nicht fiir die Darstellungsformen des postklas-
sischen Horrorfilms aufgearbeitet werden. Zum einen weil sie in Bezug auf
einen bestimmten Textcorpus in einem konkreten, kulturellen und histori-
schen Umfeld entwickelt worden ist. Ob sie tiberhaupt auf die Lektiire anderer
Texte, wie hier den postklassischen (Horror)Film tibertragbar ist, bliebe zu
untersuchen. Zum anderen soll dies unterbleiben, weil der Rekurs auf das
,.Bose* insofern problematisch ist, da der Begriff mit einer Fiille historischer
Bedeutungsschichten tiberfrachtet ist und daher als kunsttheoretischer Begriff
kaum einsetzbar scheint.
380 S. dazu auch Tania Modleski: The Terror of Pleasure, S. 160.
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tionsform ldsst sich ebenfalls in vielen weiteren Horrorfilmen ausmachen. So
stellen gerade die Sequenzen, in denen Protagonisten und auch Zuschauer mit
der bedrohlichen Welt des Phantastischen und ihren Phianomenen und Gefah-
ren konfrontiert werden eine nahezu rauschhafte, filmische Choreographie
aus, die die Moglichkeiten des kinematographischen Apparatus iiberhaupt
sowie die genretypische Effekt-Technik in einem Ubermal exponiert, so dass
sie losgeldst von narrativem Sinn selbst zu Attraktionen werden. Als exem-
plarischer Fall kann 28 Days Later (Danny Boyle, 2002) gelten. Die Angriffe
der kannibalischen Zombies werden in extrem schnell montierten Sequenzen
dargestellt, die eine Bewegungskette in zahlreiche Fragmente auflgsen.
Gleichzeitig erscheinen sie beschleunigt, sind also in fast motion gedreht, was
den Uberfall einerseits noch desorientierender wirken lisst, andererseits den
Eindruck natiirlicher Bewegung verfremdet und die Begegnung mit den
monstrosen Gestalten noch irrealer und bedrohlicher, diese noch entmensch-
lichter erscheinen lédsst. Der unerwartete Schock aufgrund der Konfrontation
mit dem Monstrum findet seinen Ausdruck in einer filmischen Inszenierung,
die diesen als Affekt ,,gegen® den Zuschauer richtet. Gesteigert wird dieser
sorgfiltig manipulierte und inszenierte Effekt besonders in der kontrastrei-
chen Gegeniiberstellung dieser Sequenzen mit solchen, die die entvolkerte
Stadt oder die Einsamkeit der stets bedrohten Fluchtenden schildert. Hier
iiberwiegen lange und statische Einstellungen und eine extrem stilisierende
mise en scene, die aus dem zerstorten Land eine verlassene, phantastische
Landschaft werden lassen.

Aus ihrer einstigen Funktion, narrativen Sinn zu vermitteln, 16sen sich
die filmischen Verfahren des neuen Horrorfilms also weitgehend ab. Im
Gegenteil: Anstelle die Handlung voranzutreiben, stellen sie ein retardieren-
des Moment dar, das die erzdhlte Zeit unverhiltnisméaBig ausdehnt und auf
deren Kosten Charakterzeichnungen von Figuren oder die Motivation ihrer
Handlungen in den Hintergrund geriickt werden. Sie dienen auch meist nicht
der Vorbereitung oder Motivation einer folgenden Handlung, und die in ih-
nen vermittelten Informationen (ein Protagonist wird ermordet oder wird
durch einen Fluch zum Monstrum) lieBen sich auch knapper darstellen. An-
ders gesagt werden sie also nicht von der klassisch-narrativen Organisation
regiert. Umgekehrt lieBe sich sagen, dass diese in ihrer reduzierten Form nur
noch als eine Rahmenstruktur fungiert, die die fiir das Genre zentralen Ver-
folgungs- oder Totungssequenzen lose miteinander verbindet. Diese aufwen-
digen und stark dramatisierten Sequenzen werden zu blutig-phantastischen
»~Ausstattungsstiicken®, die den Schauwert des Horrorgenres ausmachen und
die mit der Logik einer Nummernrevue présentiert werden. Die narrative
Struktur der Nightmare on Elm Street-Reihe — ,,episodes of spectacle punc-
tuated by brief narrative links* 381 _ kann hier stellvertretend fiir viele neuere
Horrorfilme als beispielhaft genannt werden. Die postklassischen Horrorfilm
sind

»[.-.] um Special Effects herumgebaut, ohne Riicksicht darauf, dafl diese Grand
Guignol-Versatzstiicke der erzihlenden Substanz des Films schaden.***

381 Jeffrey Sconce: Spectacles of Death: Identification, Reflexivity, and Contem-
porary Horror, S. 113.
382 James Monaco: American Film Now, S. 49.
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Fiir viele neuere Horrorfilme ist dartiber hinaus gerade der ,,Stil“, also eine
pointierte Ausstellung haufig modischer Effekte prigend: So beispielsweise
fiir The Hunger (Tony Scott, 1982), der sich durch eine Asthetik auszeichnet,
die deutlich auf Stil- und Modemagazine rekurriert, was besonders in der
Inszenierung der Hauptfigur sichtbar wird.*** So wird dem Film von der
Filmkritik auch eine Verlagerung der Aufmerksamkeit vom Narrativ auf den
Oberflicheneffekt vorgeworfen — ein berechtigter Einwand. Zugleich weist
gerade diese Problematik den Film als beispielhaft fiir die postklassische As-
thetik und die diese beeinflussenden Vermarktungsstrategien aus, wie sie
oben genannt worden sind. Als ein weiteres Beispiel ldsst sich Near Dark
auffithren, der Motive des Vampirfilms mit Elementen aus dem Western und
dem Road Movie verkniipft. Dabei erzeugt er in einigen Sequenzen eine
Bildlichkeit, die sich stark an die fiir die 1980er Jahre typische, vage ,,nostal-
gische Werbung annéhert, die wiederum Elemente aus dem Western einsetzt
— ein sich in sich selbst widerspiegelndes Zitierverfahren: weite, staubig-
trockene Landschaften in ausgeblichenen Ockertonen fiir die Tagessequen-
zen, Gegenlichtaufnahmen, auffillige Hell-Dunkel-Kontraste, mitunter grob-
korniges Filmmaterial, das einen ,,patingsen Eindruck vermittelt, usf.

Andererseits stellen diese Sequenzen und Bilder aber eine Akkumulation
wirkungsvoller genrespezifischer, dsthetischer Verfahren aus — und damit
auch den Schauwert des postklassischen Horrorfilms dar. Uber eine als ex-
zessiv zu charakterisierende, mitunter dsthetisierte, mitunter ins Grausige
tibersteigerte Bebilderung von Tod und Sterben, von physischer Mutation
oder Transformation hinausgehend, wird in ihnen eine nahezu auf sensori-
sche Uberwiltigung des Zuschauers ausgerichtete Darstellung des Phantasti-
schen und Bedrohlichen generiert. Dabei ist es gerade die Erscheinung des
phantastischen Wesens oder Phdnomens, das den filmisch konstruierten
Wirklichkeitseffekt und die klassischen, narrativen Prinzipien zusammenbre-
chen ldsst oder sie zumindest stark zuriickdréngt: Sie geht mit dem Einsatz
einer dramatisierten und dynamisierten filmischen Choreographie einher,
einer gesteigerten Verwendung von Montageverfahren, extravaganter mise en
scene, von Musik und Gerduschen und von Spezialeffekten. Die ,reale” di-
egetische (Alltags)Welt tritt hinter einer farbigen, tiberwiltigenden und/oder
grausigen Phantasmagorie zuriick: So ruft in Hellraiser das magisch-
phantastische Objekt (eine Art Zauberwiirfel) eine diister-blutige Héllenvi-
sion mit den ihr entsprechenden Wesen herbei, dunkle und desorientierende
Réume er6ffnen sich auf einem Speicher, Korridore eines Krankenhauses
dehnen sich ins Endlose, Nebel verschleiern rdumliche Abgrenzungen, Wén-
de werden durchlédssig. Und in Poltergeist (Tobe Hooper, 1982) und The
Haunting (Jan De Bont, 1999) ist der Einbruch der phantastischen Wesen aus
dem Jenseits von vergleichbaren rdumlichen Verzerrungen und Ausdehnun-
gen begleitet sowie zudem noch von einem Feuerwerk strahlender Lichtef-
fekte und einer Akkumulation von verwirrenden, iibereinander geschichteten
Gerduschen und Stimmen.

383 Zu The Hunger schreibt Wyatt: ,[...] the movie functions as a combination of
visually arresting images which overwhelm their narrative function.” Justin
Whyatt: High Concept Film, S. 26.
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,,What distinguishes the horror film is that the appearance of the overtly unreal mon-
ster directly challenges and perturbs the film’s virtual construction and the mainte-

nance of a cinematic reality effect.***

Hier riickt auch die besondere Bedeutung des Mehrkanaltons fiir den Horror-
film in den Vordergrund, der oben bereits als eine zentrale Eigenschaft des
postklassischen Ereigniskinos herausgestellt worden ist. Gerade die ausdiffe-
renzierten und vielschichtigen Toneffekte des Horrorfilms zielen auf eine
sensorisch erfahrbare Rezeption ab und verdichten oder steigern Empfindun-
gen von Beklemmung, Anspannung oder Schreck. Neben der unheilvollen
oder dramatischen Musik sind es die kunstvoll stilisierten Gerduscheffekte,
die dem Geschehen eine iibersteigerte und hyperbolische Lebendigkeit ver-
leihen, wie die dumpfen Basstone, die dem Knurren oder Grollen von Mons-
tren beigemischt sind und die als vibrierende Tonwellen spiirbar werden, wie
die schmatzenden und tropfenden Gerdusche, die Feuchtigkeit und Schlei-
migkeit und damit eine spezifische Textur monstroser, ekelhafter Korperlich-
keit suggerieren, ebenso wie die hellen, spitzen und hohen Gerdusche, wie
das Singen oder Zischen von Metall beim Einsatz von Messern, Beilen, Si-
gen usf.

,,De la méme facon, pour le son, I’impression de réalisme est souvent liée a une sen-
sation d’inconfort, de fluctuation du signal, de brouillage et de bruits de micro, etc.,
effets qu’on peut naturellement simuler au studio, en post-synchronisation, et mettre
en scéne (dans Alien, par exemple, I’inconfort acoustique a été étudi¢ pour renforcer
effet de réalisme).***

Die dynamisierte und beschleunigte Inszenierung von Raum, Zeit und Ge-
schehen im postklassischen Film durch den Einsatz bestimmter Mittel wie
Montage, Kamerachoreographie, Spezialeffekte usf. 14sst sich also gerade fiir
den neueren Horrorfilm veranschlagen. Durch diese Verfahren erhalten die
Szenarien des Horrorfilms, gemi3 der genrespezifischen Intentionalitit,
Angst und Entsetzen auszuldsen, eine iibersteigerte, nahezu sensorisch oder
haptisch erfahrbare Effektivitdt. Sie lassen sich daher als Anschlag auf die
Wahrnehmung des Zuschauers beschreiben — der umso wirkungsvoller aus-
fallt, da die Ikonographie des Horrorfilms eine Motivik ausstellt, die iiber-
wiegend als skandalos oder zumindest als schwer ertraglich wahrgenommen
wird: Sterben, Tod und Verwesung, Monstrositit, Mutation und Grausamkeit.
Die Wirkung des Horrorfilms — Desorientierung, Schreck und Uberwiltigung
— resultiert also einerseits aus einer ihn konstituierenden Imagologie so wie
andererseits aus einer genrespezifischen, kinematographischen Prisentations-
und Organisationsform.*®® Der Einsatz filmischer Strategien, wie er fiir das
postklassische Kino tiberhaupt charakteristisch ist, ist in diesem Kapitel be-
reits skizziert worden, der der typischen Motivik im Horrorfilm soll — im Zu-

384 David J. Russel: Monster Roundup. Reintegrating the Horror Genre, S. 240.

385 Michel Chion: L’Audio-Vision, S. 93.

386 Das desorientierende oder iiberwéltigende, partizipatorische Moment, das
dem Horrorfilm eignet, macht ihn fiir rezeptionstheoretische Ansétze, wie ihn
Linda Williams mit dem Konzept des ,,Korpergenres “ vorgelegt hat, beson-
ders fruchtbar.



DER HORRORFILM | 151

sammenhang mit seinen Korperdarstellungen — in den folgenden Kapiteln
detaillierter dargestellt werden. Zunidchst aber ist es erforderlich, auf die
schon erwéhnten, fiir den Horrorfilm zentralen Aspekte der Gewaltdarstel-
lung, des filmischen Exzesses und des Spektakuldren gesondert und ausfiihr-
lich einzugehen. Durch gerade diese Momente zeichnet sich die Asthetik und
Wirkungsbreite des Horrorfilms aus und sie prigen auch seine Korperprésen-
tationen in entscheidendem Umfang.

I11.4. Spezifische Prasentationsformen im
postklassischen Horrorfilm

lll.4.1. Zur Gewaltdarstellung

Fiir den neueren Horrorfilm ldsst sich als eines der auffélligsten und zentrals-
ten Merkmale die Radikalitit der (Gewalt)Darstellung festhalten. Dies gilt fiir
Verfolgungs- und Mordsequenzen ebenso wie fiir die Darstellungen von Me-
tamorphosen und fiir die Représentation von Sterben, Tod, Verwesung, Kan-
nibalismus, wobei hier sofort die markante Position von Korperlichkeit in
diesem Genre ins Auge fallt.

Allerdings findet sich die explizite Darstellung von Gewalt nicht aus-
schlieBlich im Genre des Horrorfilms, sondern ist fiir den Film seit den spé-
ten 1960er Jahren, wie auch fiir den postklassischen Film insgesamt kenn-
zeichnend. Dies gilt fiir die Katastrophenfilme der 70er Jahre, die so genann-
ten Spdtwestern, wie auch in besonderem MaB fiir den Gangster- und Action-
film oder auch den Kriegsfilm.*®” Auch fiir die europiischen Filme lsst sich
die Gewaltdarstellung als ein dominierendes Prinzip etwa anhand der James
Bond-Reihe oder des italienischen Westerns belegen, besonders auffillig ist
sie auch im japanischen Gangsterfilm oder im Hongkong-Film.

,,Das erste und wichtigste Merkmal des Neuen Hollywoodfilms ist die Gewalt. Die
Darstellung der Gewalt vereinigt in sich alle Funktionen, die frither Suspense, Erotik
und Romantik eingenommen hatten. [...] Die Héhepunkte in New Hollywood-
Filmen sind nicht mehr die Liebesszenen, sondern die Gewaltszenen. Darin hebt sich
das Kino noch heute stark vom Fernsehen ab; und wo es nicht die Gewalt ist, da ist
es wenigstens die Angst vor der Gewalt und die Reaktion, die die Ausiibung von

Gewalt auslost.«**®

387 Wobei die zunehmende Darstellung von drastischer Gewalt in Filmen (und im
Fernsehen) hiufig als Ursache fiir ,reale” Gewaltdelikte ausgemacht wird.
Eine andere (seltenere) Position dagegen betrachtet die ansteigenden Gewalt-
darstellungen im Film als eine Reflektion auf eine gesamtgesellschaftliche
Entwicklung und die zunehmende Wahrnehmung von Gewalt in der Alltags-
wirklichkeit: ,,It is not film and television that teaches violence, but the vio-
lent reality spills over on to the large and small screens. Sometimes it appears
uninvited, but more often its presence is fully approved of by the producers
and the creative filmmakers.[...] At a time of furious social antagonisms the
trade mark of the American Cinema is violence.* Jerzy Toeplitz: Hollywood
and After. The Changing Face of American Cinema, S. 136f.

388 Lorenz Engell: Sinn und Industrie, S. 266f.
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Zwar existiert das Moment der Gewalt auch im klassischen Film, allerdings
mit dem Unterschied, das sie meist nicht explizit ausgestellt, sondern tenden-
ziell eher suggeriert und damit vornehmlich der Vorstellung des Zuschauers
tiberlassen wird:

,,When acts of violence and their effects were explicitly shown in classical movies,
the camera refrained from dwelling on the gory details; the violence was not eroti-

cized, as we might put it.«**

Was hier als ,,Erotisierung™ von Gewaltdarstellungen gekennzeichnet wird,
also ihre exzessive, auch voyeuristische Inszenierung unterscheidet den Film
seit den spdten 1960er Jahren vom klassischen Erzahlfilm. Filmen wie Bon-
nie and Clyde, The Wild Bunch und A Clockwork Orange (Stanley Kubrick,
1970/71) wird dabei eine Schliisselrolle zugeschrieben, da sie Gewalt erstma-
lig nicht nur explizit ausmalen, sondern auch stark stilisiert oder &sthetisiert
inszenieren.*®® Zudem ist seit den 1970er Jahren auch eine fortschreitende
Dekontextualisierung der Gewaltmomente innerhalb eines Filmes zu beob-
achten: Die einzelne Gewaltszene 16st sich aus dem narrativen Gefiige zu-
nehmend heraus und steht als isoliertes Moment fiir sich selbst. Gerade dem
postklassischen Action- und Horrorkino kann dabei die Struktur einer Num-
mern- oder Attraktionsrevue attestiert werden, innerhalb derer die Gewalt-
szenen die eigentlichen Schaustiicke ausmachen.*”!

,...] cinema’s visual and kinetic violence is measured in moments, which reach a
peak of sensation and then wane, ready to cycle back toward the next one. The vio-

lent moment is a hypermoment, a hypostatized moment.***>

Als Schaustiick unterliegt die Gewaltszene zudem dem Anspruch, immer
wieder neu iiberwiltigen, faszinieren oder schockieren zu miissen, der durch
weiterschreitende Formen der Stilisierung, Ubersteigerung und Beschleuni-
gung einzulgsen gesucht wird. Die Intensivierung und Radikalisierung von
Gewaltszenen lisst sich somit in einer zirkuliren Logik von Ubersteigerung
einerseits und Gewohnung andererseits beschreiben, die eine stetige Steige-
rung beider Momente zur Folge hat.

,,Violence becomes more and more intense in the effort to restore the possibility of
having an effect, creating a shock, provoking a response — aspirations that arose in

389 William Rothman: Violence and Film, S. 40.

390 J. David Slocum: Violence and American Cinema: Notes for an Investigation;
Marsha Kinder: Violence American Style: The Narrative Orchestration of
Violent Attractions.

391 Die Logik der Nummernrevue zeichnet neben dem zeitgendssischen Horror-
oder Actionfilm auch das klassische Musical aus, wobei allerdings hier die
iibersteigerte Bewegung, der Rhythmus sowie der Glamour der einzelnen Ge-
sangs- und Tanzszenen als iiberwiltigende Sensationsmomente fungieren sol-
len.

392 Leo Charney: The Violence of a Perfect Moment, S. 48.
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the first place only in response to the absence of immediate presence that cinema has

continued to reaffirm.«*

Im Zusammenhang mit der fortschreitenden Etablierung von Gewaltszenen
im Film seit den spiten 1960er Jahren sind auch die seit 1968 verdnderten
amerikanischen Zensurpraktiken zu beriicksichtigen. In diesem Jahr fiihrt die
amerikanische Filmindustrie ein System ein, das bis in die Gegenwart hinein
die Altersfreigabe von Filmen reguliert und das den seit den 1920er Jahren
bestehenden, in den 1960er Jahren aber anachronistisch erscheinenden so
genannten Hays Code ersetzt. Die Lockerung und schlieliche Ersetzung des
Hays Codes durch eine nach Alter gestaffelte Freigabe wird von der Film-
industrie einerseits mit dem gesamtkulturellen Wandel begriindet, folgt aller-
dings andererseits auch 6konomischen Interessen. Denn die Einrichtung einer
Selbstzensur verhindert einerseits den drohenden Eingriff staatlicher Zensur-
mafnahmen, andererseits ermoglicht die gestaffelte Altersfreigabe auch, das
Produkt Film stidrker zu differenzieren und von den im Fernsehen gezeigten
Programmen abzusetzen, in denen Gewaltdarstellungen bis in die Gegenwart
hinein stiarker restringiert werden. Das neue, auf Altersklassen ausgerichtete
System hat einen entscheidenden Anteil an dem dsthetischen Wandel im
amerikanischen Film.***

Die Entstehung einer gewaltzentrierten Représentationsform im neuen
Horrorfilm ist also nicht als ein isoliertes, ausschlieBlich genrespezifisches
Merkmal zu bewerten, sondern sie ist im Kontext eines Wandels filmischer
Darstellungsverfahren iiberhaupt zu sehen. Dabei ist allerdings herauszustrei-
chen, dass auch im Rahmen dieser umfassenden Entwicklung die Gewaltdar-
stellungen im Horrorfilm an Radikalitit und Brutalitit hdufig inkommensura-
bel sind.

,,Another way in which the contemporary horror genre differs from preceding cycles
is in its degree of graphic violence.****

Aufgrund seiner drastischen Gewaltdarstellungen ist der neue Horrorfilm
héaufig Gegenstand heftiger Kritik geworden. Die Kritik an ihnen lésst sich —
etwas vereinfachend — in zwei Argumentationsfiguren unterteilen. Die Dis-
kussion um die Rezeption von Horrorfilmen von Kindern und Jugendlichen
(weniger im Kino als in einem privaten Umfeld) und deren moglicherweise
schiddlichen Folgen ist eine hauptsdchlich filmextern gefiihrte Debatte, in
deren Zentrum soziale, pidagogische und psychologische Interessen stehen.
Hierbei geht es vornehmlich um Fragen des Jugendschutzes, der Formen von

393 Ebd. S. 49.

394 Zu den Hays oder Production Codes s. Robert Blanchet: Blockbuster. Asthe-
tik, Okonomie und Geschichte des postklassischen Hollywoodfilms, S. 138ff.

395 Noél Caroll: The Philosophy of Horror, S. 211. Ahnlich bewertet Waller die
Frage der Gewaltdarstellung im neueren Horrorfilm: ,,Nonetheless, there is no
question that violence is a major element in the genre, as it is in virtually all
dreams and narratives of facts that we would label as horror stories.” Gregory
A. Waller: American Horrors. Essays on the Modern American Horror Film,
S. 6.
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Gewalt in Gesellschaft und Medien und ihrer Relation zueinander.**® In den
letzten Jahren ist der Horrorfilm in dieser Debatte zugunsten der Computer-
spiele in den Hintergrund getreten.397 Sie fiithrt weit tiber die in dieser Arbeit
abgesteckten Fragestellungen hinaus und kann hier nur erwihnt werden. Die
zweite Argumentationslinie bezieht sich jedoch auf die Asthetik des Horror-
films als Genre und ist damit filmintern. Ihre Position lieBe sich wie folgt
umreiflen: Die Qualitit eines Horrorfilms zeichne sich dadurch aus, dass die
Kategorie des Phantastischen oder Monstrosen zwar in die Erzahlstruktur des
Filmes integriert wird — aber, und dies ist entscheidend, als Unsichtbares,
nicht Zeigbares. Auf eine drastische Reprisentation des Schreckens werde
beispielsweise in klassischen Horrorfilmen verzichtet, dieser der Imagination
des Zuschauers iiberlassen.

,Early terror-films showed monsters, but had per force to be very reticent in show-
ing sexual activity and violence [...] The Val Lewton cycle tried even greater reti-
cence, believing that no monster actually shown can be as frightening as the monster
the audience will produce for itself if the right suggestions are implanted by what it
actually sees on the screen. ***

Die suggestive, aber eben subtile und indirekte Evokation eines nicht sichtba-
ren oder zumindest nur vage oder partiell sichtbaren Monstrosen oder Phan-
tastischen wird hier also zur eigentlichen Qualitit eines ,,guten®, gelungenen
Horrorfilms ausgerufen — sowie gleichzeitig auch zu einem Merkmal erho-
ben, das ausschlieBlich dem klassischen Horrorfilm eignet.

,,Verglichen mit solchen Produktionen [des neuen Horrorfilms] bestechen Filme wie
Das Phantom der Oper oder Dr. Jeckyll & Mr. Hyde durch poetische, heute nicht
selten marchenhaft erscheinende Qualitit. [...] so waren die besten Horrorfilme stets
diejenigen, die mit behutsamer Montage am wenigsten Details zeigten, die Unbeha-
gen und Verunsicherung mehr durch Andeutung als durch offene Darstellung er-
zeugt haben.***

396 Ausfiihrlich beschiftigt sich die soziologisch orientierte Studie von Winter
mit den Aneignungsformen des Horrorfilms. Die Analyse der Horrorfan-
Kultur ergibt dabei einen Uberblick iiber die vielfiltigen Strategien und For-
men der Aneignung wie auch des Gebrauchs von Horrorfilmen in den ent-
sprechenden Fangruppierungen. Rainer Winter: Medienaneignung als kultu-
reller und &sthetischer Prozess.

397 Im Zentrum dieser Diskussion stehen vor allem die so genannten Ego-
Shooter, Mordsimulationsspiele, von denen viele auf dem Index fiir jugendge-
féhrdende Computerspiele stehen oder bundesweit beschlagnahmt oder wie-
der eingezogen wurden, wie Doom, Wolfenstein 3D, Dark Forces, Mortal
Combat, Resident Evil, Duke Nukem usf. In der Kritik an diesen Spielen wird
hiufig beklagt, dass das Jugendmedienschutzgesetz des Bundes kein generel-
les Ausleihverbot fiir indizierte Computer- und Videospiele erméglicht. Die
Spiele werden mit den Morden von Jugendlichen an Gleichaltrigen in den
USA und in Deutschland in Verbindung gebracht. Die jeweiligen Téter sollen
vergleichbare Computerspiele intensiv genutzt haben. Werner Glogauer: Ge-
waltspiele mit schlimmen Folgen.

398 S.S. Prawer: Caligari’s Children. The Film as Tale of Terror, S. 42f.

399  Walter Stock: Der klassische Horrorfilm, S. 92.
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In beiden Zitaten wird deutlich, dass diese Position in ihrer Zuschreibung von
Qualitatskriterien recht normativ agiert: Die naturalistische Darstellung in
Horrorfilmen wird meist als geschmacklos, ekelerregend oder voyeuristisch
eingestuft. Zum Skandalon wird sie dabei dariiber hinaus, wenn sie korper-
lich wahrnehmbare Affekte erzeugt und in einer sensorischen Filmrezeption
kulminiert. Als beispielhaft fiir diese Kritik kann hier die Beurteilung des
Films Night of the Living Dead angefiihrt werden (aus dem Jahr seiner Erst-
ver6ffentlichung):

,.Der Grusel auf den Romero setzt, kommt somit nicht aus der psychischen Anspan-

nung, sondern ist ausschlieBlich Ekel [...].«%

Bemerkenswert ist, dass die Differenz von klassischem und postklassischem
Horrorfilm an der Darstellung des Phantastischen festgemacht wird — hier ein
indirektes, ,,nur* evozierendes Darstellungsverfahren, das das Phantastische
und/oder Gewaltsame im Bereich des Assoziativen beldsst, dort eine dras-
tisch-naturalistische Prédsentationsweise. Zwar kann diese Dichotomisierung
in solcher Eindeutigkeit sicher nicht aufrecht erhalten werden — nicht alle
neueren Horrorfilme stellen ein Ubermaf an drastischer Gewalt aus, wihrend
andererseits auch der klassische Horrorfilm Abweichungen und Uberschrei-
tungen von Darstellungskonventionen kennt — , aber sie kann im Hinblick auf
die zunehmende Dominanz der Gewaltdarstellung seit den spiten 1960er
Jahren fiir das Horrorgenre durchaus plausibel gemacht werden. Als Krite-
rium zur Abgrenzung des postklassischen Horrorfilms vom klassischen Hor-
rorfilm kann die Form der Gewaltdarstellung allein jedoch nicht gentigen.

Die Problematik der Gewaltwahrnehmung im und durch den Film ist al-
lerdings ein bereits von der frithen Filmtheorie adressiertes Themenfeld. Der
Reiz der Gewaltdarstellung im Film wird dabei darauf zuriickgefiihrt, dass
der Film Phéanomene oder Situationen zur Wahrnehmung anbietet, die in der
faktischen, ,realen Lebenswelt den Zuschauer entsetzen, bedrohen oder
iiberwiltigen wiirden. So vergleicht Siegfried Kracauer das Bild des Grauens
im Kino mit dem Spiegelbild des Medusenhauptes im Schild des Perseus:
Nur als Abbild kann es betrachtet werden, da sein direkter Anblick den Be-
trachter sonst vor Entsetzen zu Stein erstarren lassen wiirde.*”! Gewalt und
Grauen kénnen nach Kracauer also nur iiber Bilder vermittelt werden, weil
ihre unvermittelten Auswirkungen und Folgen den Mensch vor Angst hand-
lungs- und wahrnehmungsunféhig werden lieen: Der Film

,»[...] fordert Phdnomene zutag, deren Erscheinen im Zeugenstand folgenschwer ist.

Es bringt uns Auge in Auge mit Dingen, die wir fiirchten.*"

Diese ,,strukturelle* Disposition des Films, die es ihm erméglicht, lebensecht
dargestellte Gewaltmomente oder Greuel zur Anschauung zu bringen, resul-
tiert aus der filmspezifischen absoluten Trennung des ,,raum/zeitlichen Be-
reichs des Dargestellten vom raum/zeitlichen Raum des Zuschauers, also der

400 Joe Hill: Zombie, S. 13.

401 Siegfried Kracauer: Theorie des Films. Die Errettung der dufleren Wirklich-
keit, S. 395f.

402 Ebd., S. 395.
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filmischen Steigerung des dramatischen Prinzips der ,,vierten Wand““®*, Das
Prinzip der vierten Wand, der unsichtbaren, aber uniiberschreitbaren Grenze
zum sich dahinter er6ffnenden, diegetischen Raum ist also auch als imaginére
Schutzfunktion zu begreifen, der die dargestellten Gewaltsamkeiten vom Zu-
schauer abwehrt. Mehr noch als die Photographie oder das Theater ist das
Kino mithin der Ort, der von seiner Moglichkeit, Gewalt und Grauen lebens-
nah zu simulieren, nachdriicklich Gebrauch macht. Dies gilt somit fiir den
Film im Allgemeinen, besonders aber fiir gewaltzentrierte Genres wie den
Kriegs-, Action-, oder eben den Horrorfilm. Dass die Funktion der Gewalt-
darstellung vielleicht weniger eine sozial und kulturell entlastende ist, wie bei
Kracauer angedeutet, sondern vor dem Hintergrund der 6ffentlichen Unter-
haltungskultur zu beurteilen ist, kann im Folgenden durch eine Diskussion
des Begriffs des Spektakuldren plausibel gemacht werden. Im Kontext einer
Konzeption des Spektakuldren, das die 6ffentliche Schaulust befordert und
bedient, l4sst sich die Affinitit des Kinos — und somit auch des Horrorfilms —
zu Gewaltdarstellungen und deren Funktion im filmischen Text erschlieBen.

lll.4.2. Das Spektakulare als filmisches Moment

Als ein weiteres zentrales Merkmal des neuen Horrorfilms muss das bereits
erwdhnte Moment des Spektakuldren oder Sensationellen erachtet werden,
das besonders in der Inszenierung des Phantastischen oder Grausigen auf-
geht. Neue Horrorfilme zeichnen sich, wie bereits gezeigt werden konnte,
durch eine Reprisentationsweise aus, in der die klassische Narration hinter
die Aneinanderreihung von Spezialeffekten, von langen Kamerafahrten/
Plansequenzen oder schnell geschnittenen Montagesequenzen zuriicktritt,
wobei diese Verfahren auf die Erzeugung eines spektakuldren Effektes ausge-
richtet sind, sich aber aus der narrationsgebundenen Funktion der Vermitt-
lung von Sinn weitgehend 16sen. Dass die Hegemonie der Narration von dem
Moment des Spektakuldren zuriickgedrdngt oder iiberlagert wird, gilt als
eines der auffilligsten Merkmale des postklassischen (Hollywood)Kinos
schlechthin,***

Ein erstes Verstandnis des Begriffs und der Funktion des Sensationellen
oder Spektakulédren lédsst sich im Riickgriff auf die populdren Unterhaltungs-

403 Miriam Bratze-Hansen: Dinosaurier sehen und nicht gefressen werden: Das
Kino als Ort der Gewalt-Wahrnehmung bei Benjamin, Kracauer und Spiel-
berg, S. 251. Der Begriff entstammt der Asthetik des 18. Jahrhunderts, die die
Forderung nach Distanz zwischen den Figuren auf Gemilden oder auf der
Biihne und ihrem Betrachter aufstellt, da sie fiir den versunkenen Kunstgenuss
eine notwendige Voraussetzung sei. Eine strikte Trennung von Bild- oder
Biithnenraum und dem den Zuschauer umgebenden Raum durch spezifische
Darstellungsverfahren ist die Folge, beispielsweise dadurch, dass Figuren auf
Gemilden und auf der Biithne den Zuschauer nicht direkt anblicken diirfen.
Der frithe Film durchbricht diese ,,unsichtbare Wand*“ zwischen Darsteller
und Zuschauer, zwischen diegetischer und ,,realer* Welt, indem der Zuschau-
er direkt adressiert und aus dem selbstversunkenen Schauen aufgestort wird.
Erst der klassische Film stellt die Abgeschlossenheit der filmischen Welt und
damit die Distanz zum Zuschauer wieder her.

404 S. Tim Corrigan: A Cinema without Walls; Drehli Robnik: Das postklassische
(Hollywood)Kino.
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formen des 19. Jahrhunderts gewinnen.m5 Die Formen der Vergniigung und
Unterhaltung, wie die Varietés, das Vaudeville oder der Jahrmarkt mit seinen
Attraktionen bilden in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts eine 6ffentli-
che Kultur des Spektakulidren und Sensationellen aus.*”® Seinen exemplari-
schen Ausdruck findet diese dariiber hinaus im Bithnenmelodram oder im so
genannten Sensationsstiick des populdren Theaters. Aus diesen Biihnenfor-
men tibernimmt der Film, hier insbesondere das filmische Melodram, spezifi-
sche Attribute, wie die iibersteigerte Emotionalitit, die episodische Erzihl-
form oder die Dominanz des Zufalls als narratives Prinzip.*”” Das Moment
des Spektakuldren verweist also auf die Tradition des populdren Bithnenme-
lodramas, wobei fiir die Darstellungsverfahren und Motivik des Horrorfilms
besonders das sich um 1860 ausbildende, so genannte Sensationsstiick inter-
essante Vergleichsmoglichkeiten bietet. Hohepunkt des Sensationsstiicks ist
die sensation scene, in der die Verfahren der aufwendigen Biihneninszenie-
rung kulminieren, um ein bewegtes und schockierendes tableau von Gewalt
und Zerstorung zu zeigen: Das Spektakel entsteht aus der Zusammenfiithrung
von technischer Virtuositit, ,,stiirmischer, sogar chaotischer Aufregung* und
hochstmoglicher ,Realititsndhe“*®® — Kriterien, die fiir den zeitgenossischen
Horrorfilm nahezu identisch sind. Die Verkniipfung von bestimmten Motiven
— zerstorerische Katastrophen, Krieg und Gewalt, Sterben und Tod — fiihren
zusammen mit einer Ausweitung biithnentechnischer Moglichkeiten zu einer
neuen Abbildung der Weltwahrnehmung:

405 So erdffnen sich in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts neue Felder und
Formen des Spektakuldren als einer Unterhaltung fiir das urbane Massenpu-
blikum, in deren Kontext auch die Genese des frithen Films als einer Attrak-
tion oder eines Spektakels verortet werden muss: Die morgue, das berithmte
Leichenschauhaus in Paris kann ebenso dazu gezihlt werden wie die Wachs-
museen mit ihren lebensechten Darstellungen schockierender oder bertichtig-
ter Ereignisse wie Morde und Hinrichtungen, oder die Panoramen mit ihren
gewaltigen Schlachten- oder Naturszenarien. S. Vanessa R. Schwartz: Cine-
matic Spectatorship before the Apparatus: The Public Taste for Reality in Fin
de siecle Paris.

406 Wobei hier nur darauf hingewiesen werden kann, dass sich das Spektakulire
auch in anderen kulturellen und historischen Zusammenhéingen nachweisen
lasst. So wird gerade die hofische Kultur des Barock als eine Kultur des Spek-
takels aufgefasst. Die Verfahren der priachtigen Inszenierung in Theater, Bal-
lett und hofischer Zeremonie, die gerade das Artifizielle und den illusionisti-
schen Effekt hervorheben und auf Uberwiltigung abzielen, konnen auch als
eine Kultur des Spektakuldren und der (halboffentlichen) Zurschaustellung
begriffen werden. Dies gilt zum Teil auch fiir Darstellungen in der Kunst des
Barock, in Malerei und Fresco sowie fiir die Architektur dieser Epoche, fiir
die tromp d’eil-Effekte und die tibersteigerten Phantasien, die ebenfalls auf
Verbliiffung und Uberwiltigung ausgerichtet sind. Bryan S. Turner: The Body
and Society. Explorations in Social Theory, S. 15ff.

407 Rick Altman: Dickens, Griffith and Film Theory Today, S. 342.

408 Als Beispiele fiir beriihmte sensational scenes fiihrt Gunning an: sinkende
Schiffe, ein Sturm auf ein Gefangnis, brennende Hauser und eine Galgenhin-
richtung. Tom Gunning: Horror vacui. André de Lorde und das Melodram der
Sensationen, S. 238.
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,Das Sensationsstiick zeigt die moderne Umwelt als eine Abfolge von Schocks und

stindigen Angriffen auf die Sinne.“*

Die prominenteste und konsequenteste Ausformung erreicht das Sensations-
stiick im Grand Guignol, das 1897 in Paris erdffnet wird und das als eine
Spatform des Biihnenmelodramas gelten kann. Die senmsation scenes des
Grand Guignol zeigen Zerstérung und Wahnsinn, grausame Experimente und
Mord. Wie auch im Sensationsstiick sind sie — vielleicht sogar in noch grof3e-
rem Mal — auf einen spektakuldren Effekt ausgerichtet, der auf die Rezeption
einwirken soll. Der Begriff der sensation bezeichnet in diesem Zusammen-
hang zunichst einmal ein aufregendes oder heftiges Gefiihl*'® und ist auf den
,,Effekt einer Szene ausgerichtet und ihren massiven Angriff auf die Sinne
des Publikums“.*'! Das Grand Guignol will mit seiner Inszenierung von sen-
sations einen Effekt erzeugen, der auf die (kérperliche) Empfindung des Re-
zipienten ausgerichtet ist und der sich als Uberwiltigung, Angst und Grauen
umschreiben lésst — ein Anliegen, das in vergleichbarer Form auch den Hor-
rorfilm auszeichnet.

,,Diese heftige Empfindung ist alles andere als sublim, und in keiner Weise geht es
um die Beschworung, um die erhabene Macht des Sehens, eine moralische Vision zu

erzeugen. Das Grand Guignol riihrt nicht die Seele, sondern den Magen.“"

Die somatisch ausgerichtete Rezeption, die das Grand Guignol erzeugt, wird
nun wiederum gerade durch eine Zurschaustellung von Korperlichkeit er-
reicht: Der Korper wird in Verletzung und Verstimmelung sichtbar, wofiir
neuartige, illusionistische Verfahren entwickelt werden. Das Moment des
Kérperlichen im Grand Guignol und im Sensationsstiick verdoppelt sich also:
Es steht im Mittelpunkt einer spektakuldren Inszenierung, die wiederum auf
die Genese einer sensorisch wahrnehmbaren Reaktion abzielt: eine Rezipro-
zitdt des Somatischen.

,In der Materialitét der Affekte spiegelt sich der Gegenstand dieses Theaters wider.
Das Grand Guignol entwickelte eine Obsession fiir den physischen Kérper.“"

Der zeitgendssische (Horror)Film hat mit seinen Verfahren die Anliegen der
sensational scene konsequent weiterfithren konnen. Auch er mobilisiert seine
gesamten technischen Moglichkeiten, um ein moglichst ,realitdtsnahes®
Spektakel des Horrors zu erzeugen. Gerade in den Sequenzen, in denen Prot-
agonisten und auch Zuschauer mit der bedrohlichen Welt des Phantastischen
und ihren Phdnomenen und Gefahren konfrontiert sind, stellt der Horrorfilm
die Moglichkeiten des kinematographischen Apparatus iiberhaupt wie auch
die genrespezifische Effekt-Technik in einem UbermaB aus, so dass sie losge-
16st von narrativem Sinn selbst zu Sensationen werden konnen. Es lassen sich

409 Ebd., S. 239.

410 Die deutsche Bedeutung des Begriffs — aufsehenerregendes Ereignis, Neu-
artigkeit — ist in diesem Zusammenhang zurtickzustellen.

411 Tom Gunning: Horror vacui, S. 238.

412 Ebd, S.241.

413 Ebd, S. 241.
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somit (wenn auch sicherlich nicht ungebrochene) Kontinuitétslinien von der
populdren Bithnentradition des 19. Jahrhunderts bis zum neuen Horrorfilm
ziehen:

,In diesem Sinne sind die jiingsten Erben der melodramatischen Tradition — und
sicherlich des Theaters von de Lorde — in den Horrorfilmen der siebziger und acht-
ziger Jahre zu suchen. Denn diese haben die Sichtbarmachung des Grauens durch
physische Effekte und sensationalistisch-sensorische Methode (sensational appro-
ach) wiederentdeckt und damit wahrhaft grauenerregende Kunstwerke fabriziert.“*'

ll1.4.3. Der postklassische Horrorfilm als
,,Kino der Attraktionen®?

Die bereits herausgestellten Merkmale ermdglichen es, den zeitgendssischen
Horrorfilm an Tom Gunnings Begriff vom ,,Kino der Attraktionen“*!* anzu-
schlieBen. Er beschreibt eine spezifische Darstellungsform im frithen Film
vor 1907. Dieser stellt nach Gunning vornehmlich den Akt des Zeigens und
Zurschaustellens von spektakuldren Ansichten und Bildern selbst in den Mit-
telpunkt — und nicht etwa die Vermittlung eines narrativen, geschlossenen

Systems, also einer Handlung oder Geschichte:

,[...] the relation to the spectator set up by the films of both Lumicre and Mélics
(and many other filmmakers before 1906) had a common basis, and one that differs
from the primary spectator relationship set up by narrative film after 1906. I will call

this earlier conception of cinema ,,the cinema of attractions*.*“'

Der frithe Film zeichnet sich also dadurch aus, dass er weniger erzihlt, als
dass er etwas zeigt oder ausstellt. Dass der Akt des offenen Zurschaustellens
dabei nicht etwa verschleiert, sondern im Gegenteil offen in den Mittelpunkt
der filmischen Verfahren gestellt wird, 1dsst sich an der spezifischen Relation
nachweisen, die zwischen dem frithen Film und dem Zuschauer erzeugt wird:
Schauspieler blicken offen in die Kamera, verbeugen sich und zwinkern dem
Zuschauer zu, weisen auf besonders spektakuldre oder schockierende Mo-
mente hin — Elemente, die im klassischen Erzdhlfilm vermieden werden, da

414 Ebd., S. 250.

415 Den Begriff gewinnt Tom Gunning aus der Filmtheorie Sergej Eisensteins.
Hier bezeichnet die ,,Attraktion” einen starken, sinnlichen Affekt, den ein
Filmbild auf den Zuschauer ausiibt. Die Montage der Attraktionen meint bei
Eisenstein die Montage solcher stark affizierenden Bilder zu einer Sequenz,
die eine neue, ,,bewusste” Form der Filmrezeption erzeugen soll und sich von
der Rezeption des klassisch-narrativen ,,Illusionskinos* Hollywoodscher Pro-
venienz abheben will. Um genau dieses Aspektes willen rekurriert Gunning —
trotz der erheblichen Differenzen im Kino Eisensteins und des frithen populi-
ren Kinos - auf den Begriff der Attraktion: der Relation zwischen Film(Bild)
und Zuschauer. ,,I pick up this term partly to underscore the relation to the
spectator that this later avant-garde practice shares with early cinema: that of
exhibitionistic confrontation rather than diegetic absorption”. Tom Gunning:
The Cinema of Attraction, S. 232.

416 Ebd., S. 230.
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sie die geschlossene, diegetische Welt des Films und damit seine Realismus-
illusion aufbrechen. Der frithe Film stellt also nicht nur tiberwéltigende Bil-
der und damit seine Moglichkeiten des Zeigens offen aus, sondern auch die
Adressierung an den Zuschauer.*'” Die meisten frithen Filme lassen sich als
Sketche oder vorgefiihrte tableaux vivants auffassen, sie zeigen eine lose und
nicht notwendig miteinander verkniipfte Abfolge von Bildern, Tricks, szeni-
schen Anordnungen, dazu Kuriosititen, Vaudeville-Nummern oder Sehens-
wiirdigkeiten. Die konstituierenden Elemente des klassischen Erzahlfilms, die
narrative Struktur mit einer kausal verketteten Handlung und einer plausiblen
Charakterisierung der handelnden Personen, also die Dramatisierung der Er-
eignisse, fehlt dagegen in den frithen Filmformen oder ist zumindest von
marginaler Bedeutung. Der frithe Film ist also eher in der Tradition des
Jahrmarkts und des Variétés mit seinen Schaunummern als in der des Thea-
terstiicks zu bewerten. Genau wie die Schaunummern oder der Jahrmarkt mit
seinen ausgestellten Sensationen (wie den ,,Monstren® oder ,,Freaks* bei-
spielsweise, von denen in Kapitel IV die Rede sein wird) will das Kino der
Attraktionen vornehmlich Affekte wie Staunen, Uberwiltigung, Uberra-
schung und Schreck erzielen. Ahnlich wie bei der Konzeption des Sensatio-
nellen oder des Spektakuldren ist der Begriff der Attraktion dabei eng an die
Rezeption gebunden, er weist auf den Effekt des Staunens und Uberwiltigts-
eins hin, auf den der frithe Film abzielt — ohne dass sich die gezeigte Attrak-
tion in einen narrativ erzeugten Sinn integrieren liee. Die exhibitionistische
Qualitit des frithen Films beruht also darauf, dass er sich vornehmlich auf
seine Fihigkeiten, mit dem Gezeigten Uberraschung und Faszination auszu-
16sen, konzentriert. Dabei setzt das Kino der Attraktionen eine sehr charakte-
ristische Abfolge von filmischen Elementen ein: einen betont eruptiven, na-
hezu aggressiven und ganz auf die Uberraschung und Uberwiltigung abzie-
lenden Rhythmus. Gerade dieser Aspekt ist fir die Rezeption von neuen Hor-
rorfilmen zentral: Der Film adressiert den Zuschauer nicht nur ,,direkt”, son-
dern ibersteigert die Konfrontation des Zuschauers mit dem spektakuldren
Bild in einer Form, dass sie als ,,Anschlige* auf das Auge oder auf die Sinne
erfahren werden.*'®

Die Attraktion des Zeigens als solches ist nun genau das Element, mit
dem auch der postklassische (Horror)Film identifiziert wird. Auch dieser zielt
mit der dezidierten Ausstellung kinematographischer Verfahren und Effekte
auf die (auch sensorische) Uberwiltigung des Zuschauers ab, der einer
schnellen Abfolge heftiger Reize oder schockierenden Anordnungen von
irrealen Szenarien ausgesetzt wird. Bedeutsam im Hinblick auf den neueren
Horrorfilms ist also gerade der Aspekt, dass sich die ,,Attraktion” in Abse-
hung von klassisch-erzihlerischer Organisation konstituiert. Die fiir das frithe
wie auch das postklassische Kino, und hier insbesondere den Horrorfilm, als
zentral veranschlagte Marginalisierung des Narrativen zugunsten einer Her-
vorhebung des Affektes legt somit nahe, dass sich Parallelen zwischen dispa-
raten, historischen Filmformen — und ihren Funktionen — erdffnen. Ebenso
eignet offensichtlich beiden Filmformen — dem frithen wie dem Horrorfilm —

417 Tom Gunning: An Aesthetic of Astonishment: Early Film and the
(In)Credulous Spectator, S.121ff.

418 Ebd., S. 121f. Gunning hebt dabei hervor, dass das Staunen oder die Uberwil-
tigung, die der frithe Film auslost, keineswegs aus dem Irrglauben des Zu-
schauers resultieren, bei diesen Bildern handle es sich um die ,,Realitit”, son-
dern aus dem nahezu perfekten Illusionseffekt des Films selbst.



DER HORRORFILM | 161

die Ausrichtung auf eine sensorische Uberwiltigung des Zuschauers sowie
auf einen zerstreuten, von immer neuen Sensationen abgelenkten Zuschauer-
blick, wie sie fiir die Wahrnehmung von Jahrmérkten und (in der zeitgendssi-
schen Variante) Vergniigungs- und Themenparks typisch sind.*"’

,,Clearly in some sense recent spectacle cinema has reaffirmed its roots in stimulus
and carnival rides, in what might be called the Spielberg-Lucas-Coppola cinema of

effects. But effects are tamed attractions.“**’

Bei allen Ahnlichkeiten zwischen frithem und postklassischem Film im Hin-
blick auf das Spektakel darf der Blick auf die ebenso bestehenden Differen-
zen nicht verstellt werden: Der postklassische Horrorfilm riickt zwar die
spektakuldr inszenierten Effekte in den Vordergrund, kleidet diese allerdings
weiterhin in eine durchaus klassisch operierende, erzihlerische Okonomie,
die allerdings ausgehohlt wird und in den Hintergrund tritt.*' Trotz der mit-
unter isolierten und verdichteten Prisentation von Attraktionen gehort er da-
mit nicht mehr dem prénarrativen Attraktionskino an.

419 Die deutliche Analogie in der im wortlichen Sinn schwindelerregenden Wahr-
nehmung von manchen postklassischen Filmen und den Angeboten des mo-
dernen Vergniigungsparks weisen auch die Werbeslogans fiir das zeitgendssi-
sche Aktions- und Spektakelkino aus: ,,Take the Ride of Your Life, ,It’s a
Killer Ride!* oder ,,Go for a Ride you’ll never forget!* (Der Ausdruck ,,ride*
bezeichnet ja auch die Fahrt auf einer Achterbahn o.4.). Robert Blanchet:
Blockbuster. Asthetik, Okonomie und Geschichte des postklassischen Holly-
woodkinos, S. 213.

420 Tom Gunning: The Cinema of Attraction: Early Film, it’s Spectator, and the
Avant-Garde, S. 234. Hier sind Filme wie Jaws, die Star Wars-Triologie, die
Indiana-Jones-Triologie (Steven Spielberg, 1980, 1983, 1988) oder Apocalyp-
se Now (Francis Ford Coppola, 1976-79) als exemplarische Beispiele fiir das
,,Kino der Effekte* gemeint — eine Entwicklung die sich mit Die Hard (John
Mc Tiernan, 1987), Bram Stoker’s Dracula (Francis Ford Coppola, 1989), Ju-
rassic Park (Steven Spielberg, 1993), Independence Day (Roland Emmerich,
1995), Episode I: The Phantom Menace (George Lucas, 1999), The Matrix
(Larry und Andy Wachowski, 1999) oder der Lord of the Rings-Triologie (Pe-
ter Jackson, 2001, 2002, 2003) fortsetzt — es lassen sich miihelos weitere,
zahlreiche Beispiele fiir das postklassische ,,Ereigniskino® finden.

421 Nach Gunning ldsst sich das Prinzip des Kinos der Attraktionen als eine
LHUnterstromung™ auch fiir den klassischen Film nachweisen. Hier wird dieses
Prinzip zwar von der narrativen Struktur kontrolliert und 6konomisch geleitet
oder funktionalisiert, es tritt aber beispielsweise im (vermarkteten) Schauwert
eines Films zutage. Tom Gunning: An Aesthetic of Astonishment, S. 123.
Obwohl die narrativen Verfahren des klassischen Films sich also erstrangig
aus dem biirgerlichen Roman und dem so genannten well made play des 19.
Jahrhunderts herleiten, sind auch ihm (kontrollierte) Momente des Spektakels
inhdrent. S. dazu auch Rick Altman: Dickens, Griffith, and Film Theory To-
day.
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lll.4.4. Zum Konzept des filmischen Exzesses und
seines Einsatzes im postklassischen Horrorfilm

Im Zusammenhang mit dem postklassischen Kino, aber auch mit bestimmten
Genres (wie dem Melodrama oder dem Horrorfilm) wird haufig der Begriff
des filmischen Exzesses als eines konstituierenden Merkmals verwendet. Da
dieser Begriff auch und gerade fiir die body-horror-Debatte, also fiir die Dis-
kussion, inwiefern der Horrorfilm ein hauptsichlich somatisch rezipiertes
Kino darstellt, zentral ist, soll seine Bedeutung hier kurz umrissen werden.

In der Bestimmung des Begriffs ,,Exzess* finden sich Einfliisse der russi-
schen Formalisten ebenso wieder wie die der auf diese rekurrierenden neo-
formalistischen Filmanalyse. Der Terminus lédsst sich aus den Bestimmungen
des (Film)Texts als einem System narrativ organisierender Strukturen ablei-
ten. Exzess ist zunéchst als eines von verschiedenen Prinzipien aufzufassen,
die in einer narrativen (filmischen) Struktur wirksam sind. Die narrative Or-
ganisation des klassischen Erzdhlfilms strebt, wie dargestellt, immer danach,
jedes wahrnehmbare Element des Films (Bild und Ton) kausal zu motivieren,
so dass die von mise en scéne und Montage vermittelte Handlung in ihrem
Ablauf plausibel und folgerichtig erscheint. Das permanente Streben der fil-
mischen Organisation nach Motivation moglichst aller ihrer Elemente ist so-
mit Teil der vom klassischen Erzdhlfilm erzeugten Realismusillusion. Im
Widerspruch zu dem klassisch narrativen System des Films stehen nun die
Elemente, die von ihm nicht vereinnahmt werden koénnen, d.h. die nicht voll-
stindig auf eine narrative Funktion zurtickgefiihrt werden konnen.

,»Filmic system* therefore, always means at least this: the ,,system” of the film in so
far as the film is the organization of a homogeneity and the material outside in-

scribed in the operation of that organization as its contradiction.****

Nach der formalistischen Bestimmung sind es also zwei Bestrebungen, die in
einem (filmischen) Text einander entgegen wirken: einerseits die organisato-
rischen (narrativen) Strukturen, die auf Einheit und Geschlossenheit des
Texts/Werks abzielen, sowie andererseits die Uberfiille des Filmbildes (und
Tons), die das narrative Einheitsstreben tibersteigt und ihm so entgegenwirkt.

,[-..] just as every film contains a struggle of unifying and disunifying structures, so
every stylistic element may serve at once to contribute to the narrative and to distract
our perception from it. Excess is not only counternarrative; it is also counter-

unity.“423

Wenn dieses System narrativer Organisation als narrative Okonomie be-
zeichnet werden kann (der Einsatz eines jeden Elementes ist zielgerichtet und
zweckgebunden), miissen also Elemente, die dieses System narrativer Einheit
iibersteigen, notwendigerweise als nicht-6konomisch und ,,ungerechtfertigt®,
also als Exzess, aufgefasst werden. Elemente oder Momente, die der Funk-
tionalisierung durch die narrative Regulation des Films entweichen:

422  Stephen Heath: Film and System: Terms of Analysis, S. 100.
423 Kiristin Thompson: The Concept of Cinematic Excess, S. 134.
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. Yet it happens too that this regulation runs into it’s own loss, goes off in evasions
and abandonments. [...] scenes that are oblique to the line of the narrative, that do
not have its sense, its direction; scenes that stop, evade the action of the film,

[. . .]“424

Da aber die Elemente des Filmes niemals génzlich in das narrative System
eingebunden werden konnen — sie besitzen tiber ihre Funktion in der Narra-
tion hinaus also immer eine Form von ,,Mehrwert* — lassen sich letztlich in
jedem Film ,,exzessive* Momente und/oder Elemente finden. Denn das filmi-
sche Material, ob Bild oder Ton, verfiigt iiber einen scheinbar irreduziblen
Uberschuss an Bedeutung oder Bedeutungsmoglichkeiten. Daher ist ent-
scheidend, in welchem Mal} und mit welchen Mitteln der filmische Exzess,
i.e. die iiberbordende Fiille von Bild und Ton, durch die Anbindung an die
narrative Struktur eingeebnet oder funktionalisiert wird. Die narrative Orga-
nisation des klassischen Films zielt gerade darauf ab, das Moment des Exzes-
ses stets zuriickzudringen und so weit als mdglich zu reduzieren.*”

Exzessive Momente im Film treten also immer in Relation zu der jewei-
lig gegebenen filmischen Struktur auf, sie lassen sich nicht ohne Riickgriff
auf den filmischen Kontext bestimmen. Bei einem exzessiven Element im
Film kann es sich um eine ganze Sequenz handeln wie auch um eine einzelne
Einstellung, eine Figur, um den Einsatz von Musik usf.

,,Unmotivated events, rhythmic montage, highlighted parallelism, overlong specta-
cles — these are the excesses in the classical narrative system [...] Hollywood’s ex-
cesses, like those of the novel, systematically point toward the embedded melodra-

matic mode that subtends classical narrative from Clarissa to Casablanca.***

Es lassen sich also verschiedene Formen von ,,unmotivierten®, also dem nar-
rativen Einheitsstreben des Films entgegenlaufenden, filmischen Elementen
unterscheiden. Andererseits kann kein Element im Film als ein ,,rein®, also
ausschlieBlich, exzessives betrachtet werden — es existiert immer im Kontext
des Films und ist daher auch — im weitesten Sinn — narrativ ,,gerechtfertigt®;
es ist vielmehr graduell weniger stringent mit der Handlung Verknl’ipft.427

424  Stephen Heath: Questions of Cinema, S. 135.

425 Kiristin Thompson: The Concept of Cinematic Excess, S. 131.

426 Rick Altman: Dickens, Griffith, and Film Theory Today, S. 346.

427 Im Zusammenhang mit der Position des Korpers in der Filmtheorie ist bereits
darauf hingewiesen worden, dass diese den Korper als das bevorzugte Motiv
des Films bestimmt hat — gerade aufgrund des Eindrucks von Lebendigkeit,
den der im Film représentierte Korper erzeugt. Genau aufgrund dieses Ein-
drucks macht Barker den Korper dariiber hinaus als das exzessive Element in-
nerhalb der narrativen Struktur schlechthin aus. Die unkontrollierbare physi-
sche Prisenz tiberschreite die Einheit des filmischen Textes und sprenge seine
narrativen Strukturen. Gerade in seiner iiberwiltigenden Materialitét stellt er
ein exzessives Element dar, das von der Narration nicht kontrolliert werden
kann — beispielsweise in den Momenten, in denen sich diese Materialitét
durch unwillkiirliche Gesten, Bewegungen oder Gefiihlsregungen verrit. Die-
ses Moment, in dem sich der Korper aus seiner Einbindung in die Narration
befreit”, lasst sich allerdings nach Barker eindeutiger fiir den Bereich des
Dokumentarfilms nachweisen als fiir den Erzihlfilm, da dieser ein weit hShe-
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Diese zunéchst ausschlieBlich im Umfeld der neoformalistischen Film-
analyse bestimmte Bedeutung des Begriffs lasst sich nun erweitern, so durch
die Anwendung des Begriffs auf die Ebene der Rezeption. Innerhalb einer auf
die Rezeption des (Film)Texts ausgerichteten Erorterung des Begriffes ge-
winnt er eine neue Kontur. So ldsst sich Exzess als das Moment in einem
(filmischen) Werk bestimmen, das ganz auf den Affekt, also auf Aufregung
und Spannung abzielt, anstelle beispielsweise auf die Genese von morali-
schen oder sozialen Sinnentwiirfen. Es erscheint als von jeder Bedeutung
losgelost und wird ausschlielich um seiner selbst willen eingesetzt. Michael
Palm unterscheidet weiterhin zwischen Exzess und MaBlosigkeit: Wahrend
der Exzess auf ein ,,zuviel*“ oder ,,dariiber hinaus* verweist und damit Vor-
stellungen von MafBl oder Norm voraussetzt, vereinigt das MaB3lose viele ver-
schiedene Momente, die miteinander verkniipft sind und die bei ,,voluminé-
ser Prisenz, Affekt, Staunen® ansetzen.*”® Dadurch, dass das MaBlose diese —
eben korperlich erfahrbaren — Effekte hervorbringt/hervorbringen kann, wird
es nach Palm an Linda Williams Konzeption des body genres anschlieSbar.
Williams zdhlt das Melodrama, aber eben auch den Horrorfilm zu den body
genres, da beide weniger narrative Plausibilitit als vielmehr spektakulére,
(auch) somatisch rezipierbare Eindriicke in den Mittelpunkt ihrer Inszenie-
rung riicken. Exzess wire damit als eine Abweichung von der Norm einer
standardisierten, narrativen Struktur zu verstehen und liele sich an dieser
Stelle wieder mit der eingangs aufgefiihrten Bestimmung zusammenfiihren:

,,Die Struktur dieses Exzefl-Modells ist bipolar, weil es von der Annahme eines ge-
schlossenen, der Kausalitit und Normalitdt verpflichteten Textkorpus (als dem ei-
nen) ausgeht, das dann vom Exzel (dem anderen) beschritten und iibercodiert

erd 429

res und differenzierteres Kontingent an Inszenierungs- und Narrationsverfah-
ren einsetzt. Jennifer M. Barker: Bodily Irruptions: The Corporeal Assault on
Ethnographic Narration.

428 Michael Palm: Was das Melos mit dem Drama macht, S. 213.

429 Ebd, S.212.



IV. DER MONSTROSE KORPER

IV.1. Uberblick: Die Diversifikation
der Diskurse des Monstrosen

Das ,,Monstrum als genrekonstituierende GroBe“**® erscheint, wie gesehen, in

Studien zum Horrorfilm wiederholt als zentraler Begriff. Dabei sind es eben-
so die Definitionsiiberlegungen zum Genre, die von der Perspektive der Iko-
nographie oder Motivgeschichte aus argumentieren, als auch narrationstheo-
retische Beitrdge, die die Figur des Monstrums als eines der bestimmenden
Elemente in den darstellenden und erzdhlenden Verfahren des Horrorfilms
herausheben. Ob die filmische Erzdhlung iiberhaupt erst durch das Auftreten
eines monstrosen Wesens oder Phidnomens in den Bereich des Phantastischen
tiberfiihrt wird, oder ob das Monstrum Krise und Bedrohung der Protagonis-
ten in einer phantastischen Initiationsgeschichte verkorpert — die Literatur,
die sich dem Genre widmet, extrahiert aus der Darstellungsvielfalt des Hor-
rorfilms als eines seiner gewichtigsten Merkmale die Konfrontation mit dem
Monstrum.*' Dabei steht das Monstrum oder das Monstrése nicht isoliert:
Nur aus dem antagonistischen Spannungsverhéltnis zum Begriff der Normali-
tat bezieht es seine spezifische Bedeutung fiir den Horrorfilm. Der Einbruch
des Monstrosen und Phantastischen in eine scheinbar geordnete, sinnhaft
gefiigte, rational durchdringbare (Alltags)Welt, eine Welt der ,,Normalitat™
also, ist denn auch eines der prominentesten erzdhlerischen Motive des mo-
dernen Horrorfilms. Das Monstrum ist also fiir die Asthetik des Horrorfilms
von zentraler Bedeutung, wie in genreorientierten und auch filmhistorischen
Texten bereits herausgestellt worden ist*2.

Zunéchst erscheint das Monstrum als zentrales Motiv des Horrorfilms
und als Gegenstand der Diskussion iiber ihn als selbstevident. Bereits bei
dem Versuch einer etymologischen Begriffskldrung zeigt sich jedoch die
Vieldeutigkeit des Begriffs: Monstrum lésst sich sowohl auf ,,monere* (mah-
nen, warnend verkiindigen) zuriickfithren wie auch von ,,monstrare (zeigen)
ableiten. Dadurch ergibt sich der vieldeutige Charakter des Begriffs Mons-
trum, der einerseits ,, Wahrzeichen, Wunderzeichen* andererseits ,,Ungeheu-
er, Ungetiim, Scheusal® und schlieBlich auch ,,Ungeheuerlichkeit meint. In

430 Eckhard Pabst: Das Monster als genrekonstituierende Grofe im Horrorfilm.

431 Definitionsvorschlige zum Horrorfilm, die auf den Begriff des Monstrums
rekurrieren, haben u.a. vorgelegt: Noé&l Carroll: Philosophy of Horror; Elmar
Ref: Horrormotive im Film; Frank Hofmann: Moderne Horrorfilme; Siegbert
Salomon Prawer: Caligari’s Children; Martina Lassacher: Der Horror, wie er
in die Welt kam. Einleitende Bemerkungen zu einem umstrittenen Genre des
Films: David J. Russel: Monster Roundup. Reintegrating the Horror Genre.

432  Und lisst sich natiirlich an der Filmgeschichte selbst ablesen: In einer uniiber-
sehbaren Anzahl von Horrorfilmen stellt das Monstrum das zentrale Element
des Filmes dar, was sich oft auch bereits am Titel ablesen lésst.
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den kulturellen Vorstellungen und Konzeptionen des Monstrums oder des
Monstrosen, werden, wie zu zeigen sein wird, alle diese Bedeutungsfacetten
wieder aufgerufen. Zusitzliche Bedeutungsiiberschneidungen ergeben sich
dadurch, dass bis ins 19. Jahrhundert hinein mit dem Begriff Monstrositét
eine Fehlbildung oder Missgestalt gemeint, mit Monstrum dagegen eine wi-
dernatiirliche Geburt und ein gottliches Mahnzeichen bezeichnet ist, wobei
aber diese Unterscheidung nicht durchgingig und konsequent verwendet
wird. Ab dem 19. Jahrhundert gilt der Begriff Monstrositit schlieflich als
Synonym fiir Fehlbildungen, was auch fiir die zeitgendssische medizinische
Nomenklatur gilt433, wihrend mit Monstrum vorwiegend die imaginédren Ge-
stalten bezeichnet werden.

Dieser Polysemie des Begriffs selbst entspricht sein heterogener ideenge-
schichtlicher Hintergrund, in dem disparate Diskurse — der Naturwissen-
schaft, der Kunst, der Religion — konvergieren. Dass sich diese zahlreichen
Uberlagerungen und Uberschneidungen verschiedener Disziplinen und Wis-
sensbereiche im Begriff des Monstrums nicht sduberlich differenzieren las-
sen, beispielsweise in eine medizinische Begriffs- und Ideengeschichte hier
und eine kunsthistorische dort, soll zugestanden werden. Gleichzeitig wird
dieses Themenfeld gerade durch seine Vielfiltigkeit und Uberschneidungen
besonders interessant, da diese die kulturelle Verunsicherung und Beunruhi-
gung aufzeigen, die an die Erscheinung des Monstrums angebunden sind.

Gerade fiir die Verhandlung des Monstrésen in Kunst und Medizin lassen
sich zahlreiche Spiegelungen und Dopplungen aufzeigen, die sich auch darin
manifestieren, dass die medizinhistorische Aufarbeitung der Konzeption und
Geschichte des Monstrums zum grof3en Teil auf Kunstwerke als Quellen der
Dokumentation und Prisentation monstroser Korper zuriickgreift. Zur Inter-
dependenz von verschiedenen Wahrnehmungen und Konzeptionen des Mons-
trosen, die eine scharfe Trennung zwischen den naturwissenschaftlich-
medizinischen sowie dsthetischen problematisch werden lassen, schreibt bei-
spielsweise Patrick Tort:

,,L’image mythologique du monstre précede et influence nécessairement toute ob-
servation de monstres, véritables et il y a lieu de souligner comme une évidence le
lien qui rattache en ce domaine toute observation a la mythologie.“**

Und Dudley Wilson weist darauf hin, dass sich in der Wahrnehmung des
Monstrosen in Mittelalter und Renaissance ein Verstidndnis des Begriffs ab-
zeichnet, der disparate Aspekte, wie die medizinische Bedeutung, aber auch
Vorstellungen vom Ungewdhnlichen und Anormalen biindelt:

,,During the Middle Ages and the Renaissance the word ,,monster” had, as we have
seen, a considerably wider resonance than the purely medical, and frequently tended
to be applied to much of what was thought to be unusual and out of the way. This
was particularly so in the period during which travel brought to people with more

433, Monstrositas: (lat. monstrum Ungeheuer) sg. Miflgeburt mit Fehlen von Kor-
perteilen (M. per defectum), 6rtl. Fehlbildung (M. per fabricam alienam), mit
iberzdhligen od. iiberméBigen Fehlbildungen (M. per excessum) od. als Dop-
pelfehlbildung (M. duplex).” Pschyrembel Klinisches Worterbuch.

434  Patrick Tort: L’ordre et les monstres, S. 17.
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and more immediacy a sense of the unusual, the recently discovered, something
which, because it comes from so far away, does not have to fit in with one’s notions

of what is normal and acceptable.**

Zudem wird lange Zeit zwischen fiktionalen Monstren und den realen Mons-
trositdten nicht streng getrennt:

,,As we have seen, the unusual may sometimes be confused with the imaginary and,
in the descriptions of the natural world which we find at this time, the distinction
between creatures which actually exist and those which are invented is by no means

clear <436

Im Folgenden soll ein Uberblick {iber die Behandlung des Monstrésen in kul-
tureller Imagination und Konzeption skizziert werden. Dabei miissen die In-
terdependenz der diversen Wissensbereiche, in denen es verhandelt wird,
sowie seine verschiedenen Wahrnehmungsformen stets mitbedacht werden.
Zudem kann auf die Uberwiltigende Diversifikation des Monstrosen hier
nicht in umfassender Vollstindigkeit hingewiesen werden. Der Formenviel-
falt des Gegenstandes selbst und des Diskurses iiber ihn entsprechend fiihrt
die Auseinandersetzung mit dem Monstrosen an verschiedenste kulturelle
und historische Orte.**” Die Genealogie des Monstrums lisst sich mit Hans
Richard Brittnacher bis zur Tierverehrung der frithgeschichtlichen Naturreli-
gionen und den daraus resultierenden gestalterischen Zeugnissen und kulti-
schen Praktiken zuriickverfolgen, die sich anhand von Vorstellungen des Tie-
res als Gottheit, Urahne des Menschen, als Damon und Schutzgeist aufzeigen
lassen.”*® In diese Friihzeit lassen sich auch die #ltesten — d.h. die schamani-
schen und totemistischen sowie mythologischen — Bedeutungsschichten der
Figur des Tiermenschen, des Werwolfs oder Barenmenschen datieren. Die
antike und altorientalische Mythologie imaginiert Halbgottheiten, Gottheiten
und Fabelwesen als Hybride aus Mensch und Tier. Sphinxe, Zyklopen, Gor-
gonen, Minotauren, Satyrn, Zentauren — schon diese knappe Auflistung, der
noch zahllose weitere Wesen hinzugefiigt werden konnten, belegt die verwir-
rende Heterogenitit und Vielfiltigkeit der monstrésen Erscheinungsformen
der Antike, die das ikonographische Repertoire in den westlichen Darstel-

435 Dudley Wilson: Signs and Portents, S. 12 (Hervorhebung C.S.).

436 Ebd., S. 12.

437 So schreibt Fischer: ,,L’histoire des monstres touche a différents domaines:
culturel, social, juridique, scientifique. Elle concerne aussi le domaine des arts
quand I’historien se penche sur I’étude de 1’imagerie ou des pierres statuaires
dont I’objet est la représentation du monstre [...].“. Jean-Louis Fischer: Mons-
tres. Histoire du Corps et de ses Défauts, S. 7.

438 |, Dieser das Tier als etwas Erstaunliches und ihm selbst Verwandtes betrach-
tende Frithmensch ist so alt wie die Kultur selbst. [...] Er ist Jager und sein
Dasein ist auf das engste mit dem Tier verbunden. Aber er macht sich schon
ernsthafte Gedanken iiber die ihn umgebenden Tiere; er erlebt sie so, wie er
sich selbst erlebt. [...] Deshalb schafft dieser Altmensch aber auch keine Zoo-
logie, sondern das Tierdasein deutende Erzdhlungen, Mythen und Gedichte
[...]. Hans Findeisen: Das Tier als Gott, Ddmon und Ahne, S. 3. S. auch
Hans Richard Brittnacher: Asthetik des Horrors, S. 185; Hans Peter Duerr:
Traumzeit. Uber die Grenze zwischen Wildnis und Zivilisation; J. R. Porter,
W.M.S. Russell (Hg.): Animals in Folklore.
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lungstraditionen des Monstrosen mitbegrﬁnden.439 Beispielsweise sind fiir die
Darstellungen des Monstrosen in der Romanik wie auch in der Gotik antike
und altorientalische Elemente nachweisbar, die die Formensprache des Mons-
trosen entscheidend beeinflussen.**” Gerade die Darstellung des Bosen, das
im christlichen Mittelalter als Ddmon- oder Teufelsgestalt personifiziert wird,
speist sich aus den Quellen der heidnischen Vorstellungswelt und paganen
Kunst der Antike und des Alten Orients.**' Die Damonen und Teufel des
Mittelalters zeigen sich in einem monstrosen Leib, der als Zeichen tierhafter
Sinnlichkeit und Triebhaftigkeit aus Elementen einer bestialischen Anatomie
zusammengesetzt ist: Horner, Hufe, Schweif und Bocksbein verweisen auf
antike Vorbilder wie Satyr und Minotaurus, aber auch auf altorientalische
monstrose Vorfahren.*? | Die Fahigkeit der Kultur des abendlédndischen Mit-
telalters, Fremdes zu assimilieren [...]*“*** gilt Jurgis Baltrusaitis als spezifi-
sches Merkmal der Kunstproduktion dieser Epoche und ist fiir die Darstel-
lung des Monstrosen, wie am Beispiel der Damonen- und Teufelsgestalten
plausibel gemacht werden kann, in besonderem Mafie zutreffend. Der Motiv-
komplex des Monstrosen wird in vielen Kunstepochen, vornehmlich in der
Renaissance, im Manierismus, in der Romantik, im Symbolismus sowie im
Surrealismus weitergeschrieben**!, wobei er den #sthetischen und sozial-

439 Am Beispiel der Chimire zeigt Ginevra Bompiani auf, wie ein Wesen der
antiken Mythologie in der Renaissance und dann wieder im 19. Jahrhundert
aufgegriffen, dabei aber auch transformiert wird. Die Figur der Chimére, ur-
spriinglich ein Hybrid aus drei Tieren, der Ziege, der Schlange und dem L6-
wen, ldsst sich als vielgestaltig variiertes Motiv auf mittelalterlichen Darstel-
lungen, in der Kunst der Renaissance und des Barock und auch des 19. Jahr-
hunderts, beispielsweise bei Gustave Moreau, nachweisen. Eine #hnliche
Wirkungsgeschichte liele sich auch fiir weitere monstrose Gestalten der Anti-
ke aufzeigen. S. Gineva Bompiani: The Chimera Herself. Eine Zusammenstel-
lung phantastischer Wesen aus Mythos, Sage und Mirchen hat vorgelegt: Jor-
ge Luis Borges: Einhorn, Sphinx und Salamander. Das Buch der imaginéren
Wesen.

440 Jurgis Baltrusaitis: Das phantastische Mittelalter; Herbert Schade: Damonen
und Monstren; Gestaltungen des Bosen in der Kunst des frithen Mittelalters,
bes. S. 49-56; Peter Dinzelbacher: Monster und Ddmonen am Kirchenbau.
Zur Behandlung des Monstrosen im Mittelalter allgemein: Ulrich Miiller,
Werner Wunderlich (Hg.): Damonen, Monster, Fabelwesen.

441 Wolfgang von Einsiedel: Der Bose und das Bose; Hans Richard Brittnacher:
Der Leibhaftige. Motive und Bilder des Satanismus; Heinz Mode: Fabeltiere
und Dimonen in der Kunst, S. 34ff.; Giinther Mahal: Der Teufel. Anmerkun-
gen zu einem nicht allein mittelalterlichen Komplex.

442 Neben dem Ziegenbock, der bereits in der Antike als Symbol hemmungsloser
Sinnlichkeit gilt, der aber auch in der Bibel negativ konnotiert ist und dessen
Horner und Hufe, Ohren und Ziegenbart in die Darstellung der Teufelsgestal-
ten eingehen, gehoren auch die Anatomien von Wolf, Fuchs, Affe und
Schwein in die Teufelsdarstellungen des spiten Mittelalters. Herbert Vorgrim-
ler: Geschichte der Holle, S. 363f.

443  Jurgis Baltrusaitis: Das phantastische Mittelalter, S. 14.

444  Vgl. Viktor Hamburger, Wolfgang Born (Hg.): Monsters in Nature and Art;
Gert-Horst Schuhmacher: Monster und Dédmonen. Unfille der Natur. Eine
Kulturgeschichte, bes. S. 23-27. Auch Lascault hebt nachdriicklich die Ubi-
quitdt des Monstrosen gerade in der Kunst hervor: ,,Depuis ces images pre-
miéeres, les formes monstrueuses persistent, omniprésentes, dans ’art occiden-
tal. Par dela les variations, les influences, les modes, une constante demeure,
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kulturellen Diskursen der jeweiligen Epochen entsprechend variiert und um-
formuliert wird. Herbert Schade schreibt in diesem Zusammenhang von ,,Ge-
zeiten des Ddmonischen in der abendldndischen Kunst“445, in denen die The-
matik des Monstrosen und Unheimlichen dominant wird, und weist auf das
12. Jahrhundert hin, sodann auf die Malerei von Hieronymus Bosch (ca.
1450-1516), den bereits erwdahnten Manierismus und nennt fiir das spite 18.
Jahrhundert und den Beginn des 19. Jahrhunderts beispielhaft William Ho-
garth (1697-1764), Giovanni Battista Piranesi (1720-1778), William Blake
(1757-1827), Johann Heinrich Fissli (1741-1825) und vor allem José Fran-
cisco de Goya (1746-1828). Die Ikonographie des Monstrésen findet sich im
Genre der phantastischen Literatur, besonders in der Gothic Novel und der
Schwarzen Romantik in Form der unheimlichen Schreckensgestalten, der
Widergénger, Werwoélfe und anderen Tiermenschen wieder und ist auch im
Horrorfilm weiterhin virulent, der in vielen seiner monstrosen Figuren und
Motive auf die phantastische Literatur rekurriert*®. Schon in dieser Skizze
wird die Kontinuitdt der kulturellen Imagination des Monstrgsen in Kult, My-
thos, Religion und Kunst sichtbar, die allerdings durch die kulturell, histo-
risch und regional bedingten Variationen und Wandlungen auch zu grofer
Disparitdt der Formen und Gestalten fiihrt. So konstatiert Heinz Mode ein
Fortleben der Darstellungstradition des Monstrosen aus Altem Orient und
Antike bis in zeitgendssische Zusammenhénge:

,Fiir uns ist es von groler Bedeutung, dal die Mischwesen unserer jiingsten Ver-
gangenheit meist noch von den mythischen Schopfungen des Orients und des klassi-
schen Altertums leben und daf einige dieser synthetischen Kreaturen zwar inhaltlich
erhebliche Wandlungen erfuhren, aber in ihrer duleren Gestalt noch nach Jahrtau-
senden beinahe unverdndert weiter existieren. Neben dieser Kontinuitét der Misch-
wesenformen — parallel zur etwa fiinf Jahrtausende wihrenden Klassengesellschaft —
hat es einige Epochen gegeben, in denen die Bereitschaft zur Entwicklung immer

neuer, vor allem bildlicher Typen bestand.**’

Der Motiv- und Ideengeschichte des Monstrums in Kunst, Mythos und Reli-
gion steht die kulturelle Wahrnehmung und Rezeption der Monstrositéten

dont I’histoire enregistre les avatars.” Gilbert Lascault: Le monstre dans 1’art
occidental, S. 44.

445 Herbert Schade: Damonen und Monstren, S. 82.

446 Zum Motiv des Tiermenschen in der Literatur sowie besonders der Schwarzen
Romantik und der Gothic Novel vgl. z.B. Klaus Vélker: Von Werwdélfen und
anderen Tiermenschen; Judith Halberstam: Skin Shows. Gothic Horror and
the Technologies of Monsters; W. M. S. Russel, Claire Russel: The Social Bi-
ology of Werewolves.

447 Heinz Mode: Fabeltiere und Damonen in der Kunst. S. 17. Gleichzeitig fallt
nach dieser knappen Ubersicht bereits das kunst- und kulturhistorische Bemii-
hen auf, in der Formenvielfalt des Monstrosen Regelhaftigkeiten aufzufinden,
anhand derer sich auch fiir seine Darstellung Kontinuitit nachweisen lésst. In
der Formensprache des Uberraschenden, Bizarren, Chaotischen und Abwei-
chenden soll eine dsthetische Ordnung gefunden werden, innerhalb derer das
Deviante klassifiziert werden kann und die eine Ikonographie auch des Mons-
trosen ermdglicht. Auf die Bemiithungen, die abweichende Vielgestaltigkeit
des Monstrgsen in eine Ordnung zu integrieren, die die Abweichung zur
Normabweichung werden ldsst, wird spéter noch einzugehen sein.
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gegeniiber, also der Verwachsungen, Anomalien und Fehlbildungen der
menschlichen und tierischen Anatomie.*** Der von Fehlbildung gezeichnete
Korper ist Ort und Quelle von Neugierde und Faszination, aber auch Projek-
tionsflache fiir kulturelle Angst und Abscheu. Dadurch wird er immer wieder
zum Gegenstand vielfiltiger sozialer Ausschlussverfahren. Gleichzeitig bildet
er jedoch auch den Ausgangspunkt von Beschreibung und Dokumentation
sowie von Versuchen, die Ursachen und Entwicklungen der physischen De-
formationen zu erschlieen. So wird das Monstrése immer auch in einem
medizinischen Kontext verhandelt, in dem die theoretischen Uberlegungen
und Erklarungsansitze zu Fehlbildung und Fehlgeburt entstehen. Die Histori-
zitdt dieser Diskurse bedingt, dass sich auch Wahrnehmung und Verhandlung
der Monstrosititen, also der fehlgebildeten Korper, als extrem vielgestaltig
darstellen.*”

Die Bedeutung von Fehlbildung und Fehlgeburt wird seit der Antike in
naturtheoretischen Fragestellungen erdrtert. " Die ethisch-christlichen Dis-
kurse des Mittelalters werten die Fehlgeburten und -bildungen als eine Folge
von Siinde und Vergehen, also als Zeichen géttlichen Zorns und als Strafe.®!
In populdren Vorstellungen bis teilweise in das 17. Jahrhundert hinein wer-
den monstrose Geburten und Wesen aber auch als Erscheinungen, Wunder
oder Prodigien aufgefasst, die Warnungen, Mahnungen oder Prophezeiungen
verkorpern.*” Eine weitere Lesart weist die Ursache der monstrdsen Geburt
den Vorstellungen, Tagtraumen und Eindriicken zu, denen die Mutter wih-
rend ihrer Schwangerschaft ausgesetzt war. Eine verfiihrte, ,,fehlgeleitete*
oder monstrése Imaginationskraft vermag demnach reale Monstrosititen zu
produzieren.*® Und schlieBlich wird die monstrése Geburt oder Gestalt den

448 S. dazu bes. Lorraine Daston, Katharine Park: Unnatural Conceptions: The
Study of Monsters in Sixteenth- and Seventeenth-Century France and Eng-
land; Lorraine Daston, Katharine Park: Wunder und die Ordnung der Natur
1150-1750, bes. S. 205-252; Jean-Louis Fischer: Monstres. Histoire du Corps
et de ses Défauts.

449  Zur Entstehung und Geschichte der Teratologie vgl. Gert-Horst Schumacher:
Monster und Dédmonen. Unfille der Natur; Michael Hagner: Monstrositéiten
haben eine Geschichte.

450 Auf die Konzeptionen des Monstrgsen in der Antike, so bei Plinius, Cicero
und Aristoteles, wird bis in die Neuzeit hinein rekurriert. S. John Block
Friedman: The Monstrous Races in Medieval Art and Thought; Katharine
Park, Lorraine Daston: Unnatural Conceptions: The Study of Monsters in Six-
teenth- and Seventeenth-Century France and England.

451 Zum Zusammenhang von Siinde und Fehlgeburt in der christlichen ethischen
Auffassung des Mittelalters und der frithen Neuzeit s. Arnold 1. Davidson:
The Horror of Monsters.

452 Lorraine Daston, Katharine Park: Wunder und die Ordnung der Natur 1150—
1750, S. 56-69.

453 Die Vorstellung von der monstrosen Imaginationskraft der Mutter in natur-
theoretischen Diskursen seit der Antike untersucht ausfiihrlich Marie-Hélene
Huet: Monstrous Imagination. Sie dechiffriert dieses Erkldrungsmodell als
einen (ménnlichen) Diskurs, der um die beunruhigende Vorstellung kreist,
dass die weibliche Imaginationskraft die Fortpflanzung beeinflussen und da-
mit entstellen kénnte. Ihre Analyse will zeigen, dass in dieser Vorstellung
auch die Konzeption der Vaterschaft destabilisiert und geschwécht wird, was
ihren beunruhigenden Effekt erklart. Die hier aufgefiihrten Erklarungsmodelle
fiir die monstrose Geburt koexistieren bis zu dem Zeitpunkt, da die naturwis-
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wundersamen, unerklédrlichen und bedrohlichen Erscheinungen zugeordnet,
wie sie auch Unwetter, Erdbeben, Vulkanausbriiche und ungewohnliche as-
tronomische Konstellationen darstellen. In diesem Diskurs wird das Monstro-
se also als Wunder aufgefasst, wobei das Moment des Staunens eine ebenso
grof3e Rolle spielt wie Beunruhigung und Furcht.

Mit dem Beginn der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts lassen sich Tex-
te und druckgraphische Illustrationen (Holzschnitte) nachweisen, die mons-
trose Geburten thematisieren und darstellen und die im Umfeld der aufkom-
menden Produktion von populédrer Literatur in Form von Flugblittern und
Pamphleten entstehen. Uberwiegend deuten sie monstrése Geburten als War-
nung vor individueller oder kollektiver Stindenhaftigkeit oder als Zeichen des
gottlichen Zorns — ein vergleichbares Erklarungsmodell wird im Hinblick auf
Seuchen und ,,Plagen* (Epidemien) eingesetzt.454 Mit diesen Illustrationen
rickt ein weiterer bedeutender Aspekt im Umgang mit dem monstrosen Kor-
per in den Blickpunkt: seine Zurschaustellung. Die Exhibition von Menschen
mit fehlgebildeten Korpern wird an den europdischen Hofen der Renaissance
und des Barock, aber auch auf Wochenmiirkten, in Tavernen und Kaffeehiu-
sern praktiziert und kulminiert in der Varieté- und Jahrmarktskultur des aus-
gehenden 19. Jahrhunderts.*>> Hier wird die Zurschaustellung der Monstrosi-
titen in die stdadtische und kommerzialisierte Unterhaltungskultur integriert,
deren fester Bestandteil sie wird. Dabei wird immer wieder, besonders aber
auf Jahrmérkten und im Varieté, das vermeintlich Exotische und Andersarti-
ge der fehlgebildeten Korperlichkeit inszeniert und durch Stilisierungen wie
Kostiim, Choreographie und Kulisse effektvoll hervorgehoben.**®

senschaftliche Teratologie sie ablost und die Theoriebildung in Bezug auf das
Monstrose monopolisiert.

454 Dudley Wilson: Signs and Portents. Monstrous Births from the Middle Ages
to the Enlightenment, S. 30-71. Die frithen teratologischen Darstellungen auf
Flugblittern bilden die Quelle der mediko-artistischen Studien, auf die oben
bereits hingewiesen worden ist. S. dazu Gert-Horst Schuhmacher: Monster
und Damonen. Unfille der Natur.

455 Zur offentlichen Zurschaustellung und Wahrnehmung von fehlgebildeten
Menschen im 19. Jahrhundert vgl. Isabel Pflug: Verkorperung von ,,Abnor-
malitdt*: Die Freak Show als cultural performance des 19. Jahrhunderts; Les-
lie Fiedler: Pity and Fear: Images of the Disabled in Literature and the Popu-
lar Arts sowie das umfangreiche Bildmaterial bei Leslie Fiedler: Freaks.
Myths and Images of the Secret Self; Martin Monestier: Les Monstres. Le fa-
buleux univers des ,,0bliés de Dieu®“. Diese Studien dokumentieren anhand
historischer Photographien und Lithographien den Umgang mit dem monstro-
sen menschlichen Korper als Attraktion und Sensation. Eine Parallele zur
Zurschaustellung von Monstren in organisierter Form und zu 6konomischen
Zwecken weist Foucault in der 6ffentlichen Darstellung des Wahnsinns bis
zum Beginn des 19. Jahrhunderts auf. ,,Bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts
[...] bleiben Irre Monstren — etymologisch heif3t das: Lebewesen oder Sachen,
die des Zeigens wert sind. [...] Der Wahnsinn ist etwas geworden, was man
anschauen kann, nicht mehr ein Monstrum im Inneren des Menschen, sondern
ein Lebewesen mit eigenartigen Mechanismen, eine Bestialitét, in der der
Mensch seit langem beseitigt ist.“ Hier ist es also der Skandal des Irrsinns, der
monstros erscheint und der zum 6ffentlichen Schauspiel, zur Sensation und
zum Spektakel wird. Michel Foucault: Wahnsinn und Gesellschaft, S. 138ft.

456 Pflug hat darauf hingewiesen, dass die stddtische und kommerzialisierte
Unterhaltungskultur des 19. Jahrhunderts, zu der Varieté und Jahrmérkte zu
zdhlen sind, den Korper tiberhaupt auffallend deutlich fokussiert. Dazu geho-
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Seit dem 17. Jahrhundert werden Monstrositidten zunehmend als Natur-
phdnomene aufgefasst, die sukzessiv aus den religiosen, moralischen und
wundergldubigen Diskursen herausgelost und in die naturwissenschaftlich-
medizinische Forschung integriert werden.*” In der gleichen Epoche begriin-
det sich die wissenschaftliche Teratologie: In der Wahrnehmung des Mons-
trosen entsteht Raum fiir einen neugierigen und naturwissenschaftlichen
Blick. Die Monstrositit wird zum Objekt der Wissenschaft. Als frither Aus-
druck dieses Paradigmenwechsels ist die Inventarisierung der Monstrositit in
den Wunder- und Kunstkammern**® des Barock anzuschen, wo sie als Ver-
korperung des launenhaften, wunderlichen, bizarren Spiels der Natur(formen)
ausgestellt wird, also als Folge des spielerischen, tiberraschenden /usus natu-
rae.*” In den aus den #lteren Wunderkammern hervorgegangenen Natura-
lienkabinetten verschiebt sich die Bedeutung des Monstrosen ein weiteres
Mal. An diesem Ort wird in neuen Prisentationsverfahren das Bemiihen er-
kennbar, die Monstrositdt zu ,,naturalisieren®, was auch in den zeitgleichen,
naturtheoretischen Diskussionen angestrebt wird. Im 18. Jahrhundert schlief3-
lich etabliert sich das Bild einer Naturordnung mit regelhaften, deterministi-
schen GesetzmiBigkeiten, dementsprechend soll auch das Naturphinomen

ren nicht nur die so genannten Freak Shows, die monstrose Korperlichkeit
ausstellen, sondern auch der Zirkus mit Akrobatik, Dressur und Slapstick, die
Revue mit Tanznummern und Striptease usf. Isabel Pflug: Verkorperung von
,,Abnormalitdt“: Die Freak Show als cultural performance des 19. Jahrhun-
derts S. 286f.

457 Dass die ,Naturalisierung™ der Monstrositdten nicht als ein kontinuierlich
fortschreitender Prozess aufzufassen ist, stellen Daston und Park heraus. Sie
weisen darauf hin, dass die Erklarung der Monstrositét durch natiirliche Ursa-
chen wie auch ihre Auffassung als Prodigien oder Gotteszeichen vom Mittel-
alter bis ins 17. Jahrhundert hinein hiufig nebeneinander stehen. Lorraine
Daston, Katharine Park: Wunder und die Ordnung der Natur 1150-1750, S.
208f.

458 Wunderkammern, also ausgestellte Sammlungen kostbarer, seltener oder bi-
zarrer (Kunst)Gegenstidnde existieren seit dem Mittelalter in verschiedenen
Formen, die Sammlungen von Kirchen und Klostern stehen neben denen von
Konigen und Fursten, im 16. Jahrhundert kommen die Sammlungen des auf-
strebenden Biirgertums, der Gelehrten, Apotheker und Mediziner hinzu. Sie
umfassen meist Naturalia, Artificialia und in beschrankterem Umfang auch
Mirabilia und stellen somit eine Abbildung der Welt en miniature dar. Kost-
barkeit oder Seltenheitswert eines Objektes rechtfertigen seinen Platz in der
Sammlung und seine Zurschaustellung. Die Sammlungen, so sie denn nicht
schon vorher aufgelost oder verduBert werden, gehen im spiten 18. und im 19
Jahrhundert in Naturkundemuseen (Naturalia) oder Kunstmuseen (Artificialia)
iiber. Patrick Mauries: Das Kuriosititenkabinett; S. dazu auch Horst Brede-
kamp, Jochen Briining, Cornelia Weber (Hg.): Theater der Natur und Kunst.
Wunderkammern des Wissens; Lorraine Daston, Katherine Park: Wunder und
die Ordnung der Natur, 1150-1750.

459 So spiegelte besonders die berithmte Wunder- und Kunstkammer Erzherzog
Ferdinands II. das Interesse des Sammlers an den Wundern der Natur, an
Monstrositdten und fehlgebildeten Menschen. Beispielsweise enthielt sie Por-
traits von Haarmenschen und Zwergen. In der Sammlung des Doktor Ruysch
befand sich ein fehlgebildeter Séugling, konserviert in einem Glas. Auch fiir
andere Wunderkabinette ist die Zurschaustellung von Monstrosititen nach-
weisbar. Patrick Mauriés: Das Kuriosititenkabinett, S. 109-115.
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Monstrositit in diese Ordnung integriert werden.*® Auf diesen Punkt wird im
Folgenden noch ausfiihrlicher einzugehen sein.

Dass eine moderne Verwissenschaftlichung des Phianomens der abwei-
chenden und ungewohnlichen Physiognomie und Anatomie die Projektion
von Angsten nicht notwendigerweise unterbricht, sondern sie sogar fest-
schreibt und reproduziert, zeigt sich am Beispiel der Physiognomik. In ihren
Debatten wird die abweichende, fehlerhafte Physis zum Ausdruck des Frem-
den, Unbekannten und Bedrohlichen schlechthin. Mit der Entstehung der
Physiognomik nach Johann Caspar Lavater werden Anatomie und Physio-
gnomie des Menschen abermals zum Zeichen seiner moralischen und seeli-
schen Disposition.%1 Wihrend aber die vormoderne, religiés-christliche Les-
art den fehlgebildeten Korpers als ein Indiz fiir Schuldhaftigkeit und Stind-
haftigkeit des Menschen — also als ein Zeichen gottlicher Strafe — wahr-
nimmt, formulieren die ,,Physiognomischen Fragmente* Lavaters die Uber-
zeugung, die Anatomie und Gesichtsziige des Menschen mittels wissen-
schaftlicher Kriterien und Methoden als Abbild seiner moralischen Veranla-
gungen erkennen und bestimmen zu kénnen.** Die Physiognomik konzipiert
ein semiologisches Modell, in dem das sichtbare AuBere des Menschen auf
ein verborgenes Inneres verweist, wobei die Relation zwischen beiden als
eindeutig beschreibbar aufgefasst wird. Die Physis des Menschen erhilt also
einen Zeichencharakter, den der physiognomische Diskurs mit einem wissen-
schaftlichen Instrumentarium zu entschliisseln Verspricht.%3 Im 19. Jahrhun-
dert entsteht mit den kriminalanthropologischen Forschungen ein Diskurs,
der die Physiognomik mit der Kriminologie und Justiz verkniipft.*** Cesare
Lombroso glaubt in dem Typus des ,,geborenen Verbrechers eine eigenstin-
dige Gattung des Menschen zu erkennen, dessen Physiognomie auf eine de-
generierte innere Natur verweise. Die von ihm entwickelte Semiotik des an-
geborenen Verbrechertums dekodiert bestimmte Merkmale des menschlichen
Korpers als Zeichen einer atavistischen und fehlentwickelten Psyche, die den
geborenen Kriminellen kennzeichnet und es somit erlaubt, ihn — auch unab-
héngig vom Nachweis einer begangenen Straftat — zu identifizieren. In dieser
Semiotik ,,[...] hatte der Korper einen prominenten Stellenwert. Er war der
Trager von Degenerationszeichen, die wegen der Einheit von Kérper und

460 Michael Hagner: Vom Naturalienkabinett zur Embryologie.

461 Michael Hagner: Monstrosititen haben eine Geschichte; Patrizia Magli: The
Face and the Soul.

462 Hans Richard Brittnacher: Der bose Blick des Physiognomen; Kirstin Breiten-
fellner: Physiognomie und Charakter.

463 Dass das Innere des Menschen zunidchst einmal verborgen, nicht einsehbar
und unzugénglich ist, sich also der Transparenz verweigert, bildet fiir die Phy-
siognomie nach Lavater den eigentlich beunruhigenden, sogar bedrohlichen
Befund. Dies betrifft in gesteigertem Maf3 die ,,fremde* und ,,unbekannte
sowie aberrante Physis. Dem Mangel an Einsehbarkeit soll mit einem Modell
begegnet werden, das die beunruhigenden und vielfiltigen verborgenen Be-
deutungen eindeutig zu entschliisseln und zu objektivieren vermag. Wie in
Phantastik und Horror ist auch im physiognomischen Modell das Verborgene
das Bedrohliche, seine Strategien zielen daher folgerichtig auf die Sichtbar-
machung eines versteckten und uneinsehbaren Inhalts ab. Vgl. Ursula Geitner:
Klartext. Zur Physiognomik Johann Caspar Lavaters.

464 Peter Strasser: Verbrechermenschen. Zur kriminalwissenschaftlichen Erzeu-
gung des Bosen.
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Seele auf einen asozialen Charakter verwiesen®.*®® In dieser Lektiire des Kor-
pers — die empirische Grundlage zu Lombrosos Erkldrungsmodellen bildete
sein Studium von Schédel- und Kieferformen — sind es gerade die abwei-
chenden und auffilligen Physiognomien, die zu dechiffrierbaren Zeichen
einer angeblich entsprechenden, seelischen oder psychischen Disposition
werden. Die Dokumentationen devianter Physiognomien, wie in den von
Lombroso vorgelegten Photographien und Portraitzeichnungen von Verbre-
chern, werden somit zu ,,Steckbriefen***®, zu Nachweisen einer (wieder)er-
kennbaren, korperlichen Erscheinung des Téters, zum ,,Begriffs—Bild“467 des
Verbrechers. Als Ursache der verbrecherischen Natur ist nach Lombroso die
fehl- oder unterentwickelte Seele dieses Menschentypus anzusehen, die auf
einer fritheren Evolutionsstufe stagniere, was den verbrecherischen Men-
schen ebenso wie den Urmenschen sowie den Angehdrigen eines ,,unzivili-
sierten“ Volkes kennzeichne.

Diese Erkldrung der verbrecherischen Natur ist von der Kriminalanthro-
pologie unter der Bezeichnung ,,Atavismus-Modell* diskutiert worden. Der
Verbrecher als ,,monstroser Typus“468 erscheint in diesem Modell als Folge
einer fehlentwickelten, regressiven (inneren) Natur. Aufgrund dieses Atavis-
mus in Psyche und Physis wird er zur Personifikation eines biologistisch er-
kldrbaren Anachronismus, der als eine Bedrohung fiir die biirgerliche Gesell-
schaft des 19. Jahrhunderts angesehen wird. Auf die gesellschaftlich relevan-
te Implikation, dass ,,[...] erst durch den Akt der Physiognomisierung |...]
der Korper des Verbrechers wahrhaft zur Gestalt des Fremden, dessen Er-
scheinung als Corpus der Unwerte fungiert [...]**®’, wird, hat Strasser hin-
gewiesen. Die Denunziation der physischen Differenz kulminiert schlieBlich
in der Rassenkunde und Rassenhygiene wahrend des Nationalsozialismus. In
der rassenbiologischen Diffamierung bestimmter Bevolkerungsgruppen wird
auf die bereits im 19. Jahrhundert vorbereitete und etablierte Position rekur-
riert, die menschliche Physiognomie lasse sich als leiblicher Ausdruck der
psychischen Eigenschaften deuten, allerdings erweitert um die Konzeption
einer Kollektivphysiognomik, mittels derer iiber die psychophysische Wer-
tigkeit ganzer ethnischer Gruppen entschieden werden kénne.*’”’ Die Stigma-
tisierung des korperlich Anderen durch die Physiognomik, die den ,,hissli-
chen® oder abweichenden Korper als Analogie zu einer ebensolchen inneren
Natur begreift und ihn zum monstrésen Menschentypus macht, operiert also
ebenso mit der Rhetorik der Monstrositit wie die Kriminalanthropologie und
die Rassenkunde, die in der fremden Physiognomie den Verbrecher, den be-

465 Peter Becker: Der Verbrecher als ,,monstroser Typus®, S. 148.

466 Claudia Schmolders: Das Vorurteil im Leibe. Eine Einfiihrung in die Physio-
gnomik, S. 120.

467 Ebd., S. 121.

468 Peter Becker: Der Verbrecher als ,,monstréser Typus®.

469 Peter Strasser: Verbrechermenschen. Zur kriminalwissenschaftlichen Erzeu-
gung des Bosen, S. 94 (Hervorhebung C.S.).

470 Der Anteil von Biologie und Medizin an der naturwissenschaftlichen Fundie-
rung der Stigmatisierung bestimmter Bevolkerungsgruppen durch physio-
gnomische Bestimmung und Diagnostik ist in medizinhistorischen Untersu-
chungen nachgewiesen worden. S. u.a. Kirstin Breitenfellner: Der ,,jiidische
FuB* und die ,jidische Nase*; Klaus Taschwer: ,,Losung der Judenfrage*;
Benno Miiller-Hill: Murderous Science. Elimination by Scientific Selection of
Jews, Gypsies, and others, Germany 1933-1945.
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drohlichen, gesellschaftlichen Fremdkorper oder das génzlich Unzivilisierte
zu erkennen glauben.471

Die knappe Rekonstruktion der disparaten Diskurse des Monstrosen zeigt
bereits die ,,UnfaBlichkeit des Phinomens* 472 auf, dem zu Recht ein diversi-
fizierter Ursprung attestiert wird, der seine vielseitige Geschichte und kultu-
relle Wahrnehmung auszeichnet.*”> Dabei kann die Feststellung der Mannig-
faltigkeit der monstrosen Erscheinungsformen den Ausgangspunkt zur Dis-
kussion des Begriffs Monstrum bilden, dessen Kontur sich durch die ideen-
geschichtliche oder historische Rekonstruktion allein offenbar nicht zeichnen
lasst.

Zu Fragen bleibt dann nédmlich nach den Bedingungen, unter denen die
monstrésen Korper, die monstrésen Erscheinungen als solche iiberhaupt erst
sichtbar werden konnen. Da die jeweils gegebenen Auffassungen des Héssli-
chen, Abstoflenden und Erschreckenden, also des Monstrésen, dem kulturhis-
torischen Wandel unterworfen und mithin variierend sind, ist es notwendig,
nach den Voraussetzungen zu fragen, die das Monstrése denkbar werden las-
sen. Damit riicken zwei kulturelle Differenzsetzungen ins Blickfeld, die die
Konzeption und Wahrmehmung des monstrésen Korpers bedingen. Zum ei-
nen entfaltet sich die Auffassung des monstrésen Korpers innerhalb des
Spannungsverhéltnisses von Norm und Abweichung. Die Differenz vom Ub-
lichen oder vom Ideal — und es wird sich zeigen, dass im Begriff der Norm
beide Bedeutungsfacetten enthalten sind — ist das konstituierende Merkmal

471 Zu den Bildern eines bedrohlichen Fremden, die die europédische Kultur am
(rassistischen) Bild der fremden Physiognomie ausgerichtet hat, s. beispiels-
weise Annemarie Hiirlimann, Martin Roth, Klaus Vogel (Hg.): Fremdkorper —
Fremde Korper; Kerstin Gernig (Hg.): Fremde Korper. Zur Konstruktion des
Anderen in europdischen Diskursen. Die Gleichsetzung des Fremden und An-
deren mit dem Bedrohlichen und Monstrosen ist eine traditionelle Denkfigur
in der westlichen Kultur: Die phantastischen Volker in Plinius Naturgeschich-
te, die Volker der EinfiiBler (Sciopods), Hundskopfigen (Cynocephali),
Mundlosen (Astomi), Nasenlosen (Sciritae) usw., im Mittelalter auch als
monstrose Volker bezeichnet, werden als Bewohner entlegener, unbekannter
Lénder beschrieben, von deren geographischen Gegebenheiten keine oder nur
wenig Kenntnis vorliegt. Die Beschreibungen von phantastischen Vélkern in
Enzyklopiadien, Reiseberichten und Landkarten finden sich bis in die Zeit der
Renaissance, wobei sie sich seit der Neuzeit auf die Einwohner der ,,Neuen
Welt* beziehen. Immer aber werden sie an der Peripherie der bekannten, ,,zi-
vilisierten Welt verortet. In das Bild des phantastischen oder monstrésen
Volkes mischen sich also auch Konzeptionen des Fremden. John Block
Friedman: The Monstrous Races in Medieval Art and Thought, bes. S. 37-58;
dazu auch Rosi Braidotti: Signs of Wonder and Traces of Doubt: On Teratol-
ogy and Embodied Differences, S. 142ff.; Margriet Hoogvliet: Hic nulli habi-
tant propter leones et ursos et pardes et tigrides. Die Zoologie der mappae
mundi; Lorraine Daston, Katharine Park: Wunder und die Ordnung der Natur
1150-1750, S. 30-45.

472 Thomas Macho: Urspriinge des Monstrosen. Zur Wahrnehmung verunstalteter
Menschen. S. 11f.

473 Im Zusammenhang mit dem Wissen iiber die Monstren verwendet Lascault
den Begriff der monstrosen Imagination. Seiner Auffassung nach ist das Wis-
sen um die Monstren selbst monstrds, da es als formloses und riesenhaftes
Wissen zutage tritt und zugleich aus einem unstrukturierten Gemisch von All-
gemeinwissen, rationalem Wissen sowie Trdumen und Delirien besteht. Gil-
bert Lascault: Le monstre dans 1’art occidental, S. 36.
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monstroser Korperlichkeit. Gleichzeitig wird sie gerade durch die Deviation
zur Ausnahmeerscheinung innerhalb des in Gattungen und Arten gegliederten
Naturreichs. Monstrése Korper zeichnen sich durch Irregularititen aus, auf-
grund derer sie in ein regelhaftes Natursystem scheinbar nicht mehr zu inte-
grieren sind. Die monstrgse Gestalt negiert also gleichzeitig die jeweils gege-
bene physische Norm wie auch die Vorstellung eines in Klassen geordneten
Reiches aller Lebewesen. Zu einer beunruhigenden oder beéngstigenden Er-
scheinung wird sie mithin, weil sie kulturell etablierte Kategorien negiert und
zu destabilisieren droht.

Zum anderen verweist der monstrose Korper durch seine tierhaften Attri-
bute und Eigenschaften auf die beunruhigende Néhe des Menschen zur (zu
seiner) Natur. Im monstrésen Korper des Tiermenschen wird — in Phantastik
und Horror drastisch tibersteigert — die Naturhaftigkeit des Menschen in
iberwiltigender Deutlichkeit erkennbar. Gerade der Horrorfilm présentiert
den monstrésen Korper des Tiermenschen als Sinnbild eines erschreckenden
Riickfalls ins Kreatiirliche, ins Naturhafte. Der Schrecken des Monstrosen ist
also zweitens vor dem Hintergrund der Kultur-Natur-Relation zu befragen,
also vor der kulturell gezogenen Demarkation zwischen Mensch und
Tier(Natur). Beide Differenzsetzungen sollen im Folgenden im Hinblick auf
den monstrésen Korper diskutiert werden.

IV.2. Der monstrose Korper im Spannungsfeld
von Norm und Abweichung

Tiergotter, Fabelwesen, Ungeheuer, Freaks — welche Gemeinsamkeiten wei-
sen diese Wesen, die von der Literatur unter dem Namen ,,Monstrum® sub-
sumiert werden, auf? Wie oben aufgezeigt, entstammen sie den unterschied-
lichsten kulturellen und historischen Orten. Es lédsst sich aber bereits bei ei-
nem ersten Uberblick ein gemeinsames Merkmal herausstellen, das Monstren
oder Monstrositéten eignet:

,,Eine Gemeinsamkeit der vielen als ,,monstrs“ apostrophierten Wesen besteht in
ihrer exzessiven Abweichung von der Norm physischer Integritit. <™

In dem Mafe, wie die Abweichung, also das Monstrose, nur als das von der
Norm Divergierende denkbar wird, konstituiert sich auch die Norm als Ge-
gensatz zur Abweichung. Die Relation beider Momente ist als reziprok auf-
zufassen. Es wire dieser These folgend also die Vorstellung einer physischen
Norm, die die Wahrnehmung der korperlichen Fehlbildung als Deformitét,
Deviation und Anomalie bedingt, wihrend die Vorstellung des monstrosen
Korpers wiederum die ideale oder normale Physis erst sichtbar werden lésst.
Die Konzeption des normalen Korpers stellt also die konstituierende Bedin-
gung der Wahrnehmung des monstrosen Korpers als solchen dar: Monstros
ist dieser vornehmlich aufgrund seiner Abweichung. Dass der monstrose
Korper als solcher iiberhaupt erst rezipiert werden kann, setzt mithin nicht
nur die Vorstellung von einer — wie auch immer gearteten — Normalitdt des

474 Hans-Richard Brittnacher: Asthetik des Horrors, S. 183f.
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menschlichen Korpers voraus, sondern auch deren verbindliche Geltung und
Akzeptanz innerhalb eines gegebenen kulturellen Kontextes. Die Frage, unter
welchen Voraussetzungen der monstrose Korper, das Monstrum iiberhaupt
als solche sichtbar werden konnen, ist somit in die Frage nach den ,,Bedin-
gungen der Moglichkeit [...], eine Vorstellung des Abartigen, Entstellten,
Fremden oder Unvollkommenen auszubilden”*”> zu integrieren. Fasst man
demnach die Relation der Vorstellungen des normalen und vollkommenen
Korpers zur Vorstellung des monstrosen Korpers als eine sich wechselseitig
bedingende auf, wird die Diskussion des Begriffs der Norm, insoweit er sich
auf die Erzeugung von Korperbildern beziehen lédsst, auch das Verstindnis
von der Konzeption des physisch Monstrésen vorantreiben. Auf die fiir die
Konzeption des Monstrésen folgenreichen Begriffe Norm und Normalitét
verweist Dudley Wilson ausdriicklich:

»[..-], the monster — whether or not seen as sign or portent — was definitely regarded
as a being outside human society, where human society is equated with normality.
Throughout this study we shall see associations between the monstrous and what is
foreign to our everyday human existence. When the New World begins to be dis-
covered in the 16™ century, its inhabitants are seen as aspects of humanity so un-
usual as to be put into the monster class. What is bigger, what is smaller, what de-
nies its normality by self-mutilation or even by excessive and ,abnormal® self-
decoration, what has too many or to few limbs, what is neither human nor animal —
all these categories of creature are detached from ,,us* in a way which might well
have been designed to remove uneasiness, but which in fact created uneasiness, and

even an atmosphere of taboo.“*”®

Der Begriff der Norm impliziert zwei Bedeutungsmomente, er umfasst die
Normgebung genauso wie die Idee eines Durchschnitts oder eines Ublichen.
Norm im Sinn eines Standards oder Durchschnitts ist als Resultat von Ent-
scheidungen und Fixierungen anzusehen, die Qualititen oder Quantitéten von
Objekten oder Prozessen innerhalb einer gegebenen, gesellschaftlichen oder
6konomischen Struktur (verbindlich) vereinheitlichen. Die Norm ist hier als
Ausdruck einer Auswahl und Fixierung und somit als eine kontingente Grofe
zu begreifen. Normalistische Verfahren haben dabei meist einen autoritativen
und ausschlieBenden Charakter und zielen auf die Verdichtung, Durchsetzung
und auch Essentialisierung von Normgefiigen ab.*”’

Die dem Begriff der Norm eigentiimliche Vieldeutigkeit, die zwischen
Forderung, Durchschnitt, Standard aber auch Vorbild, Ideal oszilliert, hat
Georges Canguilhem folgendermallen akzentuiert:

»...] ’ambiguité du terme normale qui désigne tantdt un fait capable de description
par recensement statistique — moyenne des mesures opérées sur un caracteére présen-
té par une espéce et pluralité des individus présentant ce caractere selon la moyenne

475 Thomas Macho: Urspriinge des Monstrésen, S. 33.

476 Dudley Wilson: Signs and Portents, S.4.

477 Die Essentialisierung von Normen ist besonders im Hinblick auf Medizin und
Biologie zu konstatieren.
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ou avec quelques écarts jugés indifférents — et tantdt un idéal, principe positif

d’appréciation, au sens de prototype ou de forme parfaite.“*”®

Aufgrund dieser Polysemie wird die Norm als Bezugssystem auf vielen Fel-
dern kultureller Praktiken und Tétigkeiten als Anspruch, Wert und Forderung
wirksam. Sie stellt einerseits die Vorstellung oder Konzeption einer maf3geb-
lichen, vorbildhaften Beschaffenheit oder eines maBgeblichen Zustands dar,
sowie andererseits einen durch Beobachtung, Vergleich, Messverfahren oder
Statistik gewonnenen Qualifikationsterminus, der wiederum auf die Klassifi-
kation von Zustinden oder Objekten abzielt (wie statistisch errechnete
Durchschnitte von Héufigkeiten von Eigenschaften oder wie das vereinheitli-
che MaB zur vergleichenden Darstellung oder Messung).*’’ In letzterer Funk-
tion wird der Norm ein objektiver Status zugeschrieben, der kaschiert, dass
sie in Folge eines Auswahl- und Fixierungsprozesses gesetzt wird und mithin
kulturell und historisch relativ ist. Als gesellschaftliche Praxis (in der Norm-
gebung) wie auch als Form der kulturellen Wahrnehmung (im Normalen oder
Anormalen) unterliegt die Norm dem Wandel des historisch-konkreten Kon-
textes. Canguilhem weist darauf hin, dass somit in genau dem, was als das
Normale erachtet wird, die Norm erkennbar wird und sich reproduziert. Als
folgenreichste Implikation des Begriffs kennzeichnet Canguilhem jedoch
seine polarisierende Dynamik, d.h. die ihm inhdrente, antagonistische Rela-
tion zu einem Gegenbegriff.

,»50 geht denn auch jede Priferenz fiir eine mogliche Ordnung — zumeist implizit —
einher mit der Aversion gegen die mogliche Gegenordnung. Das in einem bestimm-
ten Wertungsbereich vom Bevorzugten Differierende ist keineswegs das Indifferen-
te, sondern das Abstofiende oder besser das Abgestofiene, das Abscheuliche. |...]
Mit anderen Worten: ob implizit oder explizit, Normen beziehen das Wirkliche stets
auf Werte und bringen — entsprechend dem polaren Gegensatz zwischen einem Posi-
tiven und einem Negativen — die Unterscheidung von Qualititen zum Ausdruck.***

In der Norm ist also eine Wertung der Objekte oder ihrer Qualititen impli-
ziert, die sich in der Verwerfung des nicht der Norm entsprechenden, also des
Un-Normalen oder Anormalen manifestiert, das meist negativ, also als Defi-
zit, Fehlerhaftigkeit oder Irregularitit, aufgefasst wird.

Normen sind also keineswegs als neutrale Mafistdbe fiir Beschreibung
und Darstellung von Qualititen zu begreifen, auch wenn gerade wissen-
schaftliche Diskurse darauf ausgerichtet sind, sie zu objektivieren oder, wie
im Fall von Biologie und Medizin, auch zu essentialisieren. Durch die Fixie-
rung einer Norm werden nicht nur Qualititen oder Zustdnde verworfen, son-
dern auch exkludiert. Die Vorstellung von Norm konfiguriert sich also in

478 Georges Canguilhem: La connaissance de la vie, S. 155.

479  Zudem reguliert der Begriff der Norm oder Normalitit bis zu einem gewissen
Grad auch soziales Verhalten und gesellschaftliches Zusammenleben in Form
einer allen Gesellschaftsmitgliedern bekannten, positiv konnotierten ,,norma-
len* Verhaltensform. Auf diesen Aspekt kann hier aber nicht weiter einge-
gangen werden.

480 Georges Canguilhem: Das Normale und das Pathologische, S. 164 (Hervor-
hebung C.S.).
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einer Differenzsetzung, die immer mit Wertungen operiert. Erst diese in der
Vorstellung von Norm implizite Wertung ldsst das Abweichende oder De-
viante als Fehlerhaftigkeit, als Bedrohung oder Skandalon fassbar werden.

In der Konzeption des Korperlichen zeigt sich die Abwertung des nicht
der Norm entsprechenden gleich zweifach: In der Medizin gilt die von der
Norm abweichende Anatomie als fehlerhaft, sie wird also pathologisiert™',
die von der 4sthetischen Norm, also dem physischen Ideal abweichende Phy-
siognomie wird als hisslich oder sogar abstoBend beurteilt.**? In beiden Fil-
len wird der anormale, der deviante Korper als monstrds apostrophiert, da der
Begriff des Monstrésen einerseits das ScheuBlliche, Ungeheure und Furchter-
regende, in der medizinischen Nomenklatur dagegen das Fehlgebildete be-
zeichnet.*®3 In den Konzeptionen des Physischen, ob #sthetischer oder medi-
zinischer Natur, wird also die Abwertung des nicht der Norm entsprechenden
als Folge der normierenden Verfahren deutlich. Das Heterogene wird als
Moglichkeit der korperlichen Verfasstheit verworfen, indem es zum Anorma-
len deklariert wird.

,Normieren und normalisieren, das bedeutet: einem Daseienden, Gegebenen eine
Forderung aufzwingen, von der aus sich Vielfalt und Disparatheit dieses Gegebenen

als ein nicht bloB fremdes, sondern feindliches Unbestimmtes darstellen.****

Im Hinblick auf die Asthetik lasst sich der Terminus weniger als Forderung,
denn als Richtmal} begreifen, der auf das Vorbildhafte und MaBigebliche ver-
weist. Die &dsthetische Norm etabliert eine verbindliche, standardisierte For-
mensprache in der Kunst, in der Architektur und im Gartenbau beispielsweise
durch Proportionsformeln, Harmonielehre, zentralperspektivische Flachen-
projektion und die Regel des ,,Goldenen Schnitts“. Dass auch und gerade die
Darstellung des Korpers in Malerei und Plastik Anteil an der Bestdtigung des
Ideals einer schonen Normgestalt des Menschen hat, wird in Muster- und
Skizzenbiichern deutlich, in der sich das Interesse der Kunst an der menschli-

481 Gerade in diesem Zusammenhang ist es bedeutsam, dass die Herkunft der
Norm im medizinischen Diskurs des 19. Jahrhunderts, hier insbesondere in
der Physiologie, aber auch der Biologie und Psychiatrie, verortet wird. Philipp
Sarasin: Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Korpers 1765-1914, S.
254. Wie korperliche Normen auch und gerade im 19. Jahrhundert eingesetzt
werden, um Wahrnehmungs- und Beschreibungsformen fiir Geschlecht und
Rasse auszubilden, beschreibt Sarasin ausfiihrlich. Ebenda, S.187-211.

482 Dass nicht nur im Bild des fehlgebildeten, sondern auch in dem des kranken
Korpers Vorstellungen von Anormalitidt und Hésslichkeit konvergieren, lasst
sich besonders deutlich an den Darstellungen gesunder und kranker Korper im
19. Jahrhundert darstellen. Sander L Gilman: Health and Illness. Images of
Difference, S. 51-66.

483 Die medizinische Nomenklatur unterscheidet vom ,,normalen* Neugeborenen
bis zur Totgeburt folgende Zwischenstufen der physischen Abweichung:
Norm, Variation, Anomalie, Fehlbildung, Monster, subletale Maximalform
und Letalform. Als Monstrum ist die (nach der todlichen Form der Fehlbil-
dung) grofte Abweichung von der Norm bezeichnet. Gert-Horst Schumacher:
Monster und Damonen. Unfille der Natur.

484 Georges Canguilhem: Das Normale und das Pathologische, S. 163 (Hervor-
hebung C.S.).
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chen Anatomie und Physiognomie manifestiert.**> Hervorzuheben ist als pro-

minentes Beispiel die Zeichnung des so genannten ,,Vitruv-Manns* von Leo-
nardo da Vinci. Dieser normierenden Prasentation des menschlichen Korpers,
die auf eine Erfassung der idealen MaBle und Proportionen ausgerichtet ist,
kann eine Aberration vom harmonischen und funktionsfahigen Aufbau des
Leibes nur als Unvollkommenheit erscheinen.**

Die Diskussion der Differenzsetzung von Norm und Abweichung stellt
die Bedingungen, unter denen der monstrose Korper gedacht werden kann,
dar. Wie die Vorstellung eines normalisierten und normierten Korpers in den
konvergierenden Diskursen und Praktiken der Humanwissenschaften und der
gesellschaftlichen Institutionen erzeugt wird, hat Michel Foucault aufgezeigt.

IV.2.1. Exkurs: Die Erzeugung des normierten Korpers in
den Macht-Disziplinen

Strafbar ist alles, was nicht konform ist [...] Die Ordnung, der durch die Diszipli-
narstrafen zum Respekt verholfen werden soll, ist zweifacher Art: es ist eine ,.kiinst-
liche* Ordnung, die ausdriicklich durch ein Gesetz, ein Programm, ein Reglement
gesetzt ist; es ist aber auch eine Ordnung, die auf beobachtbaren und natiirlichen
Prozessen beruht [...].“*’

In den Disziplinarinstitutionen entstehen Verhaltensnormen, deren Einhal-
tung durch Regelwerke, Vorschriften und Sanktionen gewéhrleistet und ein-
gelibt wird. Nachdem sich die Verhaltensweisen in Schule, Kaserne und Fa-
brik durch Sanktionen und Disziplinarmainahmen als Norm konsolidiert
haben, setzt ein wissenschaftlicher Diskurs ein, ,,der die Norm begriindet,
analysiert und spezifiziert, um sie priskriptiv zu machen“***. Foucaults Ana-
lyse zufolge (ent)stehen die Humanwissenschaften also in einer folgenreichen
Wechselbeziehung zu den sanktionierenden Disziplinartechniken, die in der
im Zitat erwéhnten zweifachen Herkunft der Ordnung resultiert. Wihrend die
gesetzte, ,.kiinstliche* Ordnung Ausdruck der Disziplinartechniken ist, speist
sich der Diskurs der Wissenschaften aus den ,,beobachtbaren und natiirlichen
Prozessen®, aus denen eine Ordnung extrahiert wird. Die Begriindung und
Klassifikation von beobachteten Phanomenen und Prozessen durch die Wis-
senschaften fiihrt nachtraglich zur Sicherung und Festigung dieser aus als

485 Vgl. Claudia Schmoélders: Das Vorurteil im Leibe. Eine Einfiihrung in die
Physiognomik, S. 109ff. In der Fokussierung auf eine Norm als MafBstab und
deren Abweichungen sieht Schmolders die Gemeinsamkeit von textueller
Physiognomik und physiognomischen Schemaillustrationen begriindet.

486 In der Kategorie der Norm, so wie sie fiir die Vorstellung und Wahrnehmung
des menschlichen Korpers wirksam wird, {iberschneiden sich dsthetische und
medizinische Diskurse. Zu den Auswirkungen der medizinischen Konzeption
von Kérpernorm und ihre gesellschaftlichen Konsequenzen vgl. beispielswei-
se Leslie Fiedler: The Tyranny of the Normal.

487 Michel Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 231 (Hervorhebung C.S.).

488 Ebd., S. 237.
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natiirlich bezeichneten Vorgédngen deduzierten Ordnung489. Dieses in den
Uberwachungs- und Strafsystemen der Disziplinarinstitutionen und -techniken
wirksame Verfahren ldsst sich nun auch in der Ausbildung von Kérpernormen
beobachten. Der Zugriff der Macht- und Disziplinartechniken auf den Korper
mit dem Ziel seiner Nutzbarmachung fiir 6konomische oder militdrische
Zwecke mit ihrem produktiven Moment in der Herstellung eines differenziert
agierenden, gelehrigen, vielseitig einsetzbaren Organismus ist bereits be-
schrieben und in seinen Konsequenzen diskutiert worden. Dass individuelle
physische Eigenschaften und Merkmale dem einzelnen Kérper durch Beob-
achtung und Klassifikation zugeschrieben werden konnen, ist infolge der
foucaultschen Thesen zur Genese der analytischen und zusammengesetzten
Identitédt in den Humanwissenschaften bereits dargelegt worden. Im Folgen-
den soll nun die Entstehung einer auf Korperlichkeit bezogenen Norm in
Foucaults genealogischer Rekonstruktion ansatzweise nachvollzogen werden.

In diesem Zusammenhang ist auf die normierenden Effekte der Diszipli-
nen und Wissenschaften auf den Korper ndher einzugehen. Die Bedeutung
und die Kraft der Norm entfaltet sich in den Disziplinen, deren Aufgabe es
ist, ihre Einhaltung zu gewihrleisten:

,In den Disziplinen kommt die Macht zur Norm zum Durchbruch. Handelt es sich
dabei um das neue Gesetz der modernen Gesellschaft? Sagen wir vorsichtiger, daf3
seit dem 18. Jahrhundert die Macht der Norm zu den anderen Méchten hinzutritt und
neue Grenzziehungen erzwingt [...].**"

Das Prinzip der Norm wird zunéchst in dem Strafsystem wirksam, das sich in
Internaten und Kasernen etabliert. Foucault hat eindringlich beschrieben, wie
dieses Strafsystem die Differenzierung der Individuen, der korperlichen Indi-
vidualitét, ihrer Merkmale und Anlagen mit dem Ziel hervorbringt, die (Pro-
duktiv)Krifte des Menschen optimal verfiigbar zu machen und den gehorsa-
men, gelehrigen, nutzvollen Kérper herzurichten. Die ,,normierende Sank-
tion hat an der Durchsetzung der Disziplinen und ihrer Integration in alle
Teile der Gesellschaft einen groen Anteil; zusammen mit der hierarchischen
und funktionellen Uberwachung sowie dem Verfahren der selektierenden
Prifung bildet sie eines der drei wesentlichen Instrumente im Prozess der
gesellschaftlichen Ausstreuung der Machtdisziplinen.*”’ Das Strafsystem
beruft sich auf die Norm als Mafistab der Evaluation von Verhalten, Féhig-
keiten, Beschaffenheiten, Tauglichkeiten. Es existiert zu dem Zweck ,,Ab-
weichungen zu reduzieren” und ,,ist darum wesentlich konrigierend“.492 Dem
zu korrigierenden Zustand entspricht als sein Korrelat der ideale, ,richtige®
Zustand, der, um als MaBstab wirksam zu sein, einer gesamtgesellschaftli-
chen Ratifikation bedarf. Doch nicht nur die soziokulturelle Anerkennung der
Norm allein, sondern erst die Strategien zu ihrer Durchsetzung gewéhrleisten
ihre Konsolidierung. Einer als ideal gesetzten Position wird ein negatives
Aquivalent gegeniibergestellt, zwischen diesen beiden extremen Polen er-

489 Zur Korrelation von Wissenschaften und Disziplinarsystem in der Produktion
von Norm bei Foucault vgl. Elke Dauk: Denken als Ethos und Methode, S.
120-124.

490 Michel Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 237.

491 Ebd.,, S. 220.

492 Ebd., S. 232.
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streckt sich ein System der mehr oder minder feinen Graduierungen. Das
Raster von graduellen Abweichungen etabliert eine Hierarchie der Qualitdten
und Kompetenzen der Individuen wie auch der individuellen Kérper, die sich
an dem als Ideal oder Durchschnitt errichteten Mafistab ausrichtet. Jeder phy-
sische Zustand und jede Handlung wird daraufhin einer qualifizierenden Be-
wertung unterworfen. Nach Foucault sind es gerade die hierarchisch abge-
stuften Differenzierungen, durch die die Individuen als solche erkannt, be-
schrieben und erzeugt werden, denn erst wenn Norm und Abweichung in
Bezug zueinander gesetzt werden, entsteht die Moglichkeit eines Vergleichs,
einer wertenden Priifung der einzelnen Anlagen, Werte und Fahigkeiten. Er
schreibt:

,,.Die Individuen werden untereinander und im Hinblick auf diese Gesamtregel diffe-
renziert, wobei diese sich als Mindestmaf, als Durchschnitt oder als optimaler An-
ndherungswert darstellen kann. [...] Hand in Hand mit dieser wertenden Messung
geht der Zwang zur Einhaltung einer Konformitt.*

Es ist hervorzuheben, dass nach Foucault Norm keineswegs identisch mit
Ideal ist, der Begriff der Norm kann vielmehr auch das Durchschnittliche als
MaBstab fixieren. In jedem Fall ist aber in der Idee der Norm ihre Durchset-
zung impliziert, die Ausrichtung von Handlungsweisen oder Objekten an ihr
als einem Bezugssystem. Dies entspricht der Auffassung Georges Canguil-
hems, dass das Konzept des ,,Normalen* immer auch als ein normierendes
Konzept aufzufassen sei.*”* Daher kann Foucault auch formulieren, die Dis-
ziplinarmechanismen mit ihrem verfeinerten und differenzierenden Strafsys-
tem, wirkten ,,normend, normierend, normalisierend.“**> Dem Machtbegriff
Foucaults entsprechend, ist die ,,Macht der Norm* ebenfalls ein differenziert
agierendes System von Definitionen, Instrumenten und Mechanismen, das
nicht nur als ausschlieBendes, unterdriickendes und negierendes funktioniert,
sondern durch Klassifikation, Abmessung, Bestimmung und Hierarchisierung
generierend wirkt. Das der foucaultschen Machtdefinition eigentiimliche Os-
zillieren zwischen Repression und Produktion charakterisiert auch die Auf-
fassung von der Macht der Norm, die Diversifikation unterdriickt und aus-
16scht, Partikularitit und Individualitdt aber durch ihre Grenzziehungen erst
sichtbar macht. Dass sich in der Erzeugung eines Korperbildes nach normier-
ten Kriterien von Gehorsamkeit, Gelehrigkeit, Produktivitdt, Gesundheit und
Agilitit ein produktives Moment der Normierungsmacht entfaltet, ist vor dem
Hintergrund der foucaultschen Machtanalyse nachvollziehbar.

Vergleichbar deutet Sarasin im Bezug auf den Hygienediskurs des frithen
18. und des 19. Jahrhunderts die Beziige von Macht und Normen. Er be-
schreibt, wie gerade die Vorstellung des gesunden Kérpers, die der Hygiene-
diskurs entfaltet, die Konstruktion, Etablierung und Verfestigung kérperlicher
Normen vorantreibt. Denn gerade dieser Diskurs operiert mit Differenzen,
mit denen der Normkorper (der biirgerliche Korper im Gegensatz beispiels-

493 Ebd., S. 236.

494 [...] que toujours le concept du ,normal”, dans I’ordre humain, reste un
concept normatif [...]* Georges Canguilhem: La connaissance de la vie, S.
169.

495 Michel Foucault: Uberwachen und Strafen, S. 236.
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weise zum Korper des Proletariers, des Kranken oder des ,,Wilden®) sichtbar
wird, wobei diese Differenzsetzungen biologistisch begriindet und damit na-
turalisiert und essentialisiert werden. Die Vorstellung von abweichender Phy-
sis, auch und gerade dann, wenn sie als Monstrositdt wahrgenommen wird,
hat an der Stabilisierung und Verfestigung einer normalen, korperlichen Iden-
titdt groBen Anteil. Sie entsteht daher auch nicht am Rande des hygienischen
oder medizinischen Diskurses, sondern in seinem Zentrum.**®

Den dargestellten Aspekten muss nun eine weitere Bedeutungsdimension
beigestellt werden: Besonders folgenreich fiir das Bild des normalen und des
monstrésen Koérpers ist ndmlich die Durchsetzung des Begriffs der Norm in
der Medizin und den Naturwissenschaften des 17. und 18. Jahrhunderts. In
dieser Zeit entsteht ein neues Verstindnis der Natur als ein regelhaftes, auf
GesetzmiBigkeiten und deterministischen Abldufen basierendes System.

IV.2.2. Das tableau der Lebewesen

Michel Foucault beschreibt den Bereich der Abweichung, oder wie er sagt,
der Anomalie, wie er sich im 18. und 19. Jahrhundert ausbildet, an drei Figu-
ren. Dabei ist die Figur des ,Menschenmonsters“*’” an dieser Stelle von be-
sonderem Interesse. Das Menschenmonster verletzt in seiner Anomalie die
Gesetze der Natur. Es bezeichnet die Grenze und das Moment der Umkeh-
rung des (Natur)Gesetzes. Foucault schreibt:

,,Das Monster widerspricht tatsdchlich dem Gesetz.[...] Das Monster ist ein Geset-
zesbruch, welcher sich automatisch auflerhalb des Gesetzes stellt, und das ist eine
seiner ersten Zweideutigkeiten. Die zweite besteht darin, [...] daB das Monster das
groBBe Modell aller kleinen Abweichungen ist.***

Das Monstrum ist Gegenstand der Naturgeschichte, die ja gerade um die ,,ab-
solute und uniiberwindliche Unterscheidung der Arten und Gat‘rungen“499
kreist, wie es im fableau der Lebewesen deutlich wird, auf das im Folgenden
eingegangen werden soll. Weil es gerade diese Ordnungs- und Differenzie-
rungssysteme destabilisiert und durchbricht, erscheint das Monstrum als
Mischwesen ,,zweier Bereiche, des menschlichen und des animalischen.*>®
Das zentrale Kriterium fiir das Erscheinen des Monstrum ist also, dass es als
Vermengung distinkter, biologischer Kategorien sichtbar wird: als eine Mi-
schung von Arten oder Geschlechtern, wobei diese Kategorien wiederum in
der Vorstellung eines nach Arten und Gattungen geordneten Naturreichs ver-
ankert sind.

Im 17. Jahrhundert etabliert sich eine neue Form des Denkens, die sich
auch in einer neuen Theorie der Natur und der Lebewesen, die hier als bevor-
zugtes Beispiel behandelt werden soll, manifestiert. Als fundamentale Kate-
gorie des Wissens etabliert sich nach Foucault die Ordnung oder der Ord-
nungsgedanke.

496 Philipp Sarasin: Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Korpers 1765—

1914.
497 Michel Foucault: Die Anormalen, S. 76.
498 Ebd., S. 77.
499 Ebd., S. 84.

500 Ebd., S. 86.
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»[...] man kann [...] sagen, dafl das 17. Jahrhundert das Verschwinden der alten
magischen oder abergldubischen Anschauungen und den Eintritt der Natur in die

wissenschaftliche Ordnung bedeutet.**"!

Die Erkenntnis- oder Denkordnung, die den Wissenschaften und Wissenssys-
temen einer Epoche zugrunde liegt, bezeichnet Foucault mit dem Begriff der
Episteme. Als Episteme, also als Fundament aller Wissenschaftsformen und
Erkenntnisstrukturen des 17. Jahrhunderts, ldsst sich nun der Ordnungsge-
danke kennzeichnen.

Besonders fiir die Genese der empirischen Wissenschaften wird der Ge-
danke eines Ordnungssystems wirksam; Foucault weist diesen Bruch des
Denkens und in der Wissensorganisation besonders fiir die Grammatik, die
Okonomie und die entstehenden Naturwissenschaften nach. Das Wissen des
17. Jahrhunderts konfiguriert sich neu durch die Idee, der Welt der Dinge und
der Lebewesen ldge ein Ordnungssystem zugrunde, das mittels der Analyse
als der ,,universalen Methode* der Epoche aufgefunden und aufgezeigt wer-
den konne.

Jetzt wird eine vollige Aufzdhlung moglich werden, sei es nun in der Form einer
erschopfenden Bestandsaufnahme aller Elemente, die die ins Auge gefafite Gesamt-
heit konstituiert, sei es in Form einer Kategorisierung, die in ihrer Totalitdt das un-
tersuchte Gebiet gliedert, sei es schlieflich in der Form einer Analyse einer be-
stimmten Zahl von Punkten, die zahlenmiBig ausreichen, wenn man sie aus der gan-

zen Serie herausnimmt. "

Die wesentliche Aufgabe der Naturtheorie besteht im ,klassischen Zeitalter*
in der Beobachtung der zahllosen Naturphdnomene sowie der systematischen
und reprisentierenden Anordnung der vielfiltigen Lebewesen in einem ge-
gliederten (Zeichen)System, beispielsweise in dem fiir die Epoche so charak-
teristischen fableau.’” In dieses System verortet und eingeordnet werden die
Dinge und Lebewesen durch die Methode der Analyse und des Vergleichs,
der sich aber nicht — wie in der Renaissance — auf die Evidenzen der Ahn-
lichkeiten stiitzt. Vielmehr wird der Vergleich nun durchgefiihrt, indem die
Dinge und Lebewesen auf ein Mall und eine Ordnung bezogen werden.
Durch die Festlegung der Identitit eines Lebewesens (anhand wiederkehren-
der Eigenschaften) und, davon ausgehend, der Fixierung der graduell abge-
stuften Unterschiede, die in weitere Identititen gefasst werden, kann jedes
Lebewesen seinen Platz in der Anordnung finden. Diese Auffindung und
Festlegung von Identititen und Differenzen ist nach Foucault die konstituie-
rende methodische Operation, die die Anordnung tiberhaupt erst ermgglicht:

,,Die Aktivitit des Geistes [...], wird also nicht mehr darin bestehen, die Dinge aus-
einanderzuriicken, [...] sondern vielmehr darin, zu unterscheiden: das heilit die

501 Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge, S. 87.

502 Ebd,S. 88.

503 D. G. Charlton: New Images of the Natural in France. A Study in European
Cultural History 1750-1800.
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Identititen festzustellen, dann die Notwendigkeit des Ubergangs zu allen Graden,

die sich davon entfernen.“>*

Das Vergleichen und Unterscheiden von Dingen und Lebewesen mittels der
operativen Kategorien von Ordnung und Mal} ermdglicht es also, diese zu
erfassen, anzuordnen und zu analysieren. In der vergleichenden und allge-
meinen Ubersicht, dem tableau, wird jedem Lebewesen eine Identitit zuge-
wiesen, die sich durch spezifische Merkmale auszeichnet und durch die es
sich von den anderen Lebewesen unterscheidet. Die Mannigfaltigkeit der
Organismen, die Vielfalt ihrer Erscheinungen und Eigenschaften wird in ein
Ordnungssystem tibersetzt, das sie nach differenzierenden Merkmalen glie-
dert. So wird als das Gliederungsprinzip des Ordnungssystems die Korrela-
tion von spezifischem Merkmal und Aberration erkennbar. Foucault akzentu-
iert dieses Charakteristikum der Gliederung selbst deutlich:

,,Das heift, daB3 jede Bezeichnung durch eine bestimmte Beziehung zu allen anderen
moglichen Bezeichnungen geschehen muf3. Das zu erkennen, was einem Einzelwe-
sen eigen ist, heilit, vor sich die Einteilung oder die Moglichkeit zu haben, die Ge-
samtheit der anderen zu klassifizieren. Die Identitiit und das, was sie markiert, wer-
den durch das Residuum der Unterschiede definiert.***

Um die differenzierenden Merkmale zu kennzeichnen und als arten- oder
gattungsspezifisch zu benennen, setzt sich der klassifizierende Vergleich eine
grundlegende Primisse: Eigenschaften miissen, um eine Art oder Gattung
definieren zu kénnen, wiederholt zum Ausdruck kommen. Erst die Moglich-
keit, ein Merkmal in Lebewesen und Dingen wiederzuerkennen, erlaubt ihre
Zuordnung zu einer Gruppierung, die sich durch die Auflistung spezifischer
Merkmale ja erst konstituiert. ,,Es mufl in der Natur Kontinuitit vorhanden
sein®, so Foucault tiber die Voraussetzung des klassifizierenden Denkens in
der Naturtheorie™*.

Als Beispiel fiir die Erkenntnis und Anordnung der Lebewesen mittels
der Klassifikation und der vergleichenden Ubersicht nennt Foucault das Sys-
tem der Natur von Carl von Linné. Linnés Natursystem unterteilt das Reich
der Lebewesen in verschiedene Ordnungen und dann in sechs Klassen
(Wiirmer, Insekten, Amphibien, Fische, Végel, Sdugetiere), wobei er die Ein-
teilung nach folgendem Schema vornimmt: Bei jeder Klasse von Lebewesen
werden ,,Herz, Lunge, Kiefer, Sinne, Ruthe (Fortpflanzung), Bedeckung und
FiiBBe* einer vergleichenden Betrachtung unterzogen, so dass sie nach Funk-
tion der zentralen Organe (darunter fdllt auch beispielsweise die Temperatur
und Farbe des Blutes), Art der Haut oder des Haarkleides sowie Art der Fort-
pflanzung eingeteilt werden.“>"7 Ist eine Klasse von Lebewesen erkannt und
festgelegt, wird sie einer abermaligen vergleichenden und unterscheidenden
Betrachtung unterzogen, die sich fiir die Klasse der sdugenden Tiere bei-
spielsweise an den Merkmalen ,,FiiBe, Horner, Zéhne, Schwanz und Sinnes-
werkzeuge* orientiert, wodurch sich dann die verschiedenen Geschlechter-

504 Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge, S. 88.
505 Ebd., S. 188 (Hervorhebung C.S.).

506 Ebd., S. 190.

507 Carl von Linné: System der Natur, S. 46.
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gruppen und letztendlich die einzelnen Arten bilden lassen. Durch diese sich
immer feiner verzweigende Rasterung enthilt jedes Tier in diesem gewalti-
gen tableau seinen Platz, auf dem es sich aufgrund von Ubereinstimmung
und Differenzierung der anatomischen und organischen Merkmale wiederfin-
det. Fiir notwendig erachtet Linné das Ordnungssystem, da die ,,zahlreichen
Geschopfe und die ,,groBe Mannigfaltigkeit der verschiedenen Arten* ohne
Hilfsmittel nicht iiberschaubar seien.”® Um die aus der uniibersichtlichen
Vielfalt entstehende Verwirrung zu meistern, sei der Mensch auf ein struktu-
rierendes Instrumentarium angewiesen, dessen Aufgabe es sei, das Reich der
Natur und die Gesamtheit der Lebewesen tibersichtlich zu ordnen und es dem
Naturbetrachter somit ermégliche, sich darin zurechtzufinden.’”

,...] also ldsset sich auch das ganze Heer der Kreaturen zuerst in deren Reiche ab-
theilen, jedes Reich aber in gewisse Ordnungen, jede Ordnung in Klassen, und jede
Klasse in Geschlechter, bis man zu den einzelnen Arten kommt, hernach die be-
stimmten Merkmale ihres Geschlechts, und endlich das Zeichen ihrer Art fiihren
miissen. Auf diese Weise ist man imstande, irgend eine neue entdeckte Kreatur folg-
lich an ihren gehorigen Ort einzuschalten, denn man darf ihre allgemeinen Merkma-
le nur genau untersuchen, so entdeckt man bald, ob sie zur ersten oder dritten Ord-
nung gehore. Hat man sie in die gehorige Ordnung eingeschaltet, so gehet man wei-
ter, um die besonderen Kennzeichen hervorzusuchen, und diese weisen derselben
folglich die Klassen an, wohin sie gehoret. Hat man endlich dieses gefunden, so
bringt man durch die Untersuchung bestimmter Umstédnde mit leichter Miihe auch
das Geschlecht und die Art heraus.*"

Die Naturtheorie des 17. Jahrhunderts stellt sich also als eine systematische
Anordnung der Lebewesen in einem differenziell gegliederten Wissensraum
dar. Durch die Ausrichtung dieser Einteilung und Anordnung am MaB, an
einer Summe spezifischer und spezifizierender Eigenschaften, schreibt sie in
die Welt der Lebewesen eine Norm — hier im Sinn des Ublichen, Gewshnli-
chen und Konstanten zu verstehen — ein. Die Ordnung der Lebewesen im
tableau, die, dem Verstindnis der Epoche entsprechend, die Ordnung der
Natur als System spiegelt, entsteht durch die Fixierung einer korperlichen
Norm nach dem Vergleich von regelhaft wiederkehrenden Eigenschaften. Die
Identitét einer Gruppe von (gleichen) Lebewesen griindet sich auf Kontinui-
tit, die Differenz manifestiert sich in der regelhaften Variation dieser Eigen-
schaften, wihrend die irreguldre Abweichung das System unterlduft. Inner-
halb der Naturkontinuitit erscheint das Monstrum nun als ein Bruch, als eine

508 Ebd.,S.37.

509 Ein vergleichbares Instrumentarium scheint aber auch dem Kunsthistoriker
notwendig, der sich mit den mannigfaltigen und tiberbordenden Formen des
imagindren Monstrosen konfrontiert sieht. Lascault erstellt jedenfalls ein ver-
gleichbares tableau des Monstrosen, in dem die Fabelwesen nach Arten, Gat-
tungen und Merkmalen klassifiziert sind. Der Effekt einer solchen Klassifika-
tion ist aber der Verlust des Monstrosen oder zumindest einiger seiner zentra-
len Eigenschaften. ,,La classification transforme le spectateur du monstre: il
n’est plus étonné ; il échapppe a la surprise, au scandale que pourrait consti-
tuer pour lui cet écart par rapport a la nature.” Gilbert Lascault: Le monstre
dans ’art occidental, S. 183.

510 Carl von Linné: System der Natur, S. 37f. (Hervorhebung C.S.).
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Markierung eines nicht néher zu fassenden Unterschiedes. Die Merkmale des
monstrésen Organismus wiederholen sich, wie es scheint, nicht; ihre Gestal-
ten sind irreguldre Abweichungen, die sich nicht in die Klassifikation einord-
nen lassen und die Annahme von der RegelméBigkeit der Natur verletzen.
Die deviante Physis des Monstrums steht somit aulerhalb dieser Ordnung der
Natur und wird in einer Epoche, deren Wissenssysteme auf dem Prinzip der
Ordnung errichtet sind, notwendig als destabilisierendes Phanomen sichtbar.

,,.La définition de la monstruosité physique fournie par Lémery n’est pas fondamen-
talement différente de celle donné par Winslow et par le discours le plus habituelle-
ment tenu sur ces maticres: elle se fonde sur [’écart tres sensible qu’'une structure
déviante présente par rapport a une norme de l’espéce identifiée comme conformité
a ,,l’ordre de la nature*. Définition en quelque sorte intensive de la monstruosité,
elle ne trouve d’appui que chez I’observateur qui en fait spontanément le rapport a
I’organisation normale: est monstrueuse toute différence de structure apte a susciter
chez qui la considére un scandale perceptif, une appréhension différentielle déso-
rientée [...].*!

Aufgrund seiner undefinierbaren und irreguldren Gestalt droht das Monstrum
die Annahme der Ordnung der Lebewesen zu revozieren. Es erscheint daher
konsequent, dass gerade das 17. Jahrhundert sich um neue Strategien im Um-
gang mit dem monstrésen Korper bemiiht. Allerdings wird durch dieses Un-
ternehmen eine Problematik sichtbar, die den Schrecken und die Unruhe, die
das Monstrum generiert, eher noch hervorhebt, anstatt sie zu bannen:

,-..] Monster konterkarierten die harmonischen Beziehungen zwischen der natiirli-
chen Ordnung und dem wissenschaftlichen Diskurs in zweifacher Hinsicht. Erstens,
wenn es nur eine Wissenschaft des Regelhaften gab, Monster jedoch irregulér gebil-
dete Gestalten waren, konnte es keine Wissenschaft von den Monstren geben. Zwei-
tens war die Wissenschaft prinzipiell auf Wiederholungen in den Phénomenen der
Natur angewiesen, was im Hinblick auf Monster, da es kaum zwei Identische zu
geben schien, unmdglich war. Diese beiden Aspekte paliten nicht recht in das Wis-
senschaftsbild des 18. Jahrhunderts, so dall es zunichst nicht danach aussah, als
konne es eine Wissenschaft von den Monstren geben. "

Es ist also die unfassbare Gestalt des Monstrums, seine physische Diversifi-
kation, die beunruhigt, weil sie sich der Klassifikation widersetzt. Die Vor-
stellung von der Kontinuitdt der Natur, also der Regelhaftigkeit ihrer Lebens-
formen und Organismen, scheint auf die Vielgestaltigkeit des Monstrosen
nicht zuzutreffen. Es ist also vor allem der Ordnungsgedanke und -wille der
Wissenschaften des 17. und 18. Jahrhunderts, vor dessen Hintergrund sich die
Brisanz des Monstrosen in seiner Diskrepanz zur herrschenden Naturauffas-
sung entfaltet. Nur so wird die scheinbar widerspriichliche historische Kon-
stellation begreiflich, dass auch und gerade in einem Zeitalter, welches die
Monstren nicht mehr als Prodigien und prophetische oder mahnende Erschei-
nungen auffasst, also wundergldubige und religiose Deutungen des Monstro-

511 Patrick Tort: L’ordre et les monstres, S. 63 (Hervorhebung C.S.).
512  Javier Moscoso: Vollkommene Monstren und unheilvolle Gestalten, S. 58.
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sen zuriickweist, sie dennoch eine Quelle der Beunruhigung bleiben. Um
ihren Schrecken zu entmachten, ihre irreguldre Vielgestaltigkeit kausal wie
formal zu erkldren und sie in eine Sinnkonstruktion zu integrieren, die der
neuen Auffassung von der Natur als Ordnungssystem entspricht, muss sich
also eine Wissenschaft vom Monstrgsen griinden, die das ,,Unklassifizierbare
einordnen® und das ,,Einzigartige generalisieren® kann.’"> Gerade im Kontext
der Epoche der Aufkldrung sind diese Zielsetzungen programmatisch: ist sie
doch mit dem Ziel der Eliminierung, zumindest der Verringerung, von Angst
und Furcht angetreten. Dazu zéhlt auch und gerade die Einddmmung von
Naturfurcht und der Furcht vor beunruhigenden, ritselhaften, bedrohlichen
oder eben monstrosen Naturphdnomenen:

,Seit je hat Aufklarung im umfassenden Sinn fortschreitenden Denkens das Ziel
verfolgt, von den Menschen die Furcht zu nehmen und sie als Herren einzuset-

zen «514

IV.3. Die Wissenschaft von den Monstrositaten

Die neuen, naturwissenschaftlichen Erérterungen des Monstrésen im 17. und
18. Jahrhundert, die seine Integration in das System der natiirlichen Lebewe-
sen vorantreiben, lassen sich als Praktiken erkennen, die eine ,,Entzauberung
des Monstrosen” leisten sollen.

»[..-] Monster wurden zum Gegenstand von integrativen Praktiken, die auch das

Deviante und Wilde in aufgeklirte Normalitdten umschaffen sollten.*"

Als grundlegende Bedingung des Wandels in Wahrnehmung und Erfor-
schung des Monstrgsen ist der neue Gedanke anzusehen, Monstrositdten als
natiirliche Wesen und nicht mehr als géttliche Zeichen und prophetische Er-
scheinungen aufzufassen. Erste Ansitze einer solchen Auffassung entstehen
bereits um 1600.%'° In diesen friihen naturwissenschaftlichen Diskursen wer-
den Versuche deutlich, die Genese der Monstrositit ohne den Rekurs auf das
Wunderbare, Géttliche oder Ubernatiirliche zu erkldren. In den Abhandlun-
gen des 17. Jahrhunderts zur Thematik der Monstrositit, wie beispielsweise
in der Lehre von William Harvey (1578-1657), wird versucht, die Ursachen
der physischen Deformation im Organismus, im Koérper selbst nachzuweisen,
was auch Harveys Theorie der Entwicklungshemmung, also der Epigenesis
kennzeichnet.”'” Gleichzeitig bereiten die Bemithungen, den Begriff des

513 Ebd, S. 58.

514 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufkldrung, S. 9. Vgl.
auch Christian Begemann: Furcht und Angst im Prozef3 der Aufklarung.

515 Michael Hagner: Vom Naturalienkabinett zur Embryologie. Wandlungen des
Monstrosen und die Ordnung des Lebens, S. 81. Vgl. auch Adolf Holl (Hg.):
Wie werden aus Monstren Menschen?

516 Javier Moscoso: Vollkommene Monstren und unheilvolle Gestalten. Zur Na-
turalisierung der Monstrositét im 18. Jahrhundert, S. 59f.

517 Die Theorie der Epigenese besagt, dass alle Lebewesen aus dem Ei als Aus-
gangsort der Entwicklung hervorgehen. Sie durchlaufen sukzessiv bestimmte
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Monstrums zu iiberdenken und ihn neu, d.h. im Sinne einer systematischen
Naturtheorie, zu definieren, die Entstehung der Teratologie als einer Wissen-
schaft von den angeborenen Fehlbildungen vor. Das Monstrum wird zur
Monstrositit, also zu einer Anomalie im System der natiirlichen Organismen.
Vor diesem Hintergrund ist auch das Interesse der frithen Teratologie zu be-
urteilen, eine Taxonomie der Monstrosititen zu entwickeln. Diesem Erkennt-
nisinteresse entsprechend, sind die frithen teratologischen Lehren durch Be-
strebungen gekennzeichnet, fiir die irregulidre Diversifikation der monstrésen
Erscheinungsformen ein klassifizierendes System der Identifikation und An-
ordnung zu entwickeln. In der Aberration der Monstrositit sollen Gesetzma-
Bigkeiten der Natur aufgedeckt werden, die das Fundament fiir eine Klassifi-
kation der monstrosen Korper bereitstellen.”'® So werden Thesen diskutiert,
nach denen auch dem fehlgebildeten Korper ein Entwurf zugrunde liege, der
sich in der symmetrischen Anordnung der Organe und ihrer Funktionsfihig-
keit zeige. Beispielsweise gilt die Symmetrie der Doppelbildungen nun als
Nachweis einer Regelhaftigkeit innerhalb des Irreguldren. So erdffnet sich
die Moglichkeit, GesetzmaBigkeiten in der pathologischen Anatomie anzu-
nehmen und aufzufinden. Durch diese Verfahren wird das Monstrose ,,natu-
ralisiert™:

,,La méme époque historique, qui selon M. Foucault, a naturalisé la folie, s’emploie
a naturaliser les monstres. [...] Au XIXeme siécle, [...] le monstre est dans le bocal

de ’embryologiste ou il sert a enseigner la norme.*"

Beispielhaft lassen sich die neuen Strategien im Umgang mit dem Monstro-
sen, die zur Naturalisierung des Phanomens beitragen sollen, an den Natura-
lienkabinetten des 18. Jahrhunderts darlegen, in denen das auf die Kategorie
der Ordnung gegriindete Denksystem des 17. und 18. Jahrhunderts seinen
topographischen Ausdruck findet. In den wissenschaftlichen Sammlungen,
den Naturalienkabinetten, den Herbarien und botanischen Gérten werden die
Gegenstinde und Lebewesen aus dem Naturreich gesammelt, nebeneinander
gestellt, tibersichtlich geordnet und bezeichnet. Im Naturalienkabinett mani-
festiert sich der Versuch, mittels der Sammlung, Konservierung und Anord-
nung der Naturobjekte Wissen iiber Natur und Kosmos zu férdern und zu
erweitern. Die Gegenstinde der Sammlung reprisentieren die vielfiltigen und
vielgestaltigen Phanomene der Natur und bilden als Mikrokosmos eine an-
schauliche Analogie zum Makrokosmos der Natur. Als besonders auffillige
Phénomene, als ,,Wunder oder Launen der Natur finden gerade die Monstro-
sitdten ihren Platz in den Naturalienkabinetten, wo das Interesse zunichst
hauptséchlich ihrer dauerhaften Konservierung und ihrer sorgfiltig inszenier-
ten Présentation — die auch dsthetisierende Anordnungen und Dekorationen

Entwicklungsstadien, die fiir bestimmte Arten iibereinstimmend verlaufen,
und bilden dabei die organischen Strukturen aus. Gert-Horst Schuhmacher:
Monster und Dédmonen, S. 130-134. S. auch Michael Hagner: Vom Natura-
lienkabinett zur Embryologie.

518 Zu den Versuchen des 18. Jahrhunderts, die Monstren zu klassifizieren und
somit eine wissenschaftliche Teratologie zu begriinden, sowie der Problema-
tik, die dies im Rahmen des zeitgenossischen Naturverstindnisses aufwirft, s.
Patrick Tort: L’ordre et les monstres.

519  Georges Canguilhem: La connaissance de la vie, S. 178.
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umfasst — gilt. Gerade da sich der Rang eines Naturalienkabinetts nach Rari-
tat und Ausgefallenheit seiner Sammlung bemisst, bilden die Monstrositidten
begehrte Sammlungsobjekte. Die bevorzugte Art der Présentation stellt des-
halb auch die Konservierung und moglichst lebensnah wirkende Ausstellung
des monstrésen Lebewesens in Spiritus dar; anatomische Sektionen werden
aus diesem Grunde an den kostbaren Sammlungsstiicken selten durchgefiihrt.

Der tiberschaubar gegliederte Wissensraum im Mikrokosmos der Natura-
lienkabinette bildet die rdumliche Entsprechung der Ordnungssysteme und
tableaus in der Naturtheorie. In beiden Ordnungssystemen wird versucht,
dem Monstrum einen ihm bestimmtem Platz zuzuweisen, denn wenn es als
erklarbares, natiirliches Phdnomen in die Ordnung der Natur und ihrer Lebe-
wesen irslgggrierbar werden soll, muss es sich im Natursystem verorten lassen
konnen.

,»Solche klassifikatorischen Absichten trafen sich mit den Integrationstendenzen der
aufgekldrten Rationalitit, denn die Unterbringung in einem geschlossenen Raum
bedeutete auch die Einfiigung in ein Ordnungssystem, das das Unheimliche und

Schauerliche des Monstrosen bannen sollte.***!

Das Naturalienkabinett er6ffnet einen Raum fiir Integrationsverfahren, die
das Abweichende, das bisher Unerkldrliche und daher auch Schreckenerre-
gende des Monstrums durch seine Eingliederung in die vorherrschende Wis-
senskonfigurationen zu naturalisieren und neutralisieren versuchen. Die
,,Entmythologisierung* des Monstrums vollzieht sich in den Naturalienkabi-
netten dartiber hinaus auch durch die Strategien der Visualisierung und Zur-
schaustellung.’** Durch Verfahren, die das Monstrose (als in das Natursystem

520 Michael Hagner: Vom Naturalienkabinett zur Embryologie.

521 Ebd,S. 81.

522 In dieser Funktion ist das Naturalien- oder Kuriosititenkabinett gleichzeitig
auch als Vorlaufer des Schreckenskabinetts zu begreifen. Das Schreckenska-
binett stellt einen ,,stimulierenden musealen Grenzraum*® dar, in dem Bizarres,
Schauerliches und Grausiges zur Furchterzeugung und zum Vergniigen 6f-
fentlich ausgestellt wird. Das Naturalienkabinett mit seinen Kuriosititen,
Monstrositdten und Naturwundern entwickelt sich mithin in zwei Linien wei-
ter: Einerseits geht es in die spiteren naturwissenschaftlichen Museen ein, die
andere Linie fiihrt zur Jahrmarktskultur, den Wachsfigurenkabinetten und zu
den so genannten Freak Shows des 19. Jahrhunderts, also einer Kultur der 6f-
fentlichen und kommerziellen Zurschaustellung von physischer Differenz.
Wolfgang Munsky: Die Welt als Schreckenskabinett, S. 471. Das Schre-
ckenskabinett als eine Darbietung von grausigen Préparaten oder Funden, die
die systematische wissenschaftliche Sammlung karikieren, wird dann wieder
von der phantastischen Literatur und dem Horrorfilm als Topos aufgegriffen.
Als spite Nachfahren des Schreckenskabinetts kann beispielsweise das Haus
der Metzgerfamilie in The Texas Chainsaw Massacre gelten, in der aus den
Knochen der Opfer gefertigte Objekte und Priparate von den Wénden herab-
héngen, oder die Behausung des kannibalistischen Monstrums in Jeepers
Creepers, das mit den préparierten und kunstvoll arrangierten Koérpern seiner
Opfer geschmiickt ist.
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eingeordnet) sichtbar machen, wird die teratologische Naturalisierung des
Monstrésen weitergefithrt und erginzt.’ 3

IV.4. Fallbeispiel: Monstrositat in
The Elephant Man

The Elephant Man (David Lynch, 1980)°** erzihlt einerseits die Geschichte
eines Monstrums, zeigt des weiteren aber auch die Wahrnehmungskonfigura-
tionen auf, die das Monstrose bedingen, und stellt schlie8lich die Inszenie-
rungsverfahren heraus, die das es zum Abweichenden und Ekelhaften
schlechthin werden lassen. Somit ist der Film The Elephant Man als eine Re-
flexion tiber das Monstrose, seine kulturellen Bedingungen und seine soziale
Verhandlung zu begreifen, die verschiedene mit dieser Thematik verbunde-
nen Aspekte aneinander anschliet. Daher ist The Elephant Man auch nicht
eindeutig als Horrorfilm bestimmbar, was noch einmal auf die in Kapitel III
dargestellte Problematik der Genreklassifikation hinweist, obwohl er durch-
aus nachdriicklich auf ikonographische und motivische Elemente des Horror-
films wie auch des literarischen Horrors zuriickgreift (wie beispielsweise die
Kulisse des viktorianischen London mit seinen nebligen Straflen und bedroh-
lichen, labyrinthischen Gassen, die diistere Schwarz-Weil-Inszenierung, die
dunkel bedrohliche, evozierende Musik, die mitunter als bedriickend und
klaustrophobisch inszenierten Raume, die Motive des Alptraums und des
Monstrums usf.).525

Die Eingangssequenz des Films beginnt mit den Augen einer Frau, die in
naher Einstellung gezeigt werden, dann schwenkt die Kamera langsam nach
unten und zeigt ihren Mund. Eine langsame Uberblendung offenbart, dass es
sich um die Photographie einer schonen, jungen Frau handelt, deren Gesicht
nun vollstindig zu sehen ist. Durch die vage geheimnisvolle Musik und die
langsame Kamerabewegung wird die Schonheit des Gesichts hervorgehoben
und mit einer Aura des Geheimnisvollen, Melancholischen aufgeladen. In die
Musik mischt sich schlieBlich ein dunkler, stampfender Ton und eine weitere
Uberblende zeigt nun einen Elefanten, wobei Bildausschnitt und Ausleuch-
tung das Tier riesig, dunkel und bedrohlich erscheinen lassen. Die Montage
alterniert fortan zwischen dem Elefanten und den verfremdeten Bildern einer

523  Schuhmacher weist darauf hin, dass ab dem 17. Jahrhundert die Darstellungen
des Monstrosen in der Fachliteratur ,,realistischer” werden und die Anzahl der
phantastischen Bilder abzunehmen beginnt. Die Naturalisierung des Monstro-
sen zeigt sich also auch in dem Versuch ,naturgetreue Darstellungen der
Monstrositdten anzufertigen. Gert-Horst Schuhmacher: Monster und Didmo-
nen, S. 42ff. und 130f.

524 Der Film beruht auf der historischen Gestalt des John Merrick, der an der so
genannten Von-Recklinghausen-Krankheit litt, die seine extremen Fehlbil-
dungen verursachte. Zum historischen Fall des John Merrick vgl. Ashley
Montagu: The Elephant Man: A Study in Human Dignity. Auf die komplexen
Verkniipfungen zwischen literarischer Vorlage (die zeitgendssischen Auf-
zeichnungen des Arztes Sir Frederick Treves: The Elephant Man and Other
Reminiscences), historischer Rekonstruktion, Verfilmung und dem populidren
Mythos des Elefantenmenschen soll hier nicht weiter eingegangen werden.

525 Vgl. dazu Serge Daney: Le monstre a peur, S. 37.
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Frau, die sich schreiend am Boden wilzt und ihren Kopf hin- und herwirft,
dazu erklingen monstrds verzerrte Schreie sowie das Briillen des Elefanten,
der sein méchtiges Haupt schiittelt und drohend den Riissel erhebt. Die Se-
quenz endet mit dem Bild von Wolken, die das sonderbare Geschehen ver-
hiillen und die mit dem Geschrei eines Neugeborenen unterlegt sind.

Diese Sequenz wird deshalb so ausfiihrlich referiert, weil sie eine Diffe-
renzsetzung einfiihrt, die den ganzen Film durchzieht und von der noch die
Rede sein wird: Mensch und Tier. Es klingt aber auch eine weitere Differenz-
setzung an, die bereits diskutiert worden ist, die zwischen korperlichem Ide-
al/korperlicher Norm und Abweichung. Die Photographie stellt, so erfahrt der
Zuschauer spéter, die Mutter des Elefantenmenschen dar. Thre in der Ein-
gangssequenz inszenierte Schonheit kontrastiert mit der monstrés entstellten
Physis ihres Sohnes, die darum noch tragischer und katastrophaler erscheint.
Beide Korper markieren kulturelle, diametral entgegengesetzte Extreme: Das
Ideal und die groBtmogliche Abweichung davon. Die Figur der Mutter er-
scheint im Film allerdings nicht, da sie, wie die Narration es will, schon friith
verstorben ist. Doch ihr Sohn trigt das besagte Photo immer bei sich und
stellt stolz die darauf abgebildete Schonheit aus. Auch als Tote, als Abwe-
sende ist die Mutter in der idealisierenden Verdinglichung des Bildes als
vollkommener oder schoner Korper immer anwesend.

Das erste Mal erscheint der Elefantenmensch auf einem Jahrmarkt, aus-
gestellt als Sensation, wo er von einem Arzt ,,entdeckt wird. Die Kamera
zeigt, wie der Arzt in ein labyrinthisches Gewirr von Géngen und Schaustel-
lerbuden eintaucht, in denen Puppen, Automaten, Fakire und Monstren im
Glas, vor allem aber lebende Monstren als Objekte der Schaulust ausgestellt
werden: kiinstliche, exotische, abweichende Korper, die die Neugierde und
die Sensationsbediirfnisse des stidtischen Publikums bedienen. Hiermit in-
szeniert der Film die Praxis der 6ffentlichen Zurschaustellung von fehlgebil-
deten Menschen auf den Jahrmirkten des 19. Jahrhunderts, die oben bereits
skizziert worden ist. Die Kamerafahrt durch die Buden und an den Biihnen
vorbei gleicht dabei dem schweifenden Blick des urbanen Flaneurs, der un-
terhalten und abgelenkt werden will. Dieser Blick richtet sich auch auf die
Korper, die der Jahrmarkt ausstellt: von der Norm abweichende Kérper, die
mit und durch soziale und kulturelle Ausschlussverfahren an den Rand der
Gesellschaft verschoben werden. Diese Exklusion findet ihre raumliche Ent-
sprechung im Jahrmarkt, der sich als ambivalenter Ort zeigt: Einerseits liegt
er an der Peripherie der festgefiigten, sozialen Struktur, er ist ohne festen Ort
und reprédsentiert das anriichige Geschéftemachen auf der Strafle, ein wenig
respektables Vergniigen. Das stddtische Publikum erfihrt den Besuch auf
dem Jahrmarkt mit seinen exotischen Wesen als spektakuldren Ausflug in
eine ,,andere* Welt, d.h. als grenziiberschreitenden und doch nicht ganz un-
gesicherten Eintritt in eine auflerhalb des kulturellen Raumes liegende Sphé-
re. Andererseits ist der Jahrmarkt als Bestandteil der urbanen, 6ffentlichen
Unterhaltungskultur durchaus eng mit dem sozialen Raum verkniipft. Und
schlieBlich ist er auch iiber den Warenkreislauf an diesen angeschlossen: Der
Besuch des Jahrmarkts und der Anblick der Monstrosititen sind (Unterhal-
tungs)Waren, auch das vermeintlich am Rande der Gesellschaft Stehende ist
den Gesetzen der Warenokonomie unterworfen.®® Als kommerzielles und

526 Vgl. dazu Isabel Pflug: Verkorperung von ,,Abnormalitit*: Die Freak Show
als cultural performance des 19. Jahrhunderts. Die Autorin hebt hervor, dass
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offentliches Spektakel fungiert er, hierin vergleichbar mit dem Variété oder
den visuellen Vergniigungen wie den Panoramen oder dem sich Ende des 19.
Jahrhunderts ausbildenden Film, als Freizeiteskapismus. Der Jahrmarkt stellt
also einen Grenzraum dar, in dem die biirgerliche Ordnung dem von ihr Aus-
gegrenzten begegnet. Die Kamerafahrten inszenieren ihn folgerichtig als des-
orientierend labyrinthischen (Zwischen)Raum ohne klare und tiberschaubare
Struktur, als beunruhigende Version einer allerdings modernen Unterwelt.

,Auf diesem Jahrmarkt gibt es keine Frohlichkeit. Er erinnert ein wenig an jenen
Jahrmarkt, den wir am Beginn des FAUST (1926) von Friedrich Wilhelm Murnau
sehen, gespenstisch und aus der Zeit gefallen, der nur auf das kommende Unheil
hinweisen kann, und der in seinem nebelhaften Helldunkel dem Tod mehr als dem
Leben zugehorig scheint. Treves’ so merkwiirdig entschlossene Suche scheint ein
Abstieg in die Holle zu sein, in der sich, wie in den Bildern Hieronymus Boschs, der
Korper ausstellen will in seiner grenzenlosen Verletztheit. Doch es ist eine syntheti-
sche, eine geschaffene Holle; eine Holle, die sich direkt aus dem unlésbaren Wider-
spruch zwischen dem Fortschritt der Technik und der mehrfach zuriickgebliebenen

Natur des Menschen entwickelt.**?’

Die ,,anderen* Korper, die hier ausgestellt werden, zeichnet der Film eben-
falls als ambivalent: Sie erscheinen gleichzeitig als spektakuldr und absto-
Bend, unheimlich und faszinierend. Als oszillierende Attraktionen werden die
auf Grund ihrer Abweichung kulturell verworfenen und ausgewiesenen Kor-
per wieder eingeholt. Inwiefern Konzeptionen von Normalitit und Abnor-
malitit das Monstrose iiberhaupt erst sichtbar machen kénnen, ist oben darge-
legt worden. Am Beispiel dieser filmischen Inszenierung des Jahrmarkts
zeigt sich, inwiefern diese Differenzsetzungen durch das Verfahren der Zur-
schaustellung bestétigt werden. Ausgestellt als Reprdsentation von Abnor-
malitdt kann der aberrante Korper als Gegensatz von physischer Norm erfah-
ren werden und diese affirmieren und festigen.*”®

Die lange, bewegte Kamerafahrt endet inmitten einer diskutierenden
Menschenmenge vor der Schaubude, in der ein Elefantenmensch vorgefiihrt

die so genannte ,,Freak Show*, also die offentliche Ausstellung von kérperli-
cher Abnormalitit, als fester Bestandteil der Unterhaltungsindustrie des 19.
Jahrhunderts anzusehen sei, d.h. einer etablierten, kommerzialisierten Form
der populdren Unterhaltung. In genau diesen Kontext ist auch der zeitgleich
entstehende Film zu verorten.

527 Georg SeeBlen: David Lynch und seine Filme, S. 49.

528 Nach Pflug gibt die ,,Freak Show* den Besuchern die Moglichkeit, sich der
eigenen, physischen Normalitit zu versichern, wobei die Offentlichkeit ein
zentraler Aspekt dieses Vorgangs ist. Sie fungiert als Zeugenstand, als eine
Instanz, vor der Normalitdt Abnormalitdt gegeniibergestellt und somit besta-
tigt wird. Einer solchen Bestitigung bedarf es nach Pflug besonders im 19.
Jahrhundert, da die Demarkationslinien zwischen Mensch und Tier durch die
Darwinsche Evolutionstheorie destabilisiert werden. Dadurch erlangt die
Konzeption der korperlichen Norm als Abgrenzungsparadigma gesteigerte
Bedeutung. Mit und durch sie kann menschliche von tierischer Kérperlichkeit
abgesetzt und korperliche Identitdt als genuin Menschliche bestétigt werden.
Isabel Pflug: Verkorperung von ,,Abnormalitit™: Die Freak Show als cultural
performance des19. Jahrhunderts, S.283f und S. 288.
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werden soll. In ihrer Bewegung auf etwas zu verstirkt sie den Eindruck der
Zielgerichtetheit in der Narration. Sie fungiert somit als eine Art Einleitung,
die das Auftreten des Monstrums vorbereitet. Doch die Kamera verweigert
dem Zuschauer zunichst den Blick darauf, nur die aufgebrachten AuBerun-
gen des Publikums vermitteln etwas von der Monstrositit des ausgestellten
Wesens: ,,[...] freaks are one thing [...] I have no objections to freaks, but
this is monstrous® duflert einer der Anwesenden. Hier wird unterschieden
zwischen dem ,,Freak® und dem ,,wahren Monstrum, wobei letzteres als ein
Skandalon aus der Praxis der Zurschaustellung ausgeschlossen wird. Das
Monstrum findet noch nicht einmal im Grenzraum des Jahrmarkts als Sensa-
tion seinen Ort.*? Gezeigt wird es dem Arzt und dem Zuschauer erst in einer
spéteren Szene. Hier begibt sich der Arzt auf die Suche nach dem Mann, der
das Monstrum ausstellt, und findet ihn in dunklen Gassen und klaustrophobi-
schen, verlassenen Hinterh6fen — wieder ein Raum, der auflerhalb des Sozia-
len liegt und daher als angstbesetzt erscheint. Mit unruhig flackernden Schat-
ten und einer verhaltenen, dunklen Musik zeichnet der Film diesen Raum mit
Versatzstiicken aus Schauerromantik, Phantastik und Horror. Die Zurschau-
stellung des Monstrums wird von seinem ,,Besitzer” als Enthiillungsmoment
inszeniert, der sich mit einer Lampe dem geheimnisvollen Wesen im Dunkeln
néhert und dabei die Schreckensgeschichte von der Mutter des Elefantenmen-
schen erzihlt, die im schwangeren Zustand von Elefanten angegriffen wurde.
Nur ein schrecklicher und diisterer Ursprungsmythos, so die Suggestion,
kann die Existenz dieses Wesens erklaren. Wenn der Film zeigt, wie der Ele-
fantenmensch von seinem ,,Besitzer” als mysterios-schreckliche Sensation
vorgefithrt wird, deckt er gleichzeitig die Verfahren der Inszenierung auf,
derer sich auch und gerade der Horrorfilm bedient, um das Unsagbare und
Grauenerregende zu erzeugen und zu zeigen. The Elephant Man verweist hier
auf die immer schon bestehende Vermitteltheit der Geschichte vom Mons-
trum. Dieses selbstreflexive Moment, welches in Kapitel III als kennzeich-
nend fiir den postklassischen Horrorfilm diskutiert wurde, wiederholt sich im
Motiv der inszenierten Zurschaustellung, welches noch zweimal im Film
aufgegriffen wird. Einmal in der Sequenz, in der der Arzt den Fall Joseph
Merrick vor seinen Kollegen in der Klinik prasentiert. Der uniibersichtliche,
enge und verwinkelte Raum des Jahrmarkts und der Hinterh6fe ist dem kla-
ren und groflen Auditorium der Klinik gewichen, in dem die Zuschauerschaft
schweigend und gesammelt Platz genommen hat. Der Blick, der sich nun auf
das Monstrum richtet, ist nicht mehr der staunende, voyeuristische und unter-
haltungssuchende Blick eines flanierenden und zerstreuten Publikums, son-
dern der konzentrierte und kontrollierte wissenschaftliche Blick. Keine Unru-

529 SeefBlen hebt hervor, dass auch die Gestalt des historischen John Merrick of-
fensichtlich als Skandalon empfunden wurde, so dass seine Zurschaustellung
als ,,Verletzung der Anstandsgrenzen® verboten wurde — nicht etwa aufgrund
humanistischer Bedenken, sondern weil seine extreme Korperlichkeit fiir die
zeitgendssische Wahrnehmung noch die im Kontext des Jahrmarkts tolerierten
physischen Abweichungen {iiberschritt. Georg SeeBlen: David Lynch und
seine Filme, S. 50. Pym schreibt dazu: ,,The inexplicably ,,inhuman® [...] are
filleted of their humanity and reclassified as dressed-up and mounted ,,attrac-
tions*. Merrick’s singularity, however, was that he was something more: the
extent of his monstrosity placed him beyond the classifiable pale; he called
into question the stability of even this new, post Darwinian world.” John Pym:
LI pray to God he is an idiot*. The Elephant Man, S. 65.



DER MONSTROSE KORPER | 195

he und keine aufgeregten schockierten Debatten begleiten die Présentation.
Der Elefantenmensch wird hinter einem Wandschirm présentiert, so dass der
Zuschauer nur seinen Schattenriss wahrnehmen kann, er wird entkleidet, da-
mit die Deformationen seines Korpers erkennbar werden konnen, auf die mit
zwei langen Stidben gezeigt wird. Die Exhibition ist vollstdndig: nicht nur
werden ihm alle Kleider entnommen, dem wissenschaftlichen Blick entgeht
auch nicht, dass seine Genitalia von Entstellungen verschont geblieben sind,
worauf der Arzt im Lauf seiner Vorlesung nachdriicklich hinweist. Das
Monstrum ist also zum Objekt der Wissenschaft avanciert. Es ist oben bereits
dargestellt worden, wie wissenschaftliche Diskurse und Verfahren seit dem
17. Jahrhundert darauf abzielen, Monstrositit aus den Diskursen des Wun-
derbaren oder Ubernatiirlichen herauszulésen und zu naturalisieren. Dadurch,
das versucht wird, ihr einen Platz im Natursystem zuzuweisen und sie in die
Ordnung der Lebewesen zu integrieren, scheint es moglich ihren Schrecken
zu bannen. Zudem wird in der Teratologie das Anliegen sichtbar, die Regel-
haftigkeit gerade auch von physischen Irregularititen zu begriinden. Als
Normabweichung, als wissenschaftlich erfasstes und bezeichnetes Phanomen,
verliert die korperliche Fehlbildung ihren beunruhigenden Effekt. Die be-
schriebene Szene deckt genau diese Verfahren im Umgang mit der monstro-
sen Physis auf und inszeniert den kontrollierenden wissenschaftlichen Blick
als eine Instanz, die durch Bezeichnung und Klassifikation Ordnungssysteme
erhalten und destabilisierende Effekte entmachten will. Gleichzeitig formu-
liert diese Szene einen weiteren wichtigen Aspekt: Die wissenschaftlichen
Verfahren konvergieren mit der Ausstellung physischer Abnormalitit, wie sie
auf den Jahrmérkten praktiziert wird. Einige Elemente in dieser Sequenz ver-
raten, dass die Inszenierungsverfahren zwar andere geworden sind, das Mo-
ment der Zurschaustellung jedoch gleichgeblieben ist. Da sind die Schein-
werfer, die sich auf den Elefantenmenschen und den Arzt richten, die Gliede-
rung des Horsaals, der mit ansteigenden Sitzreihen und Rednerbiihne einem
Bithnenraum gleicht und alle Blicke auf einen Punkt biindelt und schlieBlich
der Applaus zum Abschluss der Présentation, die damit zur Vorstellung wird.
Auch in diesem Kontext wird das Monstrum zum Objekt des Blicks, wenn
dieser auch génzlich von dem Zuschauerblick des Jahrmarkts differiert. Ein
drittes Mal wird dieses Motiv zum Ende des Films aufgegriffen und variiert.
Zu diesem Zeitpunkt ist John Merrick in den wohlhabenden und aristokrati-
schen Kreisen der Gesellschaft bekannt geworden, die ihn im Krankenhaus
besuchen und sich seine Lebensgeschichte erzihlen lassen. Doch letztendlich
bleibt er auch hier Objekt eines schaulustigen Blickes und ausgestelltes Spek-
takel. Allerdings verlauft die Zurschaustellung in geordneten und kontrollier-
ten Bahnen und erscheint als gesellschaftliches Ritual, als gepflegte Konver-
sation im Krankenzimmer. Sie kulminiert in John Merricks Besuch eines
Theaters. Auch hier wird ihm am Ende der Vorstellung Beifall gespendet,
was ihn selbst zu einem Akteur, zum Theaterspektakel werden ldsst. Das Pu-
blikum wendet sich ihm zu, seine Zuschauerloge wird zur Biihne. Dem Status
einer Sensation und eines Objekt des Blickes entkommt der Elefanten-
mensch, so die Behauptung des Films, nie.

Besonders die Szene im Theater verweist abermals auf den Aspekt der
Vermitteltheit — diesmal der des Films und seiner Wahrnehmung: Fiir den
staunenden John Merrick ist das Biithnengeschehen mit fliegenden Wesen,
bewegter Kulisse und Lichteffekten ein mérchenhaftes Wunder, die Kamera
dagegen deckt die Illusionstechnik auf, die das vermeintlich mérchenhafte
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Geschehen und damit auch das Stauen und die Uberwiltigung des Zuschau-
ers Uiberhaupt erst erzeugen. Der Blick auf den bild- oder ,,wundererzeugen-
den* Apparatus — hier des Theaters — verweist auch auf das Anliegen des
Horrorfilms, Phantastisches und Ubernatiirliches sichtbar zu machen, und
zeigt die Verfahren, derer er sich dabei bedient. Gleichzeitig reflektiert er den
Status des frithen Films als Bestandteil einer Kultur des Spektakels und des
Sensationellen, wie sie sich im ausgehenden 19. Jahrhundert in Varietés,
Vaudeville, populdrem Theater usf. manifestiert. Das Geschehen auf der
Biihne zitiert die theaterhaft inszenierten Filme George Mélies’, die haupt-
sidchlich das Mirchenhafte, Wunderbare, Phantastische und Schauerliche
fokussieren und die unter Aufbietung aller Illusionstechnik auf Verbliiffung
und Uberwiltigung des Zuschauers ausgerichtet sind.

Zudem schildert The Elephant Man die Geschichte des Versuchs einer
Menschwerdung: Der Elefantenmensch erscheint zunéchst als tierhaftes We-
sen mit entstelltem und deformiertem Leib, rauh-runzeliger Haut, veréngstigt,
der Sprache nicht méichtig, grunzend und rochelnd. Der Arzt attestiert ihm
zudem einen unertrédglich starken, durchdringenden Geruch. Im Verlauf sei-
nes Aufenthaltes im Krankenhaus erlernt er jedoch die Sprache, erhilt die
Kleidung eines englischen Herrn, beginnt zu lesen und konstruiert ein minu-
tioses Architekturmodell. Je mehr er sich im Habitus den ,,Menschen* anné-
hert, desto mehr verlieren diese die Angst vor ihm. Den Hohepunkt dieser
Menschwerdung stellt ein kostbares Necessaire dar, welches er geschenkt
bekommt — als Accessoire des eleganten Herrn markiert es seine scheinbar
vollkommen abgeschlossene Transformation. Doch diese Verwandlung kann
niemals vollkommen gelingen, sie bleibt eine stetige, mithevolle Anniherung
an eine unerreichbare (Korper)Norm, die stets bedroht ist. In dem Moment,
da John Merrick dem Schutz der Klinik und des Arztes entzogen wird, wird
er wieder zum Monstrum — angestarrt, gejagt und 6ffentlich verfolgt und ver-
hohnt. Damit erhebt The Elephant Man die kulturell erzeugte, letztlich unhin-
tergehbare Differenz von Norm und Abweichung zu seiner zentralen Thema-
tik. Er enthiillt diese Differenzsetzung als ein rigides soziales Ausschlussver-
fahren. Die Versuche, diese Differenz briichig werden zu lassen und damit
die kulturelle Dichotomisierung von Normalitdt und Abnormalitdt zu {iber-
winden, indem dem Monstrum Menschlichkeit zugestanden wird, scheitern
jedoch letztendlich. Den Bemiihungen des Elefantenmenschen und seiner
wenigen Vertrauten um Normalitét steht immer wieder die Schau- und Sensa-
tionslust entgegen, die sich auf die aberrante Korperlichkeit richtet, die ihn
nur als Monstrum wahrnehmen kann. Die Vorstellungen von Normalitdt und
Anormalitit werden auch und gerade durch den vermeintlich iiberlegenen,
,zivilisierten Umgang mit der Monstrositét perpetuiert und affirmiert — be-
sonders die oben diskutierten Szenen im medizinischen Horsaal und im Thea-
tersaal weisen deutlich darauf hin.

,,The transfiguration was not far advanced. There was still more of the man than of
the beast. This fact — that it was still human — was the most repellent attribute of the
creature. There was nothing about it of the pitiableness of the misshapened or the
deformed, nothing of the grotesqueness of the freak, but merely the loathing insinua-
tion of a man being changed into an animal. [...] Some palm trees in the background
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of the picture suggested a jungle and might have led the imaginative to assume that

it was in this wild that the perverted object had roamed.“**

In dieser Beschreibung des historischen John Merrick klingt die Thematik der
Mensch-Tier-Relation an, die auch der Film aufgreift und die fiir die Wahr-
nehmung des monstrésen Korpers einen weiteren wichtigen Bezugspunkt
darstellt. Abwehr, Ekel, Schockiertheit: Die Wirkung seines Korpers ent-
springt nicht nur dem hohen Mal} an Abweichung, die er manifestiert, son-
dern auch seinem ambivalenten Status als Mensch-Tier-Wesen. Diese scho-
ckierende Hybridisierung findet in dem Konstrukt seines Namens eine Ent-
sprechung, der zwei distinkte kulturelle Kategorien zusammenfiihrt. Als
Grenzwesen destabilisiert der Elefantenmensch die festgefiigten, binér konfi-
gurierten Felder von Menschlichem und Nichtmenschlichem. Das ebenso
Schockierende wie Unertrigliche seiner Physis liegt also gerade darin be-
griindet, dass er in einem nicht bestimmbaren Zwischenbereich erscheint und
damit die Abgrenzungen zwischen den Lebewesen, wie sie die abendléndi-
schen Beschreibungssysteme ausgebildet haben, unterlduft. Im regelhaften
tableau kann der Elefantenmensch als Verkorperung der irreguldren Abwei-
chung schlechthin keinen Platz finden. Damit erscheint er als Bruch innerhalb
der angenommenen Kontinuitét der Natur. Er markiert eine nicht einholbare
Differenz zur physischen Norm wie auch zu den regelhaft wiederkehrenden
Eigenschaften der physischen Identitit, so wie sie das nach Differenzen ge-
gliederte Natursystem den verschiedenen Lebewesen zuschreibt.

Die verfremdete Eingangssequenz und die Geschichte von dem Angriff
des Elefanten auf die schwangere Frau in The Elephant Man sind im Zusam-
menhang der Mensch-Tier-Differenzsetzung als zentrale Indices zu begrei-
fen. Beide behaupten einen in den Bereich des nahezu Phantastischen ver-
schobenen Ursprung des Monstrdsen.' Nur so scheint die Existenz eines
Wesens begriindbar, das sich jeglichen Klassifikationsbemiithungen entzieht,
da es die Ordnung der Lebewesen und damit der Natur schlechthin zu revo-
zieren scheint. Zudem findet eine weitere Thematik durch die oben ausfiihr-
lich geschilderte Sequenz ihren Eingang in den Film: die eines angenomme-
nen Antagonismus zwischen Mensch und Tier. Das Tier wird in der Ein-
gangssequenz von The Elephant Man als bedrohlich und aggressiv inszeniert.
Die alternierende Montage stellt dem riesigen Elefanten zudem eine junge

530 So beschreibt Sir Frederick Treves, Londoner Chirurg (1853-1923), ein Por-
trait des von ihm ,,entdeckten* Elefantenmenschen. In seiner Schilderung der
Begegnung mit Joseph Merrick verwendet er hdufig die Bezeichnung ,,the
thing™ oder ,,the creature”. Er schreibt: ,,There stood the most disgusting
specimen of humanity that I have ever seen. [...] but at no time had I met with
such a degraded or perverted version of a human being as this lone figure dis-
played.” Zitiert nach Ashley Montagu: The Elephant Man. A Study in Human
Dignity, S. 18.

531 SeeBlen interpretiert die Eingangsequenz als einen symbolischen ,,Vergewal-
tigungstraum, (dessen Autorenschaft am ehesten auf den Zuschauer zuriick-
verwiesen ist)“. Wenn man berticksichtigt, dass der Akt der Vergewaltigung
oft — félschlicherweise — als Ausdruck reiner Naturhaftigkeit und ungeziigelter
Triebhaftigkeit gelesen wird (wihrend er jedoch ganz gegenteilig einen kultu-
rell und semantisch aufgeladenen Akt darstellt), ist es letztlich auch in SeeB-
lens Lesart die Natur, die sich in dieser Szene dem Menschen zerstorerisch
entgegenstellt. Georg SeeBlen: David Lynch und seine Filme, S. 48.
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und fragil erscheinende Frau entgegen, was einen effektvollen Kontrast von
verletzlicher und massiver, iberméchtig erscheinender Korperlichkeit eta-
bliert. Der Elefant, der sich aus vollig unerklédrlichen Griinden gegen die
schwangere Frau wendet, wird damit zur Manifestation der unkontrollierba-
ren Naturkrifte, die, einmal entfesselt, den Menschen bedrohen.

Die miihevolle und letztlich nicht vollendete Transformation des Elefan-
tenmenschen in den Menschen John Merrick lédsst sich also auch als die Be-
schreibung einer Bewegung lesen, die von — scheinbarer — Kreatiirlichkeit
und unzivilisierter Existenz zu menschlicher Wiirde fithrt. Somit wird auch
verstindlich, dass der Moment, da Merricks ,,Besitzer” ihn im Verlauf eines
Woutanfalls in einen Kéfig mit Affen sperrt, den Tiefpunkt in Merricks Exis-
tenz markiert — jegliche Menschlichkeit wird ihm abgesprochen, die schein-
bar bereits erreichte Enkulturation wird mit einer hochst symbolischen Geste
verworfen. In diesem Zusammenhang ist auch die Aufmerksamkeit bedeut-
sam, die der Film dem Prozess des Spracherwerbs zuwendet, den John Mer-
rick durchlduft. Die Sprache wird hier zum Ausweis von Menschlichkeit und
Zivilisation schlechthin, den sich Merrick erwerben muss, um vom Mons-
trum zum Menschen werden zu konnen. Als Zeichen der Menschwerdung ist
sie noch bedeutender als Merricks Versuche, minutidse Architekturmodelle
zu konstruieren oder sich die Kleidung und Haltung des eleganten Gentleman
anzueignen.

The Elephant Man thematisiert disparate Aspekte, die die Wahrnehmung
und kulturelle Konstitution des Monstrésen bedingen: zunéchst einmal den
Status des Monstrums als Sensation, als Objekt eines voyeuristischen oder
wissenschaftlichen Blicks und der inszenierten Zurschaustellung, sodann die
kulturelle Differenzsetzung von Norm und Abweichung und die sozialen
Ausschlussverfahren, die mit ihr verkniipft sind, und schlieBlich die Demar-
kationslinien zwischen Mensch und Tier, die das Monstrum destabilisiert und
die verteidigt und affirmiert werden miissen. Auf diesen Aspekt wird im Fol-
genden im Zusammenhang mit der Figur des Werwolfs und des Katzenmen-
schen weiter einzugehen sein.

IV.5. Das Motiv des Tiermenschen im
postklassischen Horrorfilm

Wihrend das antagonistische Verhéltnis von Mensch und Tier sowie die kul-
turelle Wahrnehmung des Tierischen in The Elephant Man lediglich einen
Subtext bilden, stellen sie in den phantastischen Inszenierungen des Tiermen-
schen im Horrorfilm dagegen das zentrale Motiv dar.

Die Tiermenschen stellen im Reich der monstrésen Gestalten ein grof3es
Kontingent; gerade das Genre des Phantastischen bildet ein reiches Inventar
an Tiermenschfiguren aus, von denen der Werwolf und der Katzenmensch
am héufigsten variiert worden sind. Das Grauen, das der Tiermensch hervor-
ruft, griindet einerseits auf der Aberration seiner Korperlichkeit von einer
(jeweils giiltigen) Norm des Korperlichen, andererseits aber in seiner spezifi-
schen, korperlichen Verfasstheit als Grenzwesen. In der Figur des Tiermen-
schen verschmelzen menschliche und animalische Anatomie und Physio-
gnomie. So wird der Tiermensch als Amalgam von Lebewesen, die unter-
schiedlichen Ordnungen angehéren, in zweifacher Weise zum Skandalon,
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einerseits da er durch die differenzierenden Klassifikationssysteme dem
Reich der natiirlichen Lebewesen nicht zuzuordnen ist, anderseits weil er in
seiner hybriden Gestalt die kulturell gezogene Demarkationslinie zwischen
Humanem und Inhumanem {tibertritt. Der Tiermensch stellt mithin eine St6-
rung der bindr konfigurierten Kategorien dar, die das Menschliche und Ani-
malische voneinander abgrenzen. > Wihrend er sich vom Menschen zum
Tier und mitunter wieder zum Menschen verwandelt, iiberschreitet er kultu-
relle Grenzziehungen und destabilisiert distinkte Kategorien, die zwar kultu-
rell gesetzt sind, die aber als Naturgesetze diskursiv essentialisiert und natu-
ralisiert werden.

,Im korperlichen Extremismus des Monstrums verschrinken sich die Sphéren des
Menschlichen und des Tierischen und wird die Idee eines in Arten geordneten Tier-
reichs revoziert. [...] Das Monstrose stellt also auch die prekdre Grenze zwischen
Menschlichem und Nichtmenschlichem dar. Es bestimmt und bedroht zugleich die
Gattungsnorm Mensch. Es bedroht sie, indem das Monstrum alles das verkorpert,
was den Menschen als Menschen aufzulosen droht, [...] das Widermenschliche
schlechthin.***

Deutlich wird dieser irritierende biologische Zwischenstatus in der Transfor-
mationsszene, die in der Darstellungstradition von Phantastik und Horror fest
verankert ist: In dieser verwandelt sich die Gestalt des Menschen, sie erhélt
neue Korperteile wie lange Reifizahne, Krallen, Schweif oder ein Haarkleid,
die, wie oben ausgefiihrt wurde, als Attribute des Animalischen schlechthin
gelten. Der menschliche Leib verliert seine vertraute Form und Gestalt und
mutiert — meist qualvoll — zum tierischen, zum monstrésen Korper. Der wan-
delbare, zwitterhafte Korper des Zwischenwesens wird zum Ort des Ab-
scheus und des Schreckens, da er weder eindeutig menschlich ist, noch den
bekannten Tiergattungen zugeordnet werden kann. Dabei beschreiben Phan-
tastik und Horror die monstrose Metamorphose von Mensch zum Tier nicht
nur als Verwandlung der menschlichen Gestalt, sondern auch als Verlust von
Eigenschaften, die das Menschliche kulturell konstituieren, wie die Fahigkeit
zu vernunftgelenktem Handeln beispielsweise, wie Affekt- und Triebkontrol-

532  So hat Caroll in seiner Untersuchung des Horrortexts den Gegenstand des
Horrors als Figur der Verschmelzung (,,fusion figure®) definiert, die Grenzli-
nien zwischen den Kategorien iiberschreitet. Noé&l Caroll: The Philosophy of
Horror or Paradoxes of the Heart. Auf das Phdnomen des Transvestismus be-
zogen, hat Garber der transvestischen Figur eine vergleichbare Funktion zu-
geordnet: Auch diese Figur destabilisiert bindre Kategorien, meist die natura-
lisierte geschlechtliche Binaritdt, oder unterlduft sie subversiv. Als solche
zeigt sie eine ,Kategorienkrise” schlechthin auf, d.h. sie deckt Defizite der
Kategorienbildung auf oder verweist auf soziale und kulturelle Spannungen,
Konflikte und Diskrepanzen, die entstehen, wenn diese Kategorien verhandelt
werden. An dieser Stelle wird die kategoriale Unbestimmtheit des Grenzwe-
sens in Bezug auf den monstrésen Korper diskutiert. Sie kann aber durchaus,
wie noch zu zeigen sein wird, auch fiir andere Erscheinungsformen des Kor-
perlichen im Horrorfilm veranschlagt und fruchtbar gemacht werden, wie fiir
den verseuchten, i.e. unreinen Korper oder den Korper des Zombies, Wieder-
géngers und Vampirs. Marjorie Garber: Verhiillte Interessen. Transvestismus
und kulturelle Angst.

533 Hans Richard Brittnacher: Asthetik des Horrors, S. 184.
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le und die moralische Betrachtung des eigenen Tuns. Stattdessen nimmt der
verwandelte Mensch die Verhaltensweisen des Tieres an, die hauptséchlich
als Jagd-, Totungs- und Fresstrieb beschrieben werden. Er verfillt in ein
wehrloses Ausgeliefertsein an physische Bediirfnisse, die ihren expliziten
Ausdruck in seiner vernunftlosen Raserei finden, in seiner blutgierigen Ge-
fraBigkeit, die meist im Hunger nach der (vormals) eigenen Gattung kulmi-
niert — eine vollstindige Regression in ein ginzlich von Trieb und Instinkt
determiniertes Stadium. ,,Das Monstrum ist vor allem Korper, elementares,
leibliches Gegebensein.“** Die Bedingungen der monstrds-tierischen Exis-
tenz werden als gewaltsame Schreckensphantasie geschildert, deren impli-
zierte Naturphobie evident ist: Das Tierische wird in den Darstellungen des
Phantastischen und des Horrors zu Metaphern fiir das Bestialische, fiir das
Unmenschliche schlechthin, fiir den Verlust der Vernunft, der rationalen
Uberlegenheit des Menschen iiber die Natur und die Entfesselung von Trieb,
physischem Bediirfnis und Affekt. Der ins Tierische verwandelte Korper
wird zum Sinnbild fiir die Bedrohung des Menschlichen durch das kreatiirlich
Naturhafte — Bedrohung der menschlichen Existenz selbst, die durch die
Verwandlung dem Verlust preisgegeben wird, sowie der Menschen, die dem
Monstrum zum Opfer fallen. Werwolf oder Katzenmensch bezeichnen die ins
Grauenhafte verzeichnete Vision eines Menschen, der in die/seine Natur zu-
riickkehrt und ,,die Grenzen seines sozialen Koérpers verldsst>*. Wenn die
Schilderungen des Horrors nun explizit den Korper als den gefahrdeten Ort
kennzeichnen, an dem das Animalische zum Ausbruch kommt und das
Menschliche — hdufig in zyklischen Phasen, was die Naturverfallenheit des
Korpers noch hervorhebt — zuriickdréngt, reproduzieren sie damit einen
wohlbekannten Diskurs, der den Korper zum Sitz und Ausdruck der Naturbe-
fangenheit des Menschen deklariert. Dieser Auffassung gelten die Bediirfnis-
se, Triebe und Begierden des Leibes, seine Fortpflanzungsfahigkeit, aber
auch seine Verletzlichkeit und Sterblichkeit zum Zeichen und Nachweis der
Naturdeterminiertheit des Menschen.

,Mit dem Leib findet der Mensch an sich selbst ein Stiick eingebauter Bestialitit
vor, eine bestindige Bedrohung seines zivilisierten Daseins.***

Horror und Phantastik inszenieren diese Auffassung in ihren drastischen,
hypertrophen Bildern, die den Korper als den krisenanfilligen, instabilen Sitz
der Natur des Menschen zeigen, die in den bestialischen Entduerungen des
Tier-Leibes konsequent zum Ausdruck kommt. Dabei lésst sich der Riickfall
in eine rein leibliche, kreatiirliche Existenz mit Brittnacher allerdings auch als
genrespezifische Paraphrase einer ,,heimlichen VerheiBung* und der mensch-
lichen ,,Sehnsucht nach einer atavistischen Existenz [...] nach einer archai-
schen Kraft“>*’ lesen.

534 Ebd, S. 197.

535 Thomas Macho: Todesmetaphern. Zur Logik der Grenzerfahrung, S. 395.
Macho weist auf den in diesem Zusammenhang wichtigen Aspekt hin, dass in
Mythologie, Naturreligion und volkstiimlichen Vorstellungen sich auch und
gerade die Toten in Tiere verwandeln. Dies mag einen Teil des Schreckens
ausmachen, den der Tiermensch verbreitet.

536 Hartmut Bshme, Gernot B6hme: Das Andere der Vernunft, S. 50.

537 Hans Richard Brittnacher: Asthetik des Horrors, S. 197.
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Es lisst sich also fiir Phantastik und Horror zunichst festhalten, dass sich
in ihren Bildern des zum Tier mutierenden menschlichen Korpers die Angst
vor dem Riickfall des Menschen in Natur- und Triebhaftigkeit ausformuliert
findet. Zur grauenerregenden Metapher des Verlustes von (zivilisierter)
Menschlichkeit kann diese Vorstellung aber nur werden, wenn die Natur>*®
dem in Kultur und Gesellschaft sozialisierten Menschen als antagonistisch
entgegengestellt und — als Primisse dieses Konstrukts — wenn sie von ihm als
vollstindig abgetrennt aufgefasst wird. Die kulturhistorischen Demarkations-
prozesse, die Trennungslinien zwischen kultivierter Menschlichkeit einerseits
und der vermeintlich ,,rohen” Natur andererseits gezogen haben, bilden die
Voraussetzung fiir die Vorstellung von einer sich bedrohlich gegen die
menschliche Zivilisation und Kultur richtenden Natur. So wird deutlich, dass
das Motiv des Tiermenschen um eine zentrale Thematik der (westlichen)
Kultur kreist — um den Natur-Kultur-Dualismus.

IV.5.1. Natur-Kultur-Dualismus

Die Differenzsetzung Kultur-Natur wird in der abendldndischen Denktradi-
tion als eine Dichotomie ausformuliert, innerhalb derer sich Natur und
Menschlichkeit, Natur und Gesellschaft antagonistisch gegeniiberstehen. Das
Verhiltnis des Menschen zur Natur wird also in einem Modell der Spaltung,
des Gegensatzes, des Dualismus gedacht. Dem Modell von den gegensitzli-
chen Systemen Natur und Kultur entspricht dann auch die Auffassung, die
Relation des Menschen zur Natur sei von einem Prozess der Abtrennung und
Entfremdung geprigt, der mit dem Ubergang vom 16. zum 17. Jahrhundert
einsetzt und der durch die Moderne weitergefiihrt und vollendet wird.
Theodor W. Adorno und Max Horkheimer haben das Verhéltnis von Na-
tur und Kultur als fortschreitende Entfremdung des Menschen von der Natur
beschrieben, die durch die zunehmende Rationalisierung der Naturerfassung
und iiber Abgrenzungsprozesse erzeugt wird. Im Hinblick auf den Korper ist
auf die Relation von Kultur und Natur, wie sie von Horkheimer und Adorno
ausformuliert worden ist, in Kapitel II bereits eingegangen worden. Dabei
standen besonders die in dieses Verhéltnis eingeschriebenen Machtstrukturen
und deren Auswirkungen auf die Kérperwahrnehmung im Zentrum der Auf-
merksamkeit. An dieser Stelle soll die Konzeption von der sukzessiven Ab-
spaltung von der Natur, von der Errichtung von Demarkationslinien zwischen
Kultur und Natur und schlieBlich von der Ausschlielichkeit beider Katego-
rien im Anschluss an Horkheimer und Adorno diskutiert werden, da sie die
Bedingungen aufzeigen, unter denen die Natur, beispielsweise im phantas-

538 Hier und im Folgenden wird mit dem Begriff ,,Natur” eine immer schon kul-
turell vermittelte, d.h. vom Menschen durchdrungene und interpretierte, Natur
bezeichnet und keinesfalls eine Natur a priori, d.h. unabhéngig von oder vor
aller kulturellen Auffassung oder Aneignung. Ebenso wenig ist unter dem Be-
griff Natur ein durch kulturelle Abgrenzungsprozesse verloren gegangener,
,,wahrer” Ursprungszustand zu verstehen. Unter vielen kulturell vermittelten
Auffassungen von Natur ist die hier diskutierte — Natur als antagonistischer
Gegensatz zur zivilisationsgeschaffenen Kultur — eine von vielen moglichen,
die allerdings gerade fiir die westliche Kultur eine dominierende Denktradi-
tion darstellt.
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tisch tlibersteigerten, bedrohlichen Bild des Tiermenschen, als feindliche und
zerstorerische Instanz gedacht und wahrgenommen werden kann.

Fiir Theodor W. Adorno und Max Horkheimer stellt die ,,Furcht vor der
unerfassten, drohenden Natur den Ausloser fiir das Bemiihen um Naturbe-
herrschung dar, das sich durch die (westliche) Zivilisationsgeschichte zieht:
,,Die Menschen hatten immer zu wéhlen zwischen ihrer Unterwerfung unter
Natur oder der Natur unter das Selbst.“>* Die Vorstellung von Natur als eine
dem Menschen feindliche und bedrohliche Kraft initiiert die Suche nach der
Befreiung von Naturzwang und Naturgewalt. Die kontrollierende Verfiigung
iiber die Natur zur Sicherung des Uberlebens setzt als Primisse allerdings die
Distanzierung von ihr voraus, die sich in dem fortschreitenden Prozess ihrer
begrifflichen Durchdringung und Aneignung herausbildet.

,,Die Menschen distanzieren denkend sich von der Natur, um sie so vor sich hinzu-
stellen, wie sie zu beherrschen ist. Gleich dem Ding, dem materiellen Werkzeug, das
in verschiedenen Situationen als dasselbe festgehalten wird und so die Welt als das
Chaotische, Vielseitige, Disparate vom Bekannten, Einen, Identischen scheidet, ist
der Begriff das ideelle Werkzeug, das in die Stelle an allen Dingen pafit, wo man sie
packen kann. Denken wird denn auch illusionér, wann immer es die trennende Funk-
tion, Distanzierung und Vergegenstindlichung, verleugnen will.“>*

Das begriffliche Denken erweist sich fiir Adorno und Horkheimer als eines
der zentralsten Instrumente der Vernunft, die Natur zu erfassen und zu ver-
einheitlichen. Es ermoglicht die Identifikation, das Wiedererkennen und die
Erkenntnis von Phdnomenen der Naturwelt, die in vorbegrifflichem Denken
nur als amorpher Fluss von Wahrnehmungen und Sinneseindriicken erfasst
werden kann. Ermoglicht wird die begrifflich denkende Erfassung der Natur
allerdings erst durch einen Prozess der Spaltung: in der Dichotomie von Sub-
jekt und Objekt, die als getrennte Positionen aneinander ausgebildet werden.
Die distanzierte Betrachtung der Natur ist also Resultat eines Modells, das
dem Subjekt der Wahrnehmung die objektivierte Natur als von ihm Getrenn-
tes entgegenstellt. Erst nachdem Subjekt und Objekt sich (im Denken) als
getrennt konstituieren, wird eine vergegenstindlichende und erkennende
Wahrnehmung von Natur méglich.

,.Die Distanz des Subjekts zum Objekt, Voraussetzung der Abstraktion, griindet in

der Distanz zur Sache [...].“**!

In Abtrennung seiner selbst von der Natur kann sich der Mensch also von
ihren Zwingen und Bedrohungen loslésen, indem er sie abstrahierend und
identifizierend zu erfassen sucht. Dabei unterliegt die Relation des Menschen
zur Natur im Laufe dieses Distanzierungsprozesses einer folgenreichen Ver-
anderung: von einem als unmittelbar Erlebten wird sie dem Mensch zum Er-
kenntnisobjekt, was die Moglichkeit zu ihrer Berechnung, Uberformung und

539 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufkldrung, S. 38.
540 Ebd., S. 46.
541 Ebd., S. 19.
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okonomischen Nutzung erdffnet.’ “2 Diese gewandelte Naturwahrnehmung
findet ihren deutlichsten und folgenreichsten Ausdruck im Entstehen der Na-
turwissenschaften, die die wirksamsten Strategien zur Naturaneignung und -
bewiltigung bereitstellen. Der Zugewinn an Naturbeherrschung wird aller-
dings durch eine fortschreitende Entfremdung von ihr erkauft, die das Ver-
héltnis zu ihr um zahlreiche Wahrnehmungs- und Bedeutungsfacetten be-
raubt. ,,.Die Menschen bezahlen die Vermehrung ihrer Macht mit der Ent-
fremdung von dem, woriiber sie Macht ausiiben.“>** In der Abgrenzung von
der Natur und ihrer Umbildung zum Wissensobjekt wird allerdings erkenn-
bar, dass sie erst durch diese Entfremdung als Reflexionsgegenstand wieder
einholbar wird. Die nun als vom Menschen abgetrennt aufgefasste Natur wird
ndmlich als Ausgangspunkt naturphilosophischer Fragestellungen, wie sie
beispielsweise die Asthetik des 18. Jahrhunderts in der Theoretisierung des
Naturschénen und des Erhabenen entfaltet hat, in kulturelle Praktiken reinte-
grier‘[.544 Die Natur wird ,,gerade erst auf dem Hintergrunde ihres Verlustes
entdeckt [...]. Die Trennung macht sie als das Andere sichtbar.“>** Als Vor-
aussetzung flir ein &sthetisch vermittelbares Erleben von Natur, fiir die Aus-
bildung eines Naturgefiihls tiberhaupt, ist also die kulturelle Herrschaft tiber
sie anzusehen, mittels derer sie als gefahrenfreier Raum abgesichert wird.
Erst dann kann sie als Erfahrungsraum fiir dsthetische Anschauung und
Wahrnehmung erschlossen werden.>*®

542 Als Beginn des Distanzierungsprozesses von der Natur betrachten Horkhei-
mer und Adorno die Ausbildung von Mythen, da sich im mythischen Denken
bereits Programm und Methode des aufklérerischen Denkens antizipiert fin-
det: der Versuch, die Furcht vor den Naturphdnomenen durch Rationalisie-
rung zu iiberwinden, die Bemiihung, sich die Naturwelt zu erkldren und sie
damit begreiflich werden zu lassen. Die Autoren fassen den Aufkldrungsbe-
griff also sehr weit und kennzeichnen ihn als ein instrumentelles Verhaltnis
zur Natur. Sie bezichen den Begriff damit also nicht auf die historische Epo-
che und philosophische Bewegung, die man gewo6hnlich mit ihm verbindet.
Im Gegensatz zu dieser Auffassung steht die Ansicht, die Aufkiindigung des
unmittelbaren Zusammenhangs mit der Natur und die Abldsung von ihr mit
dem Ziel ihrer Beherrschung sei mit dem sich im 17. Jahrhundert ausbilden-
den, neuen Verhiltnis zur Natur anzusetzen, das in hofischer Kultur, auf-
kommender Stidtekultur, Gartenbaukunst und vor allem in den sich ausbil-
denden Naturwissenschaften erkennbar wird. Hartmut Boéhme, Gernot
Bohme: Das Andere der Vernunft, S. 27-50; D. G. Charlton: New Images of
the Natural in France. A Study in European Cultural History 1750-1800.

543 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufkldrung, S. 15.

544 D. G. Charlton: New Images of the Natural in France. A Study in European
Cultural History 1750-1800, bes. S. 18-65.

545 Hartmut Bshme, Gernot B6hme: Das Andere der Vernunft, S. 30.

546 Wie bereits in Kapitel I diskutiert, ist es genau dieses wechselseitige Bezugs-
verhéltnis — Distanzierung von der Natur durch rationalistische Erfassung
einerseits und Reflexion iiber das Natiirliche in Theorie und Kunst anderer-
seits —, das den kulturhistorischen Hintergrund fiir die Genese der Schwarzen
Romantik und der Gothic Novel bildet. Thre diisteren und schauerlichen Na-
turbilder stehen im engen Zusammenhang zu der kunsttheoretischen Konzep-
tion des Begriffs des Erhabenen, der sich auf das Gewaltige, Mafllose, Schre-
ckenerregende und Chaotische in der Natur, wie beispielsweise Stiirme, Un-
wetter und Erdbeben bezieht, sowie auch auf das durch diese Phianomene evo-
zierte Gefiihl, welches sich angesichts des Schrecklichen in der Natur als am-
bivalentes darstellt: ,,Die Verwunderung, die an Schreck grenzt, das Grausen
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IV.5.2. Der Korper als Sitz der ,,inneren Natur*
des Menschen

Das Verhiltnis des Menschen zur Natur zeichnet sich also einerseits durch
eine fortschreitende Abspaltung aus, andererseits durch die Errichtung einer
Demarkationslinie zwischen dem Subjekt der Naturbetrachtung und der Na-
tur als ihrem Objekt, die die Ausbildung von Herrschaft iiber die Natur iiber-
haupt bedingt. Nun impliziert die Naturbeherrschung nach Horkheimer und
Adorno ein weiteres Moment: die Beherrschung der inneren oder eigenen
Natur des Menschen durch ihn selbst. Mit der Entzweiung von der Natur
vollzieht der Mensch eine Abspaltung von der eigenen Natur gleichsam au-
tomatisch mit, die dem Verhiltnis zur duBeren Natur entsprechend in neuarti-
ger Form wahrgenommen und konfiguriert wird. Dieser These folgend ent-
sprache die Herrschaft des Subjekts iiber seine eigene, innere Natur der He-
gemonialstellung des Menschen gegeniiber der dufleren Natur. In den Verfah-
ren mittels derer Natur erfasst, begrifflich durchdrungen und beherrscht wird,
manifestiert sich auch das mit der Entwicklung des neuzeitlichen Denkens
gewandelte Verhiltnis des Menschen zur eigenen Naturhaftigkeit. Dieser
antagonistische Bezug auch zur eigenen Natur wird besonders in der Relation
des Menschen zum eigenen Leib deutlich, die zwischen dem 17. und 18.
Jahrhundert einer radikalen Neubestimmung unterworfen wird, wie es in der
hofischen Kultur, dem hofischen Tanz und Ballett, der Reit- und Fechtkunst,
der Verfeinerung der Manieren und Tischsitten, der Auffassung von Diétetik
sowie der Ausdifferenzierung der militdrischen Exerzitien erkennbar wird.>¥
Am Beispiel des Wandels der Sitten in der feudalen und hofischen Gesell-
schaft im Ubergang zur Neuzeit sowie der Transformation der kriegerisch
feudalen Klasse in Hoflinge und Beamte hat Norbert Elias aufgezeigt, wie
sich die Formen leiblicher Verrichtungen ausdifferenzieren und die Trieb-
und Affektmodulation des Einzelnen durch fortwihrende Selbstkontrolle
immer besténdiger und stabiler wird. Dies manifestiert sich in der Rationali-
sierung der menschlichen Verhaltensweisen oder in der Ausbildung von
Scham- und Peinlichkeitsmarkierungen, die neue Formen der leiblichen Le-
bensvollziige generieren. Beide Entwicklungen sind mit Elias als Resultat der
sich verdndernden sozialen Strukturen zu werten, vornehmlich als Folge einer
fortschreitenden, funktionalen Ausdifferenzierung der Gesellschaft sowie der
Ausbildung von Gewaltmonopolen durch die zentralisierten Staatsapparatu-

und der heilige Schauer, welcher den Zuschauer beim Anblick himmelanstei-
gender Gebirgsmassen, tiefer Schliinde und darin tobender Gewisser, tief be-
schatteter, zum schwermiitigen Nachdenken einladender Einoden usw. er-
greift, ist bei der Sicherheit, worin er sich weif3, nicht wirkliche Furcht, [...]"
Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft, S. 116 (Hervorhebung C.S.). Es ldsst
sich also eine Korrelation konzedieren zwischen den Abgrenzungsprozessen
von der Natur und der &sthetischen ErschlieBung der Naturerfahrung, wie bei-
spielsweise im Naturschénen oder im Erhabenen. Hartmut Bohme, Gernot
Boéhme: Das Andere der Vernunft, S. 45-50 und das Kapitel tiber den Zusam-
menhang von Naturbeherrschung und Naturrezeption bei Christian Bege-
mann: Furcht und Angst im Prozef3 der Aufklarung, S. 97-159.

547 Vgl. Hartmut Bohme, Gernot Bohme: Das Andere der Vernunft, S. 50-70;
Rudolf zur Lippe: Naturbeherrschung am Menschen, Bd. 1., S. 15-32 und —
ausfithrlich zum Thema der Kérperhaltung — Georges Vigarello: The Upward
Training of the Body from the Age of Chivalry to Courtly Civility.
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ren wie beispielsweise die des absolutistischen Hofes.**® Die Distanzierung
vom eigenen Korper zeigt sich in einer Vielzahl gesellschaftlicher und kultu-
reller Praktiken, in Verfahren der Stilisierung und Asthetisierung der leibli-
chen Lebensvollziige sowie in kulturellen Entwiirfen und Konzeptionen von
Kérperlichkeit.”*’

Ab dem 17. Jahrhundert werden die leibgebundenen Handlungen des
Menschen den Praktiken der Disziplinierung und Stilisierung unterworfen
und somit neu konnotiert. Sie werden nun als Regungen erfahren, die die
Naturhaftigkeit des Menschen anzeigen und daher mittels der Selbstkontrolle
und der Affektmodulation umgeformt werden miissen. Es zeigt sich also,

,[...] daB im 18. Jahrhundert der Mensch an sich selbst Natur entdeckt, oder besser
gesagt, daf} er sich selbst als Natur fremd wird. Je eindeutiger sich der Mensch als
Zivilisierter versteht, je eindeutiger er sich als Vernunftwesen versteht, desto ferner

und unverstindlicher ist ihm sein Leib als Natur.*>

In diesem Zitat wird deutlich, dass die Autoren das 18. Jahrhundert als dieje-
nige Epoche kennzeichnen, in der der Mensch seine leibliche Verfasstheit als
einen Teil der ,,rohen‘ Natur entdeckt, die er als Vernunft- und Zivilisations-
wesen transzendieren kann und muss. Entscheidend an dieser Auffassung ist,
dass das leibliche Gegebensein, in dem die Natur im Menschen sich offen-
bart, nun als ein problematischer Gegensatz zu seiner Disposition als Ver-
nunft- und Kulturwesen erfahren und formuliert wird. Es bildet sich also ein
krisenhafter Antagonismus von Natur und Kultur heraus, der als Schnittstelle
zweier distinkter Bereiche in den Menschen implementiert wird. Zwar kniipft
diese Auffassung durchaus an bereits bestehende Positionen an — hier sei nur
der Leib-Seele-Dualismus in der Erkenntnistheorie Descartes’ erwihnt — aber
sie gewinnt im 18. Jahrhundert an Kontur.™' Die oben aufgezeigten Verdnde-

548 Norbert Elias: Uber den ProzeB der Zivilisation. Soziogenetische und psycho-
genetische Untersuchungen.

549  Turner bezeichnet die Verfahren der kulturellen Markierung, die sich in den
Korper einschreiben, als Rituale, mit denen der ,,natiirliche* Korper in einen
kulturellen und sozialen Korper transformiert wird. Auch er geht also von
einer kulturell gezogenen Demarkationslinie zwischen Natur und Gesellschaft
aus, die nur anhand von Ritualen iiberschritten werden kann. Diese Rituale
und die Verfahren, die mit ihnen einhergehen, hinterlassen in Form von Klei-
dung, Schmuck, Haltung und Gebéardensprache usf. Zeichen auf dem Koérper,
die entsprechend des historischen Kontexts stark divergieren konnen. Er
schreibt: ,,Most human societies have historically defined this boundary be-
tween the human and the inhuman in terms of rituals. For the sake of argu-
ment, these rituals may be classified as rituals of inclusion and rituals of ex-
clusion [...]. In traditional societies, the fact of birth is not an immediate
guarantee of social membership; one has to be transferred from nature to cul-
ture by rituals of social inclusion. [...] These rituals of inclusion involve cul/-
tural work upon the body and their effect is to transform the natural body into
a social entity with rights and status.* Bryan S. Turner: The Body and Society.
Explorations in Social Theory, S. 197 (Hervorhebung C.S.).

550 Hartmut Bshme, Gernot B6hme: Das Andere der Vernunft, S. 50.

551 Die Auffassung, dass der Leib-Seele-Dualismus bei Descartes die zentrale
Voraussetzung fiir die Abtrennung des modernen Bewusstseins von der Kor-
perlichkeit bildet, vertritt Elizabeth Grosz: Volatile Bodies. Toward a Corpo-
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rungen der Lebensformen und die sukzessive Asthetisierung und Stilisierung
der alltédglichen Lebensvollziige zundchst in der hofischen, aber auch in der
biirgerlichen Kultur legt von dem vollzogenen Wandel ein eloquentes Zeug-
nis ab.

Zugrunde liegt der als antagonistische Spaltung aufgefassten Relation
von Natur und Kultur ein Entwicklungsprozess, den Horkheimer und Adorno
im aufkldrerischen Denken®>, also dem rationalisierenden und begrifflichen
Denken, in welchem sich ja die Befreiung von den Naturzwingen erst voll-
zieht, tiberhaupt begriindet sehen. Es ist bereits erldutert worden, dass Hork-
heimer und Adorno in dem begrifflichen und zweckgerichteten Denken das
eigentliche Instrument der Emanzipation des Menschen von der Natur sehen:
Der Mensch erfahrt die letztere zundchst nur als einen flieBenden Wahrneh-
mungsstrom, das begriffliche Denken ermdoglicht durch Identifizierung des
einzelnen Phanomens oder Gegenstandes mit dem Begriff und durch die Abs-
traktion vom einzeln gegebenen Phidnomen eine Art Fixierung eben dieses
Wahrnehmungsstroms. Die allmihliche Ausbildung des begrifflichen Abs-
traktionsvermogens konvergiert, und dies stellt nun das zweite Moment in der
Ausbildung der Mensch-Natur-Relation dar, mit einem Prozess der Identi-
titsbildung.>>® Die Konstituierung einer festen Identitiit des Selbst bildet nach
Horkheimer und Adorno die Bedingung und gleichzeitig die Folge der ratio-
nalistischen ErschlieBung der Natur; sie bildet sich korrespondierend zur be-
grifflichen Fixierung der amorphen Naturerscheinungen aus. Einerseits ndm-
lich ,,verfestigt” sich die ungeordnete Phanomenwelt der duleren Natur durch
die Genese der identifizierenden Begriffe, andererseits wird in diesem Pro-
zess auch das Selbst des Menschen konsistent: Es konstituiert sich das Sub-
jekt eben jener Begriffsbildung und -gebung, jener distanzierten, wieder-
erkennenden, abstrahierenden Beobachtungsinstanz. Subjektkonstitution voll-
zieht sich nach Horkheimer und Adorno also in Interdependenz zur Ausbil-
dung des begrifflichen Denkens aus der Notwendigkeit der Uberwindung des
Naturzwangs. Als einen flir den Antagonismus von Natur und Kultur wesent-
lichen Aspekt heben Horkheimer und Adorno nun die problematische Konse-
quenz dieser Subjektkonstruktion hervor: Die Bedingung, unter der sich das
Subjekt als Identisches (selbst)erhalten kann, ist die des permanenten Selbst-
zusammenbhalts durch Selbstverleugnung, das heiflt durch die Verleugnung
der Naturhaftigkeit des Menschen. Denn wenn auch die Vielfaltigkeit der
Naturerscheinungen durch Benennung und Identifizierung systematisiert und

real Feminism. Sie weist in verschiedenen Positionen der aktuellen Kérperde-
batte einen Rekurs auf den cartesianischen Dualismus nach. Auch die tradi-
tionelle Anordnung des Wissens in die unterschiedenen Felder der Natur- und
Geisteswissenschaften spiegele und perpetuiere diese Dichotomisierung.

552 Wie bereits erwihnt, ist bei Horkheimer und Adorno damit keineswegs nur
das Denken des 18. Jahrhunderts gemeint. Aufkldrung bezieht sich bei ihnen
vielmehr auf jedes instrumentelle Verhéltnis zur Natur, das auf ihre Beherr-
schung und Kalkulierbarkeit abzielt. Eine solche Relation des Menschen zur
Natur ist in der Tat nicht ausschlieBlich im 18. Jahrhundert auszumachen. Der
Prozess der fortschreitenden Naturaneignung, Naturbeherrschung und letztlich
auch der Naturzerstérung setzt vielmehr bereits in der frithen Neuzeit ein und
reicht bis in die Gegenwart hinein.

553 Die Konzeption von Identititsbildung und Subjektkonstitution 6ffnet ein wei-
tes Themenfeld mit vielen, teilweise ungeldsten Problemen. Diese kénnen an
dieser Stelle allerdings nicht diskutiert werden.
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geordnet wird, steht auf der Kehrseite dieser Verdnderung der Wahrneh-
mungsform der Verlust ihrer Erscheinungsmannigfaltigkeit. Dadurch, dass
die Vielfiltigkeit des Erscheinungsreichtums der Natur in der begrifflichen
Benennung vereinheitlicht und vereinfacht wird, fillt sie, so Horkheimer und
Adorno, unter die Herrschaft der allgemeinen Begriffe, die vom Vielfiltigen
und Nichtidentischen abstrahieren. Parallel dazu wird auch im Zuge der Sub-
jektkonstitution das Nichtidentische und Vielfiltige unterdriickt, um den lan-
gen und mithevollen Prozess der Selbstfindung des Subjekts als Entitdt zu
ermoglichen.

,»Das Subjekt schafft die Welt auler ihm noch einmal aus den Spuren, die sie in
seinen Sinnen zuriickldBt: die Einheit des Dinges in seinen mannigfaltigen Eigen-
schaften und Zustidnden; und es konstituiert damit riickwirkend das Ich, indem es
nicht bloB den dufleren sondern auch den von diesen allmihlich sich sondernden
inneren Eindriicken synthetische Einheit zu verleihen hat.*>*

Horkheimer und Adorno stellen nicht in Frage, dass eben dieser Prozess der
Selbstfindung durch Abtrennung und Distanzierung von den Naturzusam-
menhéngen die Primisse von Erkenntnis, Emanzipation und somit Freiheit
(eben von den Naturzwingen) des Individuums bildet, als einen seiner pro-
blematischsten Aspekte heben sie jedoch die antagonistische Gegeniiberstel-
lung von Mensch und Natur hervor, die mit ihm untrennbar verbunden
scheint. Die Herrschaft iiber die innere Natur des Menschen, gleichzeitig
Folge und Bedingung der menschlichen Selbsterhaltung und mit der Natur-
herrschaft selbst einhergehend, korrespondiert mit einem permanenten Be-
miithen, dasjenige zu modulieren, zu kanalisieren und zu transformieren, was
nun als Ausdruck von Naturhaftigkeit, also als Ausdruck von Naturtrieb und
Naturbediirfnis, erfahren wird. Die Konsequenz wird als ein stetig ausgetibter
Selbstzwang erfahren, der die Bedrohung durch die Naturgewalten, aber auch
ihre Verlockungen zu tiberwinden versucht. Zudem sieht sich das Subjekt
gezwungen, den Prozess der Selbsterhaltung, also die Zusammenhaltung des
Ich als Identisches und Konsistentes, endlos zu perpetuieren, da es sonst unter
dem Ansturm der Naturhaftigkeit wieder in ein amorphes, vielgestaltiges und
unbegrenztes Sein zu zerfallen droht.

,JFurchtbares hat die Menschheit sich antun miissen, bis das Selbst, der identische,
zweckgerichtete, mannliche Charakter der Menschen erschaffen war, und etwas
davon wird noch in jeder Kindheit wiederholt. Die Anstrengung, das Ich zusammen-
zuhalten, haftet dem Ich auf allen Stufen an, und stets war die Lockung, es zu verlie-
ren, mit der blinden Entschlossenheit seiner Erhaltung gepaart.***

IV.5.3. Die Konzeption des Tieres

Die westliche (Denk)Tradition erfahrt und formuliert ihr Verhéltnis zur Natur
also in der unvermittelbaren Dichotomie von Natur und Kultur, als Spaltung
und Gegensatz zweier verschiedener Momente. Als Folge dieser Auffassung

554 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufklirung, S. 58.
555 Ebd, S. 40.
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wird Natur als das unkontrollierte, unkonturierte und bedrohliche Andere der
menschlichen Zivilisation aufgefasst, iiber deren Gewalten, Auerungen und
Triebe eine stetige Hegemonie errichtet werden muss. In der Konstruktion
eines uniiberwindlichen Gegensatzes beider Momente, der Kultur und der
Natur, sowie der Implementierung dieses Gegensatzes in das Subjekt er-
scheint die Bedingung einer Selbstwahrnehmung, die korperliche Vollziige
als Naturdeterminiertheit erlebt und benennt, sowie die Notwendigkeit postu-
liert, eben diese als naturhaft erfahrene Verfassung einer stetigen Regulierung
zu unterziehen. Auf dem Hintergrund dieser folgenreichen Denkfigur entfal-
tet sich die Furcht vor dem Regress des Menschen in den Zustand unbe-
stimmter Naturhaftigkeit, wie sie im Phantastischen und im Horror in der
Figur des monstrosen Tiermenschen aufscheint. Erst diese Differenzsetzung
ermoglicht es, den Zusammenbruch der in sukzessiven Schritten errungenen
Distanz von dem als Natur Erfahrenen als krisenhaften Atavismus vorzustel-
len. Da namlich Natur und Kultur als unverséhnlicher Gegensatz gedacht
wird, kann die Vorstellung eines Riickfalls in eine kreatiirliche Existenz, wie
sie in der Figur des Tiermenschen imaginiert wird, nur als Schreckensvision
fungieren.>

,In den Mérchen der Nationen kehrt die Verwandlung von Menschen in Tiere als
Strafe wieder. In einen Tierleib gebannt zu sein, gilt als Verdammnis. Kindern und
Volkern ist die Vorstellung solcher Metamorphosen unmittelbar verstdndlich und
vertraut. Auch der Glaube an die Seelenwanderung in den &ltesten Kulturen erkennt
die Tiergestalt als Strafe und Qual. Die stumme Wildheit im Blick des Tieres zeugt

von demselben Grauen, das die Menschen in solcher Verwandlung fiirchten. >’

Die Existenz des Tieres bezeichnet das Ausgeliefertsein an eine uniiberwind-
liche, biologisch gedachte Naturdeterminiertheit, die rational nicht transzen-
diert werden kann. Das Tier erscheint dem Mensch als Teil der Naturwelt in
jener vernunft- und begriffslosen Existenz gefangen, aus der er sich durch
den Prozess der Selbstfindung befreit hat und an den sich das menschliche

556 Ein weiteres Schreckensbild vom Verlust von Menschlichkeit entsteht im Bild
des Wahnsinnigen und Irrsinnigen, wie es Foucault fiir das 17. Jahrhundert in
Frankreich, aber auch in England nachweist. Der Wahnsinnige wird aufgrund
seiner Verwirrung, seiner unkontrolliert tobenden Heftigkeit und seiner Ver-
nunftlosigkeit nicht als menschliches Wesen, sondern als Tier gedacht und
behandelt. Im Zustand der Unvernunft und der Gewaltsamkeit, in dem sich
der Wahnsinn zeigt, spiegelt sich Wesen und Charakter des Tieres. Die Ab-
trennung des Wahnsinnigen von der Gesellschaft durch Internierung in Zellen,
die Stdllen, Kdfigen und Menagerien gleichen, ist beredter Ausdruck der Auf-
fassung vom irrsinnigen Toben als Riickfall in tierische Existenz. ,Das Tier
im Menschen hat keinen Hinweischarakter fiir ein Jenseits mehr, es ist zu sei-
nem Wahnsinn geworden, ohne dass eine Beziehung zu etwas anderem als zu
diesem selbst bestiinde: sein Wahnsinn im Naturzustand. Die Animalitit, die
im Wahnsinn zum Ausdruck kommt, beraubt den Menschen dessen, was es an
Menschlichem in ihm geben kann. [...] Fiir den Klassizismus ist der Wahn-
sinn in seinen dufersten Formen durch den ohne jeden anderen Bezug, ohne
jeden anderen Riickhalt in unmittelbarer Beziehung mit seiner Animalitit ste-
henden Menschen gegeben.” Michel Foucault: Wahnsinn und Gesellschaft,
S.143.

557 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufkldrung, S. 264.
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Selbst zu verlieren droht, wenn es seine Identitdt nicht zusammenzuhalten
vermag.

,Die Welt des Tieres ist begriffslos. Es ist kein Wort da, um im Fluf} des Erschei-
nenden das Identische festzuhalten, im Wechsel der Exemplare dieselbe Gattung, in
den verdnderten Situationen dasselbe Ding. Wenngleich die Moglichkeit von Wie-
dererkennen nicht mangelt, ist Identifizierung aufs vital Vorgezeichnete beschrankt.
Im Fluf findet sich nichts, das als bleibend bestimmt wire, und doch bleibt alles ein
und dasselbe, weil es kein festes Wissen ums Vergangene und keinen hellen Vor-
blick auf die Zukunft gibt. Das Tier hort auf den Namen und hat kein Selbst, es ist in
sich eingeschlossen und doch preisgegeben, immer kommt ein neuer Zwang, keine

Idee reicht iiber ihn hinaus.****

Dort, wo der Mensch sich selbst als Subjekt der Naturherrschaft in Distanz
zur Natur einsetzt, wird das Tier als Teil der Natur zum Objekt seiner Beob-
achtung und Erfassung. Selber zu einer Uberwindung der Naturzwinge nicht
befihigt, da seine Erscheinungswelt nicht durch abstrahierende und begriffli-
che Erfassung identifiziert und strukturiert ist, bleibt es ausschlieBlich Na-
turwesen, tiber das sich der Mensch aufgrund rationaler Verfasstheit erhebt.

Die Begriindung dieser Konzeption der tierischen Existenz und des Tieri-
schen als des Vernunftlosen, leiblich Gegebenen schlechthin, ist in der darge-
legten Naturauffassung zu suchen, die die Existenzformen Mensch und Tier
als grundlegend voneinander geschieden denkt: In dieser Differenzsetzung
bedingt sich das Menschliche in Abgrenzung zum Tierischen/Naturhaften
und umgekehrt.

,,.Die Idee des Menschen in der europdischen Geschichte driickt sich in der Unter-
scheidung vom Tier aus. Mit seiner Unvernunft beweisen sie die Menschenwiirde.
Mit solcher Beharrlichkeit und Einstimmigkeit ist der Gegensatz von allen Vorvor-
deren des biirgerlichen Denkens, den alten Juden, Stoikern und Kirchenvitern, dann
durchs Mittelalter und die Neuzeit hergebetet worden, da3 er wie wenige Ideen zum
Grundbestand der westlichen Anthropologie gehort.*>

IV.5.4. Fallbeispiel: Der Tiermensch im Spannungsfeld
von Natur und Kultur in The Company of Wolves
und Cat People

The Company of Wolves stellt ein weiteres Beispiel fiir die Genrehybridisie-
rung im postklassischen Film dar. Einerseits greift der Film ein fiir den litera-
rischen und filmischen Horror zentrales Motiv, den Werwolf, auf, anderer-
seits ist er durchsetzt mit Elementen des Marchenhaften und rekurriert zudem
auch auf Figuren bekannter Mérchen. Auf der dsthetischen Ebene findet diese

558 Ebd., S. 263.

559 Ebd., S. 262. Dieses Zitat verweist auf die lange kulturelle Vorgeschichte der
Konzeption des Tieres. Die Auffassung vom Tier, wie sie die westliche Kultur
des 17. und 18. Jahrhunderts entfaltet, ist also als eine Biindelung und Weiter-
entwicklung bereits bestehender Ideen und weniger als ein Novum zu sehen.
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Verschmelzung ihre Entsprechung in einem Verfahren, das stark stilisierte,
unwirkliche und betont artifizielle Rdume entwirft, mit Kostiimen und Kulis-
sen eine Vergangenheit inszeniert, die nicht zu verorten ist und damit auf das
unbestimmbare ,,Es war einmal vor langer Zeit“ des Mirchens abzielt,
gleichzeitig aber korperliche Transformationen drastisch bebildert, zahlreiche
ikonographische Traditionen der Gothic Novel und der Schwarzen Romantik
aufgreift und sie ins Spektakuldre tibertragt.

Eine Rahmenhandlung spannt in The Company of Wolves das tiberbor-
dende und phantastische Geschehen ein. Diese entwirft in nur fragmentari-
scher Weise die Situation einer Familie, die in einem grofen Anwesen am
Rande des Waldes lebt, wobei die jiingste Tochter, die 13-jdhrige Rosaleen,
im Mittelpunkt dieser Skizze steht. Ein angespanntes Verhiltnis zu den Eltern
und der dlteren, zénkischen Schwester wird nur angedeutet. Das erste Mal
tritt die Figur der Rosaleen als Schlafende auf — eine bemerkenswerte Einfiih-
rung fiir eine Hauptfigur, von deren Bedeutung noch zu sprechen sein wird.
Die Kamera zeigt sie in groer Einstellung in unruhigem Schlaf in einer mit
Puppen und Stofftieren iiberfiillten Dachkammer. In einer langsamen Kreis-
bewegung fahrt die Kamera anschlieBend durch den Raum, wihrend die 4l-
tere Schwester vor der verschlossenen Tiire Rosaleen als ,,Pest* beschimpft.
Die Tonspur gibt das Wort leise und beschworend gezischt und mehrfach
uiberlagert wieder, wihrend der Raum sich gleichzeitig verdunkelt und auf
unheimliche Weise belebt: Wind bewegt Papierfetzen, die Seiten von Bii-
chern, Vorhinge, Spielfiguren nicken mit dem Kopf. SchlieBlich gleitet die
Kamera auf das Fenster zu, durch das ein dichter Wald in der Abendddmme-
rung zu sehen ist. Der Kamerablick auf den Wald, zudem gerahmt durch das
Fenster, ist als Landschaftsbild romantischer Provenienz ausgestaltet und
somit mit kulturellen Bedeutungen aufgeladen: Das in dunklen Blauténen
gehaltene ,,Nachtstiick™ zeigt den Wald als den Ort des Geheimnisvollen und
der Ferne, als einen der Kultur entgegengesetzten Raum. In die mittlerweile
dunkle und bedrohliche Musik mischt sich nun Wolfsgeheul, womit der
néchtliche Wald endgiiltig als Gefahrenraum etabliert wird. Die folgende
Einstellung versetzt den Zuschauer mitten in diesen Wald, die Kamerafahrt
durch das Zimmer und die Einstellungsfolge suggerieren also eine Bewegung
aus dem Haus heraus in die Landschaft, aus den bestimmbaren Abmessungen
der Architektur in die unbegrenzte und undefinierte Weite des Naturraums.
Sie fiihrt zugleich sukzessiv an den Ort der (Traum)Handlung heran. Zudem
weisen diese Kamerafahrt und die abschlieBende Einstellung das nachfolgen-
de Geschehen als Rosaleens Traume aus — eine etablierte, filmrhetorische
Figur. Die folgende Szene zeigt die dltere Schwester in einem stilisierten,
bedrohlichen Walddickicht, in dem sie voller Angst umbherirrt, bis ein Rudel
Wolfe auftaucht, die Verfolgung aufnimmt und das Madchen schlieBlich ein-
kreist und unter sich begribt. Die kurze Sequenz fungiert einerseits als Erldu-
terung der familidren Beziehungen: Der phantastische und diistere Traum
wird dabei als Rachephantasie lesbar und bestitigt somit die angedeuteten
Spannungen zwischen den Schwestern. Gleichzeitig verbindet diese Sequenz
die Rahmenhandlung mit den folgenden Episoden, wobei die Verkniipfungen
vielfiltig sind. Einmal ist da die wiederkehrende Figur der Schwester, sodann
einige der Spielfiguren aus dem Zimmer, die belebt und ins UbergroBe ge-
steigert, als surreale Schreckensgestalten den Wald bevélkern und schlieBlich
auch der (dem Wolf duBerlich sehr dhnliche) Schiferhund, der bereits wih-
rend des Vorspanns gezeigt wird, der in der Rahmenhandlung an Rosaleens
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Tire kratzt und im Traum in einen Wolf verwandelt wiederkehrt — als sein
gleich-ungleiches Pendant, das seine Domestizierung abgestreift hat. Nach-
dem die Schwester von den Wolfen tiberwiltigt worden ist, kehrt der Kame-
rablick nochmals in das Zimmer der immer noch unruhig schlafenden Rosa-
leen zuriick, bevor er nach einem weichen Schnitt wieder in die Traumwelt
zuriickversetzt wird. Die Kamera zeigt nun ein mitten im Wald liegendes,
mirchenhaft stilisiertes Dorf, in dem eine Beerdigung stattfindet. Eine nahe
Einstellung zeigt Rosaleens Schwester als blasse, blumengeschmiickte Tote
im Sarg, als ,,schone Leiche®, d.h. als ein in lebloser Schonheit verdinglichtes
Todesbild, ein Bild also, das die physischen Konsequenzen des Todes, Desin-
tegration und Verfall, in der kunstvollen Inszenierung des weiblichen Kor-
pers leugnet.”® Die weibliche Figur in weiBem Kleid ist unversehrt und ma-
kellos, obwohl sie, wie es die Narration will, von Wolfen zerrissen worden
ist. Erst als sich der Sargdeckel iiber das Gesicht schiebt und dunkle Erde auf
den Sarg fillt, werden Assoziationen an Verfall und Verwesung aufgerufen,
besonders im Bild der grofien Krote, die auf dem Sargdeckel hockt. An der
Seite des Sargs findet sich nun auch Rosaleen wieder, die sich selbst als Hel-
din dieser in ein historisches Kostiim gekleideten Vergangenheitswelt traumt.
Der Film verwendet also die Verfahren der Spiegelung und Variation, um
Rahmenhandlung und Traumwelt miteinander zu verkniipfen und um sichtbar
zu machen, dass es sich in dieser Traumwelt auch um eine Art der Introspek-
tion handelt, um eine Schau der Phantasien, Sehnsiichte und Angste, deren
Autorschaft er dem schlafenden Madchen zuweist, die als Handlungsfigur
somit verdoppelt ist. Mit diesem Konstrukt wird auch die Frage der Vermit-
teltheit von filmischer Narration thematisiert, die hier {iber zwei aneinander-
gekettete Instanzen operiert. Das von dieser Rahmenhandlung eingefasste
nun folgende Geschehen erweist sich als eine Ansammlung von auf mehrfa-
chen Ebenen ineinander verschachtelten (Traum)Geschichten, die keine ziel-
gerichtete Narration mit einer kausal verketteten Ereignisabfolge darstellen,
aber in denen iiber kleine, in sich geschlossene Episoden, durch die zentralen
Figuren und wiederkehrende Motive dennoch Kontinuitit erzeugt wird. Wie
bereits hervorgehoben, ist es eines der Kennzeichen des postklassischen
Films, sich der klassischen Erzdhlformeln zu entledigen und die zielgerichte-
te, kohdrente narrative Struktur zuriickzudringen oder aufzubrechen. Bei-
spielhaft werden diese Tendenzen auch in The Company of Wolves sichtbar.
Hier dient dieses Erzdhlverfahren besonders dazu, durch die ineinanderge-
schachtelten Episoden eine labyrinthische narrative Struktur zu schaffen, die
das Moment des (Alp)Traumhaften im Geschehen représentiert. Einmal mehr
zeigt sich der postklassische Horrorfilm als artifizielle und spektakulédre
Phantasmagorie, die die klassische narrative Okonomie und Struktur suspen-
diert, um phantastische Welten erzeugen zu kénnen.

Wie bereits skizziert, er6ffnet schon der Erzahlrahmen von The Company
of Wolves die Dichotomie von Zivilisation und Wildnis, von domestizierten
und wilden Wesen. Die Gegeniiberstellung von vertrautem Haus und frem-
dem Wald, der als bedrohlicher Handlungsraum eingefiihrt wird, von Haus-
tier und geféhrlicher Kreatur zieht sich in Form von Spiegelungen und Varia-
tionen durch den ganzen Film, wobei verschiedene Aspekte dieser Differenz-

560 Elisabeth Bronfen: Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik. Die
Reprisentationen des weiblichen toten Korpers werden in Kapitel VI disku-
tiert.
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setzungen aufgerufen werden. Damit scheint der Film genau jene Dichotomi-
sierung von Kultur und Natur zu reproduzieren, die, wie oben dargestellt, die
abendlédndische Wahrnehmung und Verhandlung von Natur regiert. In der Tat
werden viele der zahlreichen semantischen Strata, aus denen sich der Begriff
Natur zusammensetzt, in The Company of Wolves aufgerufen, aber auch neu
ausgedeutet, als Konstrukte ausgewiesen oder sogar umgekehrt. Die span-
nungsreiche Differenzsetzung Natur-Kultur manifestiert sich dabei vornehm-
lich in der Figur des Werwolfs, die der Film in sein Zentrum stellt. Dabei
rekurriert The Company of Wolves auf eine Vielzahl der heterogenen Motive
und Thematiken, die sich in der Figur des Werwolfs tiberschneiden und iiber-
lagern.>!

Zunichst einmal wird der Werwolf in The Company of Wolves als be-
drohliches Grenzwesen thematisiert, das zwischen den bindren und kulturell
voneinander abgegrenzten Kategorien Zivilisation und Wildnis, menschlich
und animalisch wechselt. Exemplarisch ldsst sich die Bearbeitung dieser
Thematik an einer der Episoden darstellen, die die Figur der Gromutter im
Traum Rosaleen erzihlt, eine Verdoppelung der Erzahlebenen also auch hier.
Die Geschichte handelt von einem umherziehenden Fremden, der in das Dorf
kommt, sich dort verheiratet und niederlassen will. Gleich zu Anfang werden
in diese Geschichte spannungsreiche und im Gegensatz zu einander stehende
Kategorien eingefiihrt: das Fremde und das Vertraute, Bekannte sowie die
nomadisch umherziehende Existenz, die nicht verortbar ist und die generatio-
neniibergreifende Sesshaftigkeit der Dorfbewohner. Zunichst scheint es je-
doch so, als wenn der von auflen in die Dorfgemeinschaft eintretende Fremd-
korper durch das Ritual der EheschlieBung integriert werden konnte. Als je-
doch der Brautigam in der Hochzeitsnacht vor die Tiir tritt, kehrt er nicht, wie
von Braut und Zuschauer erwartet, nach einigen Minuten zuriick, sondern
verschwindet spurlos. Der Film inszeniert die Begegnung mit der néchtlichen
Natur als folgenreiches Moment des Ubergangs: In dem Moment, da der
Mann vor die Tire tritt, erklingt in der Ferne das Geheul der Wolfe. Die Ka-
mera zeigt das Gesicht des Mannes mit einem zundchst lauschenden, dann
unruhigen Ausdruck in halbnaher Einstellung und hell beleuchtet, wobei ein
kurzer Gegenschnitt als Quelle dieses Lichtes den Vollmond ausmacht. In
Phantastik und Horror initiiert hdufig das Licht des Vollmonds die Metamor-
phose des Werwolfs. Dass die Verwandlung von Mensch zum Tier, also der
Riickfall in die kreatiirliche Existenz, an die Mondphasen gebunden ist, hebt
das Ausgeliefertsein des Tiermenschen an die Natur hervor und bezeichnet
gleichzeitig die Entmachtung eines teleologisch selbstbestimmten, menschli-
chen Schicksals durch die zyklischen Naturkrifte. Entsprechend dieser Im-
plikationen vermag der Brautigam sich folgerichtig nicht gegen den ,,Ruf der
Natur zu wehren. Erst nach vielen Jahren kehrt er in einer Winternacht zu
seiner ehemaligen Braut zuriick, die inzwischen mit einem anderen Mann
verheiratet ist. Die Kamera zeigt dabei, wie die Gestalt aus dem Dunkel des
Waldes tritt und durch das Fenster in die erleuchtete Hiitte blickt, wo sich das
Familienleben abspielt — eine viel verwendete dsthetische Chiffre fiir die
Sehnsucht des Umherziehenden, ortlos Entwurzelten nach Zugehorigkeit,

561 Zum Motiv des Werwolfs in Legende, Mérchen und Literatur vgl. Keith Ro-
berts: Kleine Kulturgeschichte des Werwolfs; Claire Russell, W.M.S. Russell:
The Social Biology of Werewolves; Charlotte Otten (Hg.): A Lycanthropy
Reader: Werewolves in Western Culture.
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Sesshaftigkeit, Gemeinschaft. Die langen Haare und das verwilderte AuBere
markieren dabei den Grad seiner Entfernung von menschlichem Zusammen-
leben, verweisen auf den Verlust zivilisierter Lebensvollziige. Als er schliel3-
lich in die Hiitte tritt und von der verschreckten Frau Nahrung fordert, ist
damit auch ein weiteres wesentliches Merkmal der tierischen Existenz be-
zeichnet: Sie wird bestimmt vom stets wiederkehrenden Fresstrieb. In der
sich anschlieBenden Transformationsszene verldsst der Film die Ebene der
mairchenhaft stilisierten Inszenierung und zeigt in drastischem Gestus und in
nachdriicklicher Ausfiihrlichkeit die qualvolle Verwandlung von Mensch
zum Tier. Der Tiermensch reif}t sich die Gesichtshaut ab und zeigt sich, sei-
ner identitétsstiftenden Hiille beraubt, als gesichtsloser écorché, als gestaltlo-
ses, nicht mehr erkennbares Grenzwesen.>®* Sukzessiv erhilt er durch die
Verwandlung allerdings immer mehr tierische Attribute: der Kiefer verldn-
gert sich, Fangzéhne schieben sich hervor, das Riickrat kriimmt sich usf. Da-
mit stellt der Film die qualvolle Metamorphose als ganz und gar physisches
Spektakel zur Schau. Der sich transformierende Korper wird hier in der
uberwiltigenden Materialitdt von roh-blutiger Fleischlichkeit inszeniert. Da-
mit wird einerseits abermals darauf verwiesen, wie machtlos der Tiermensch
der immer wiederkehrenden Verwandlung und Regression unterworfen ist.
Durch die gewaltsamen Mutationen und Verkriimmungen wird zudem die
Differenz von menschlicher und animalischer Korperlichkeit aufgezeigt, de-
ren ,,widernatiirliche” Fusion nur als monstroses und grauenerregendes Ge-
schehen sichtbar und begreifbar werden kann. Gleichzeitig wird in dieser
Szene Korperlichkeit zum — wenn auch grausigen — Spektakel, dessen effekt-
volle Inszenierung, wie bereits dargestellt, zu den Hauptanliegen des post-
klassischen Horrorfilms gehort.

Die Episode versammelt damit eine Vielzahl von Motiven im Zusam-
menhang mit dem Tiermenschen, die im Folgenden variiert und ausformuliert
werden. Immer wieder thematisiert der Film die Existenz des Werwolfs als
ins Phantastische iibersteigerte Schreckensvision vom Riickfall des Menschen
in eine von Trieben determinierte Daseinsform. Diese wird zunéchst aus-
schlieBlich negativ ausgedeutet, wie in der Sequenz, in der ein Dorfméddchen
die Giste einer aristokratischen Hochzeitsgesellschaft verflucht. Die Ver-
wandlung der Giste an der Tafel, die in die bis ins Artifizielle gesteigerte
Mode des 18. Jahrhunderts gekleidet sind, wird als ein sukzessiver Verlust
von fiir Menschlichkeit konstitutive Verhaltensformen geschildert, die gerade
im Zusammenhang mit der Nahrungsaufnahme semantisch vielféltig aufgela-
den sind. Die Korrosion der Tischsitten fiihrt bis in das Stadium, in der die
Tierwesen wortlich ,,vom Teller fressen®. Hinter schleifen- und riischenbe-
setzten Gewindern werden plotzlich zunehmend haarige Dekolletés, unter
Handschuhen Raubtierkrallen, tiber Spitzenkragen verzerrte Fratzen sichtbar,
auf denen sich noch menschliche Ziige mit bereits animalischen Merkmalen
vermischen. Wenn die Wolfe nach abgeschlossener Verwandlung von den
Sesseln springen, Tisch und Tafelaufbauten umreiflen, ihre zerfetzten Kostii-
me abstreifen, um schlieB3lich in einem heulenden Rudel in den Wald zu het-
zen, ist damit ein deutliches Bild von der Desintegration der menschlichen
Ordnung und dem Abstreifen aller zivilisatorischen Prigung, das der Riick-

562 Die Bedeutung der Haut fiir die Wahrnehmung des menschlichen Korpers
wird im Zusammenhang mit dem gedffneten und zerstiickelten Kérper noch
ausfiihrlich behandelt werden.
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fall in die Existenz der Kreatur bedingt, geschaffen. Hier wird zudem nahege-
legt, dass noch unter der differenziertesten zivilisatorischen Schicht, repra-
sentiert durch die stilisierten Kostiime und die artifiziellen Tischsitten des 18.
Jahrhunderts, die innere Natur des Menschen nur miihevoll unterdriickt und
gezdhmt ist. Mehr noch: Durch die Mitleidlosigkeit des Gastgebers gegen-
tiber dem Dorfmidchen, durch die in verschiedenen Einstellungen angedeute-
te, nur mithsam gebéndigte Gier der Géste inszeniert The Company of Wolves
in dieser Sequenz den Mensch als verkleidete Bestie, dessen innere Natur
letztlich unbeherrschbar bleibt. Damit perpetuiert der Film die oben darge-
stellte Konzeption des Menschen, die gerade sein leibliches Gegebensein als
Naturverhaftetheit ausweist. Folgerichtig wird diese uniiberwindbare Natur-
haftigkeit des Menschen im Film auch ausschlieBlich an physisch aufgefass-
ten Dispositionen ablesbar: an der Triebhaftigkeit des Brautigams, der das
Dorfméadchen schwiéngert und eine andere heiratet, der der anderen Géste, die
sich an listernen Blicken zeigt, und schlieBlich an ihrer maBlosen GefraBig-
keit. Mit dem Abstreifen von sozial konditionierten Verhaltensweisen und
der dazugehorigen Kleidung verlieren die Tierwesen also eine nur unvoll-
standig gebliebene kulturelle Pragung und fallen in eine triebgesteuerte, ver-
nunftlose Existenz zuriick, die ihnen als innere Natur zuvor bereits gegeben
war. Die Verwandlung zeigt somit die Briichigkeit der Enkulturation an,
gleichzeitig markiert sie auch die Wiederherstellung von Eindeutigkeit: Der
Status der Hochzeitsgiste als affektgesteuerte Triebwesen ist polysem, er
oszilliert zwischen den Bereichen des Menschlichen und des Animalischen.
Nach der einmal abgeschlossenen Transformation sind sie als Wolfe dagegen
ganz und gar Natur geworden.

Die vermeintliche Naturhaftigkeit des Menschen wird in The Company of
Wolves also als Schreckensvision vom Verlust der menschlichen Zivilisation
gezeichnet und als mitleidloser Fresstrieb, als Aggressivitit und Verwilde-
rung geschildert.

Auch die zweite lange Verwandlungsszene am Ende des Films représen-
tiert diese Auffassung in eindeutigen Bildern. Hier ist es der mysteriose J&-
ger, dem Rosaleen im Wald begegnet, der der Metamorphose in einen Wolf
unterworfen wird. Zunédchst verformt sich nur ein einzelnes Kérperteil — die
Zunge — doch bereits diese partielle Deformierung kodiert das Korperbild
neu: Der Normkorper wird zu einem monstrésen Koérper. Parallel dazu ver-
liert der Tiermensch die Fahigkeit zur Artikulation, anstelle der Sprache,
Ausweis des menschlichen Kommunikationsvermogens, ist er nun nur noch
undifferenzierter Laute fidhig. SchlieBlich bricht die Gestalt des Wolfes aus
dem Mann in einer Art monstroser Geburtszene hervor. Der Kiefer und der
Kopf des Tieres schieben sich schleimbedeckt aus dem Inneren des Korpers,
aus dem Rachen des Mannes heraus und stellen damit die bildliche Entspre-
chung von der ,,Auffassung des Tieres im Menschen® dar. Die Wolfsgeburt
aus dem Rachen verkorpert in dieser Szene die gewaltsam hervorbrechende,
innere Natur, die die Enkulturation des Menschen ausloscht.

Doch The Company of Wolves beschwort nicht nur die innere, sondern
auch die duflere Natur als bedrohliches Element. Der Wald erscheint als fins-
teres, desorientierendes Dickicht, das beunruhigend nahe an das Dorf heran-
wuchert, in dem die Traumhandlung angesiedelt ist. Mehr noch: Die Grenzen
zwischen menschlicher Zivilisation und Wildnis scheinen in The Company of
Wolves briichig zu werden. In Gestalt von Spinnen, die von der Decke fallen,
Kroten und Mardern, die in die Hauser vordringen, und schlieBlich der Wol-
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fe, die in das Dorf einzufallen drohen, bricht die Natur in den Bereich des
Menschlichen ein. Der Bereich auBlerhalb des nur unzureichend gesicherten
sozialen Raumes, des Dorfes oder seiner Verbindungspfade, wird als noch
bedrohlicher inszeniert. Er ist unheimlich belebt von wilden und exotischen
Kreaturen, von Taranteln, Schlangen, Leguanen, Eulen, den allgegenwértigen
Wolfen und belebten Schlingpflanzen, die sich um den Menschen winden. Er
erscheint als unkontrollierter und unbegreiflicher Gefahrenraum, in dem kul-
turell etablierte Gesetze, Normen und Identititen auf dem Spiel stehen. In den
wieder und wieder ausgesprochenen (teilweise aus Marchen ibernommenen)
Warnungen, Dorf oder Pfad nicht zu verlassenen, wird die Vorstellung von
der Natur als Gefahrenbereich fortwihrend affirmiert. Die ,,wilden Bestien®,
die, wie im Film formuliert, im Wald jenseits des gesicherten Weges lauern,
bezeichnen damit nicht nur den gewaltsamen Tod, sondern markieren auch
die Bedrohung von Identitdt und Struktur durch den Verlust von Menschlich-
keit und Enkulturation. Der Moment, in dem der — mithsam — gesicherte
Raum des Sozialen verlassen wird, wird in The Company of Wolves zu einer
irreversiblen Grenziiberschreitung. Somit scheint es, als entwerfe der Film
eine naturpessimistische Vision von einem feindlichen Zusammenleben zwi-
schen Mensch und Tier und einem uniiberwindbaren Antagonismus zwischen
Wildnis und Zivilisation. Zudem schreibt er zunichst die Differenzsetzung
von Natur und Kultur fort, die beide Kategorien als distinkte, streng vonein-
ander geschiedene Momente denkt und diese gleichzeitig naturalisiert. Doch
besonders zum Ende bricht The Company of Wolves diese kulturellen Kon-
zeptionen auf und kehrt sie teilweise sogar um. So zeigt Rosaleen im Gegen-
satz zu den anderen Dorfbewohnern recht wenig Furcht vor den Wélfen und
duBert sogar Mitleid mit den Tieren: ,,Poor creatures. It’s freezing cold out
there, no wonder that they are howling®, sagt sie wihrend ihrer letzten Be-
gegnung mit dem Jager/Wolf. Nach der Verwandlung streichelt sie das Tier,
das diese Beriihrung friedlich zulédsst. Auch in der in das Ende eingeflochte-
nen Geschichte von dem weiblichen Werwolf, der nachts hinkend aus dem
Dorfbrunnen klettert und sich, in ein Midchen verwandelt, bis vor die Tiire
des Pfarrers verirrt, wird ein gegensitzliches Bild von der Tiernatur entwor-
fen, die hier nicht fremd und bedrohlich, sondern verletzlich, vertraut,
,,menschlich® erscheint. Kurz vor dem Ende des Films sieht man auch Rosa-
leen in eine Wolfin verwandelt. Im Gegensatz zu ihrer Schwester erleidet sie
nicht den gewaltsamen Tod durch die Wolfe, sondern erscheint selbst in tieri-
scher Gestalt. Auf eine drastisch blutige, monstrose Verwandlungsszene wird
im Fall ihrer Metamorphose jedoch génzlich verzichtet. Tiernatur und Men-
schenwesen scheinen in ihrer Gestalt ohne Krise und Gewaltsamkeit zusam-
menzufinden. Als diese (Wer)Woélfin von den bewaffneten Dorfleuten ent-
deckt wird, zeigt sie weder Anzeichen von Aggressivitit noch von bedrohlich
ibernatiirlicher Kraft: Verschreckt springt sie durch das Fenster und fliichtet
in den Wald. In diesen Sequenzen wird Natur und Naturhaftigkeit ohne den
Riickgriff auf die Kategorie des Monstrosen und Grauenhaften inszeniert.
Allerdings: Auch hier stellt das Tier ein Gegenbild zum Menschlichen und
Zivilisierten dar, das ,,Andere* der Kultur.

Die zahlreichen Warnungen in Bezug auf die Werwdlfe, die im Film
ausgesprochen werden, variieren Motive aus Werwolflegenden und aus Mir-
chen und spiegeln in einer weiteren Ebene auch die westliche Furcht vor dem
Wolf, die bis ins 19. Jahrhundert hinein die Wahrnehmung des Tieres be-
stimmte, ihm Blutriinstigkeit, Grausamkeit und hochste Aggressivitit zu-
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schrieb. In den Geschichten von den unehelichen Kindern der Priester, die am
Weihnachtstage geboren und damit zur Existenz als Werwolf bestimmt sind,
der Jungen, die sich auf Hiandel mit dem Teufel einlassen und dabei die Sal-
ben erhalten, die die Verwandlung bewirken, der ,,innerlich behaarten* Mén-
ner, die die bestialischsten Wolfe von allen darstellen, wird aber nicht nur das
Konglomerat der verschiedenen Motive abgerufen, die sich im Bezug auf die
Figur des Werwolfs ausgebildet haben, sie implizieren auch sexuelle Tabui-
sierungen und iibernehmen eine — vom Film teilweise deutlich ausgestellte —
sexualmoralische Funktion. Wenn Sexualitdt hier im Bild der reienden Bes-
tie aus dem Wald personifiziert wird, wie es in den Geschichten der Grof3-
mutter geschieht, wird damit auf ein kulturell etabliertes Warnbild zurtickge-
griffen, das die Folgen der Nichteinhaltung sozialer Normen und moralischer
Gesetze als phantastische und symbolische Strafe beschreibt. Der Film rekur-
riert somit einerseits auf die bestehenden Vorstellungen, also auf die Versatz-
stiicke von Legende, Mérchen, Aberglaube und Phantastik, die er collagen-
haft zusammenstellt, verweist aber gleichzeitig auch auf ihre allegorischen
und didaktischen Bedeutungsschichten und die ihnen inhérenten, sozialen
und moralischen Funktionen.

In vielen Szenen des Films wird die orale Tradierung von abergldubi-
schen Vorstellungen und Mérchen inszeniert, besonders wenn die GroSmutter
Rosaleen in warnendem Tonfall Werwolfgeschichten erzéhlt. Die Erzahlun-
gen leiten meist jeweils auch eine neue Episode in der verschachtelten narra-
tiven Struktur des Films ein, wobei die Erzdhlstimme den Bruch in diegeti-
scher Zeit und diegetischem Raum abmildert und Kontinuitit erzeugt. Damit
wird auch das (filmische) Erzdhlen schlechthin als Quelle von (hier) Schre-
cken, Vergniigen und Bedeutungsgebung thematisiert. Der Film verweist
dabei einerseits auf den Aspekt der Vermitteltheit, der konstitutiv fir ihn
selbst wie auch fiir die in sozialen und kulturellen Zusammenhéngen zirkulie-
renden Sinn- und Angstbilder ist, andererseits reflektiert er aber auch die
Herkunft gerade von Mérchen und Phantastik aus der narrativen Tradition
des Geschichtenerzahlens. Die Schreckensbilder von unheimlicher Natur und
bedrohlichem Tiermensch gewinnen in dieser Perspektivierung eine weitere
Bedeutung: Sie werden nicht nur als grauenhafte Phantasmen sichtbar, son-
dern es wird auch gleichzeitig expllth gemacht, dass sie immer kulturelle
Konstrukte darstellen, in denen Angste und moralische Normen verhandelt
werden. Somit kann die bedrohliche (Tier)Natur in The Company of Wolves
einerseits als Quelle des Schreckens fungieren, gleichzeitig erscheint sie als
Folge der zahlreichen bedeutungsgenerierenden Uberlieferungsprozesse und
Erzihlverfahren.

Auch Cat People (Paul Schrader, 1981) setzt eine innere Natur des Men-
schen voraus und verklammert diese nachdriicklich mit dem physischen Ge-
gebensein des Korpers. Noch stirker als in The Company of Wolves fokus-
siert dabei Cat People Sexualitit als den Ausdruck einer vermeintlich korper-
lich fundierten Naturverhaftetheit des Menschen. Die Reflexion tiber Erzéhl-
traditionen und Verfahren der Vermittlung, wie sie in The Company of Wol-
ves bestimmend ist, fehlt dagegen vollig. Der Film erzdhlt die Geschichte
eines Geschwisterpaares, das eine monstrése Veranlagung teilt: Beide sind
Katzenmenschen, dadurch gekennzeichnet, dass sie sich nach dem Beischlaf
in Raubkatzen verwandeln. Den Ursprungsmythos der Katzenmenschen er-
zdhlt der Film im Vorspann in einer phantastischen Szene, die in einem zeit-
lich unbestimmten Naturraum angesiedelt ist, in einer monochrom in ocker-
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orange Tonen gehaltenen Sand- und Steinwiiste, die keinerlei Spuren
menschlicher Zivilisation aufweist. Sie représentiert somit den Raum vor
aller menschlichen Geschichte, in dem die Natur (repridsentiert von einem
einzelnen, riesigen Baum und einem Rudel schwarzer Grolkatzen) immer
schon ist. Natur wird hier also als eine vorkulturelle Kategorie eingefiihrt.
Der Film beschreibt nun eine ,,Urszene: Eine junge Frau wird von Angeho-
rigen eines Naturvolkes dem Rudel Panther zum rituellen Opfer gebracht,
angedeutet wird zudem, dass aus dieser Begegnung der Katzenmensch ent-
steht. Die Genese des Katzenmenschen liegt also in der ,unreinen* und
grenziiberschreitenden Vermischung menschlicher und tierischer Natur be-
griindet. Am Beginn der Monstrositit steht ein monstroser Akt: die Hybridi-
sierung distinkter antagonistisch sich gegeniiberstehender kultureller Katego-
rien. Auffallend dabei ist, dass der Film in seiner Inszenierung aufwendig und
nachdriicklich darauf hinweist, dass sich diese Grenzverletzung in einem
vorgeschichtlichen und vorkulturellen Raum vollzieht, die Kategorien des
Menschlichen und Animalischen aber bereits an dieser Stelle als binér einge-
fithrt werden. Gerade durch diese Voraussetzung naturalisiert und essentiali-
siert Cat People die vom ihm selbst gesetzte Differenzsetzung.

Die vom Film beschriebene Monstrositit liegt wie in The Company of
Wolves in der bedrohlichen Fusion von Menschlichem und Tierischem in der
Figur des Grenzwesens begriindet. Das Tierische ist, wie bereits herausge-
stellt, auch hier als ein dem Menschen antagonistisch gegeniiberstehendes
Prinzip aufgefasst, das sich in der Figur der todlich gefdhrlichen Raubkatze
manifestiert. Die Raubkatze erscheint und mordet allerdings nur nach sexuel-
len Begegnungen. Somit verschaltet das dem Film zugrunde liegende Kon-
strukt Trieb und Sexualitdt mit Animalitit. Das Tier, hier der Panther, steht
als Sinnbild fiir die unbeherrschbare und aggressiv feindliche Natur, die in
Form von physisch begriindeten Trieben und Aggressionen dem Menschen
inhdrent ist. Damit ist eine antagonistische Spaltung behauptet, die in den
Menschen selbst hineinverlegt wird. Cat People reproduziert den Natur-
Kultur-Dualismus somit nachdriicklicher als The Company of Wolves, der
dieses Konstrukt als einen Effekt von Erzdhlungen und Legenden ausweist.
Dabei wird diese ,,innere* Natur des Menschen auch in Cat People aus-
schlieflich im Korper verortet, dessen Bediirfnisse und Dispositionen inner-
halb dieses Konstruktes ein vorkulturelles, unhintergehbares Fundament dar-
stellen, das den Mensch immer wieder gewaltsam einer Regression unter-
wirft. Trieb und Sexualitét werden hier als ausschlieBlich physische, akultu-
relle und ahistorische Phdnomene beschrieben und damit naturalisiert. Sie
erscheinen als gewaltsam hervorbrechende und unkontrollierbare Entdufe-
rungen und Bediirfnisse des Korpers, die die sozialisierte menschliche (Kor-
per)ldentitit grundlegend verwandeln, ja gefidhrden. Trieb wird also gerade
nicht als kulturell geformter, geleiteter und erzeugter geschildert, sondern als
Ausbruch einer vom Menschen abgetrennten, ,,fremden® und bedrohlichen
(Natur)Kraft, die sich den Begierden und Symptomen des Korpers, eben im
Zustand der Korperlichkeit zeigt. Phantastisch tibersteigerter, sinnhafter Aus-
druck dieses gefahrdenden Ausbruchs ist die vollstindige Verwandlung in die
Tiergestalt, in Folge derer der Mensch seine korperliche und soziale Identitét
verliert und zu dem schlechthin ,,Anderen* wird, als welches die (Tier)Natur
in der vom Film perpetuierten Dichotomisierung von Mensch und Tier aufge-
fasst wird. Dabei rekurriert der Film auf genau jene Differenzsetzung, die
Adorno und Horkheimer, wie oben dargestellt, als Folge von kulturellen Ab-
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grenzungs- und Abstraktionsprozessen beschrieben haben, und die mithin
kein materielles oder eben ,natiirliches” Fundament fiir sich beanspruchen
kann.

Das Schaustiick des Films ist vor allem der weibliche Korper und auch
hier die Verwandlung in das Tier, die in drastischem Gestus als korperlicher
und tiberwiltigender Vorgang geschildert wird. Minutiés wird der Prozess
der Metamorphose inszeniert: zunéchst die ersten seismographischen Anzei-
chen, wie Zittern, Schwitzen und heftiger, kurzer Atem, dann die sukzessive
Transformation der menschlichen Hiille in einen schleimigen und nackten
Balg, die Verformung des Skelettes.’®® Die Nase fillt ein, wihrend die Wan-
gen- und Kieferknochen sich hervorschieben: Sukzessiv gleichen sich die
menschlichen Ziige der feliden Anatomie an. Dabei ist es hier von besonde-
rem Interesse, dass gerade die Mutation und Transformation des weiblichen
Korpers in den Panther in das Zentrum der Aufmerksamkeit gertickt wird,
wihrend die Verwandlungen des Bruders fiir den Zuschauer unsichtbar blei-
ben. Die kulturelle Wahrnehmung der Katze schreibt diesem Tier wesenhaft
meist als weiblich konnotierte Eigenschaften zu: das Anmutige, Verspielte,
Sinnliche aber auch hinterlistig Grausame. Es ist im Gegenzug ein prominen-
tes, nahezu klischeehaftes Stereotyp, das den weiblichen Kérper oder weibli-
che Geschlechteridentitit als katzenhaft assoziiert. In der zentralen Transfor-
mationsszene ist der Aspekt des Spektakuldren also dupliziert, denn den
Schauwert stellen hier der weibliche und der monstrése Korper dar. Gleich-
zeitig erscheint der mithevoll mutierende Korper als ekelhaft im Sinn der in
Kapitel I dargestellten Erlduterungen des Begriffs. Besonders die schleimige
Textur, die den Korper im Stadium der Verwandlung iiberzieht, wie auch der
zdhe Schleim, der als Residuum der Verwandlung auf dem Bett zuriickbleibt,
bezeichnen hier den unabgeschlossenen Prozess der Verwandlung und eine
nicht fixierbare korperliche Identitit. Das Grenzwesen erscheint, und dies ist
fiir seine Wahrnehmung konstitutiv, amorph und unabgeschlossen. Monstros
ist diese Ungestalt, da sie, wie oben erldutert, eine irregulire Abweichung,
eine nicht beschreibbare Differenz im System der korperlich begriindeten
Klassifikation der Lebewesen darstellt. Dartiber hinaus ist das Monstrose hier
an das Ekelhafte angeschlossen, da die mutierende schleimiiberzogene Ge-
stalt ein unabgeschlossenes Werden bezeichnet, ein ungeformtes Sein vor
aller (korperlichen) Identitdt und Individuation. Die Sequenz kulminiert in

563 Diese drastische Verwandlungsszene ist das zentrale Kriterium, anhand des-
sen Cat People mit seinem beriihmten Vorginger von Jacques Tourneur
(1942) verglichen wird. Die Filmkritik fokussiert dabei die bereits in Kapitel
III aufgezeigte dsthetische Unterscheidung zwischen den Verfahren des klas-
sischen Horrorfilms, der mit Andeutungen und Suggestionen operiert und da-
mit eine hohere Intensitét des Atmosphérischen erziele, und denen des neuen
Horrorfilms, die den Schrecken dagegen sichtbar zu machen suchen und als
Spektakel in ihr Zentrum stellen. Auch im Fall der beiden Cat People-Filme
wird dabei die dsthetische Qualitit im Subtilen und Evokativen verortet, die
addquater Ausdruck des Unheimlichen seien. Die Sichtbarmachung des Un-
moglichen — der Verwandlung des Menschen in ein Tier — wird dagegen als
Skandalon und effekthaschender Gestus verurteilt. Als beispielhaft fiir diese
Tendenz in der Filmkritik sei hier folgender Passus zitiert: , Jeder Schritt {iber
diesen Grad der sensitiven Andeutung hinaus muss den Charakter des Traum-
haften, Schwebenden zerstoren.“ Johannes Beringer: Katzenmenschen, S.
438, s. auch Hans Gerhold: Katzenmenschen.
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der Einstellung, die die schwarze GroB3katze nach abgeschlossener Verwand-
lung auf dem Bett zeigt, auf dem sich ebenfalls der noch ahnungslos schla-
fende Mann befindet. Eine feministisch psychoanalytisch ausgerichtete Lek-
tiire wiirde dieses Bild zweifellos als Visualisierung (ménnlicher) Angste vor
dem weiblichen Kérper und der weiblichen Sexualitét auffassen.

Cat People beschreibt die Geschichte einer Initiation: Die noch unberiihr-
te Schwester, deren Figur im Mittelpunkt der Handlung steht, erfdhrt durch
den Bruder von ihrer Disposition. Dieser verkorpert die Gefahren des tier-
menschlichen Daseins, d.h. einer unkontrolliert und unbeherrscht triebgesteu-
erten, i.e. animalischen Existenz: Er totet als Katzenmensch mehrere seiner
Geliebten. Die Schwester verweigert sich, als sie von ihrer Disposition er-
fihrt, zundchst einer Liebesbeziehung zu einem Mann, der sie umwirbt — aus
Angst, ihn zu gefahrden. Die oben beschriebene Verwandlung vollzieht sich
dann logisch folgerichtig nach ihrer ersten Begegnung mit diesem Mann.
Statt ihn zu toten, erlegt sie jedoch zunéchst nur einen Hasen, dann aber ihre
Rivalin — wie es der Film will, ist das licbend Menschliche in ihr stirker als
das Monstros-Tierhafte. Am Ende des Films wihlt sie die Existenz als Raub-
katze im Kifig eines Zoos, um nicht in Gefahr zu laufen, den geliebten Mann
zu téten. Cat People schildert damit auch die Geschichte einer vehementen
Unterdriickung von bedrohlicher und zerstorerischer Tiernatur im Menschen,
die hier mit Sexualitdt verklammert wird. In der letzten Einstellung wird die
Raubkatze/Frau als Tier hinter Gittern gezeigt, wie sie aus der Hand des
ehemaligen Geliebten ein Stiick Fleisch frisst. Dieses Bild lésst sich als ein-
deutige Paraphrase fiir die erfolgreiche Béndigung korperlich verankerter,
unbeherrschbarer Triebe und Aggressionen lesen, die zivilisationsgeschicht-
lich entstandene Schichten durchbrechen und die Enkulturation des Koérpers
auflosen. Damit sind in das Schlussbild des Films genau jene Machtrelatio-
nen eingeschrieben, in denen die zivilisationskritischen Diskussionen den
Korper eingespannt sehen und die seine Wahrnehmung und Vorstellung ent-
scheidend regulieren. Die vermeintlich fremde, in der Perspektive Adorno
und Horkheimers fremdgewordene, aber urspriinglich gegebene (Kor-
per)Natur kann nur in Relationen von Unterdriickung und Beherrschung as-
similiert werden. Eine weitere semantische Schicht ldsst sich an diesem Bild
aufzeigen, wenn in Betracht gezogen wird, dass besonders der weibliche
Korper kulturell als ein naturverhafteter wahrgenommen wird. Die Panther-
frau im Kafig bildet in dieser Szene die Chiffre fiir domestizierte Weiblich-
keit, fur das geschlechtlich ,,Andere” schlechthin, dessen Bedrohlichkeit
durch Fixierung und Verortung neutralisiert werden muss, aber gleichzeitig
in seiner spektakuldren Attraktivitit ausgestellt wird. In der Behandlung des
bedrohlich Anderen, ob nun geschlechtlich oder gattungsspezifisch ausfor-
muliert, lassen sich Parallelen zwischen Cat People und The Elephant Man
ziehen. Hier wie dort avanciert es aller Bedrohlichkeit zum Trotz in dem
Moment zum Ausstellungsstiick, da ihm ein begrenzter und kontrollierter
Raum zugewiesen werden kann, was sein beunruhigendes Potential neutrali-
siert. Der ,,Freak® auf dem Jahrmarkt und das exotische und gefihrliche Tier
im Zookéfig fungieren aber nicht nur als Schaustiicke, sondern auch als aus-
gestellte Gegenbilder, anhand derer sich der Mensch seiner korperlichen,
geschlechtlichen und sozialen Identitét versichern kann.






V. DER KRANKE KORPER

V.1. Fallbeispiel: Die phantastischen
Krankheiten in Bram Stoker’s Dracula

Der Film Bram Stoker’s Dracula ist die (vorerst) letzte von zahlreichen Ad-
aptionen des Romans ,,Dracula“ von Abraham Stoker, der 1897 erschienen ist
und als Klassiker des phantastischen Romans gilt. Die Literaturforschung
ordnet ihn der Spétphase der Gothic Novel zu, die am Ende des 19. Jahrhun-
derts nochmals alle Topoi und Motive des Genres biindelt. Als erste filmische
Adaption des Romans wird in der Filmgeschichtsschreibung iibereinstim-
mend Nosferatu (F.W. Murnau, 1922) angesehen. Die zahlreichen Verfil-
mungen des Romans aus jeder Epoche der Filmgeschichte haben den Stoff
inhaltlich und formal so haufig variiert und modiﬁziert564, dass Bram Stoker’s
Dracula als Horrorfilm weder exemplarisch fiir die hochst diversifizierten
Dracula-Verfilmungen noch fiir den Vampirfilm iiberhaupt stehen kann. Dass
der Titel des Films den Autor des Romans anfiihrt, weist auf einen Anspruch
besonderer Authentizitit und Werktreue hin, was eher auf eine Literaturver-
filmung (kongeniale Adaption, Ndhe zum Werk usf.) hinzudeuten scheint, als
auf die Kategorie des phantastischen Films oder Horrorfilms.*®® Tatsichlich
ist auf die Polysemie dieser Dracula-Inszenierung aufmerksam gemacht wor-
den, die sich als Literaturverfilmung, als Autorenfilm (Regisseur Francis
Ford Coppola als auteur), als klassischer Horrorfilm wie auch als postklassi-
sches Hollywood-Kino rezipieren lasst.”*® Diese Vieldeutigkeit wird als eine
der zentralen Eigenschaften fiir den Film des New Hollywood sowie der

564 Bis 1993 sind iiber 600 Filme entstanden, die das Vampirmotiv aufgreifen.
Thomas Austin: ,,Gone with the Wind plus Fangs*: Genre, Taste and Distinc-
tion in the Assembly, Marketing and Reception of Bram Stoker’s Dracula, S.
297. Fiir einen Uberblick iiber die Klassiker des Vampirfilms s. Stefan
Keppler, Michael Will (Hg.): Der Vampirfilm.

565 Der Film hilt sich trotz des Titels keineswegs genau an die literarische Vorla-
ge. Das Verhiltnis von Bram Stoker’s Dracula zu dem Roman von Bram Sto-
ker untersucht Norbert Borrmann: Auf der Suche nach dem Original.

566 Die Polysemie von Bram Stokers’s Dracula ist (auch) Folge der fiir das post-
klassische Hollywood charakteristischen Produktions- und Vermarktungsstra-
tegien, wie sie in Kapitel III. dargestellt worden sind. Bram Stokers’s Dracula
wird gleichzeitig als Horrorfilm, episches Liebesmelodram, Literaturverfil-
mung, Autorenfilm (Francis Ford Coppola) und Starvehikel (Winona Ryder,
Keanu Reeves, Anthony Hopkins, Gary Oldman) konzipiert und vermarktet,
wodurch der Film vielfiltig rezipierbar wird und damit ein kulturell und sozial
hochst differenziertes Publikum findet. Vgl. dazu Thomas Austin: ,,Gone with
the Wind plus Fangs*: Genre, Taste and Distinction in the Assembly, Market-
ing and Reception of Bram Stoker’s Dracula.
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postklassischen Phase iiberhaupt aufgefasst.’ 87 Zahlreiche filmische Verfah-
ren weisen ihn zudem als neuen oder postklassischen Horrorfilm aus, dessen
Merkmale bereits herausgehoben worden sind. Dazu z&hlt zundchst die Ab-
kehr von der klassischen Filmnarration, also von einer zielorientierten und
kausal verketteten Handlung, einheitlichen Charakteren und einer kohérenten
und kontinuierlichen Struktur von diegetischer Zeit und diegetischem Raum.
Des Weiteren zeichnet sich Bram Stoker’s Dracula durch explizite Gewalt-
darstellung aus, die durch spektakuldre und exzessive Inszenierung zu einem
der dsthetisch wie narrativ zentralen Element des Films wird. Zudem wire als
entscheidendes Merkmal der Uberschuss an Bedeutungsebenen im filmischen
Text hervorzuheben, der aus einem iiberbordendem Zitat- und Referenzver-
fahren resultiert, das offen auf zahlreiche Werke aus Film-, aber auch Kunst-
geschichte rekurriert, sowie aus Doppeldeutigkeiten und ironisierenden Bre-
chungen.568 Bei einem é&sthetisch wie inhaltlich derartig hybriden Film muss
daher eingestanden werden, dass viele seiner Aspekte und Facetten in der
hier vorgenommenen Lektiire zu Gunsten anderer, die hervorgehoben werden
sollen, vernachléssigt werden miissen.

Bram Stoker’s Dracula lasst sich zunichst einmal als die Inszenierung
einer erotischen Initiation lesen, wobei durch die beiden zentralen Frauenfi-
guren Mina Murray und Lucy Westenra zwei stereotype Konzeptionen weib-
licher Sexualitdt einander gegeniibergestellt werden: die bedrohliche, da un-
kontrollierte und offensive Sexualitidt der Femme fatale, die in der Gestalt des
weiblichen Vampirs ddmonisiert wird, und die kontrollierte, durch biirgerli-
che Moralvorstellungen und gesellschaftliche Institutionen sanktionierte
Form der Sexualitit der Femme fragile’”, die einer Bedrohung und Gefiihr-
dung ausgesetzt wird. Durch den Prolog, der im Jahr 1462 angesiedelt ist
(und in der Romanvorlage nicht existiert), sowie in der Uberlagerung der
weiblichen Figuren Elizabetha und Mina wird des Weiteren das Motiv der
unsterblichen, schicksalhaften Liebe und des Liebestods eingefiihrt. Und
schlieBlich lasst sich auch die Begegnung mit dem Tod als eines der zentralen
Themen des Films herausstellen, wobei Tod und Sterben in der Figur des

567 Thomas Elsaesser: Augenweide am Auge des Maelstroms? Francis Ford Cop-
pola inszeniert Bram Stoker’s Dracula als den ewig jungen Mythos Holly-
wood. Die Merkmale des postklassischen Kinos werden (unterschiedlich) dis-
kutiert in: Robert Ray: A Certain Tendency of the Hollywood Cinema; Tim
Corrigan: A Cinema without Walls. Movies and Culture after Vietnam; Robin
Wood: Hollywood from Vietnam to Reagan.

568 Thomas Elsaesser zieht aufgrund der zahllosen Verweise, Wiederholungen,
Uberlagerungen und Variationen in Bram Stoker’s Dracula auf formal-
dsthetischer sowie inhaltlicher Ebene folgende Schlussfolgerung: ,,Summa
summarum, gebérdet sich der Film wie eine Art Palimpsest von 100 Jahren
Filmgeschichte.“ Durch diese referentielle Uberdeterminiertheit des Films sei
er auch als eine explizite Reflektion der Filmgeschichte selbst zu verstehen.
Thomas Elsaesser: Augenweide am Auge des Maelstroms?, S. 85. Wenn Ri-
chard Dyer die vampirischen Figuren des Films als ,,embodiments of engor-
gement* bezeichnet, lieBe sich der Begriff auch auf das maBlose Referenzver-
fahren des Films ausweiten, der Zitate aus Filmen, Kunst und Religion ,,ver-
schlingt®. Richard Dyer: Dracula and Desire. Vergleichbare referentielle Ver-
fahren weisen auch beispielsweise The Haunting (Jan de Bont, 1999) Sleepy
Hollow (Tim Burton, 1999) und die Scream-Reihe auf.

569 S. dazu Ariane Thomalla: Die Femme fragile. Ein literarischer Frauentypus
der Jahrhundertwende.
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Vampirs und im Motiv des Hungers nach Blut phantastisch und dsthetisiert
paraphrasiert werden.

Vor dem Hintergrund der Fragestellung dieser Arbeit riickt allerdings die
Darstellung des Korpers ins Zentrum des Interesses. Der Korper des Vampirs
beispielsweise ist im Sinne der Darstellungen des vorangegangenen Kapitels
als monstréser Korper zu sehen. Im phantastisch Abweichenden seines Kor-
pers stellt sich die von ihm verkérperte Bedrohung in der spektakulédren Bild-
lichkeit des Horrorfilms dar (die Bedrohung des Menschen durch den Vam-
pir, besonders aber des Paares Mina und Jonathan Harker, d.h. der biirgerli-
chen Lebensfiihrung mit ihren regulierten und rationalisierten Verhaltenswei-
sen), sie ist aber auch Zeichen seiner Bestrafung (aufgrund und infolge der
Verfluchung und Léasterung Gottes) und schlielich Folge und Bedingung
seiner phantastischen Existenz als untotes, blutsaugendes Mensch-Tier-We-
sen.

Neben der Figur des Vampirs werden vor allem die beiden Frauenfiguren
sowie das sich entwickelnde Beziehungsgeflecht zwischen ihnen und dem
Vampir hervorgehoben. Thre Korper sind zunéchst einmal als ,,schone® Kor-
per zu definieren, die zeitgendssischen Schonheitsvorstellungen entspre-
chen.””® Dass die Begegnung beider Frauenfiguren mit dem Vampir als Initia-
tionsgeschichte lesbar ist, die zwischen den Topoi Eros und Thanatos oszil-
liert, ist oben bereits skizziert worden. Im Fall von Lucy fiihrt diese Begeg-
nung zur Entfesslung von offensiver und bedrohlicher Sexualitdt, zu einer
affekt- und triebgesteuerten, unkontrollierbaren Verhaltensweise und schlief3-
lich zu ihrem (Un)Tod, einer phantastischen Existenzform also, die weder
Leben noch Tod ist und nur durch die Aufnahme einer fir den Menschen
tabuisierten Substanz, dem menschlichen Blut erhalten werden kann. Erst
nach ihrer rituellen zweiten Totung, die wie ein Exorzismus geschildert wird
(mit deutlichem Rekurs auf The Exorcist), ist der destabilisierende Effekt
ihrer aggressiven Sexualitét gebannt, die innerhalb der bestehenden Ordnung

570 Was durch die stark stilisierten und aufwendigen Kostiime der japanischen
Designerin Eiko Ishoika noch hervorgehoben wird. Sie haben einen grofien
Anteil am Schaueffekt des Films und stellen zudem ein groes Kontingent in
seiner Vermarktungs- und Werbestrategie dar. Somit lassen sie sich auch als
Beispiel dafiir anfiihren, wie sich Film, Design, Mode und Vermarktungsstra-
tegien in der Filmproduktion des postklassischen Hollywood tiberschneiden.
S. Eiko Ishoika u.a.: On Bram Stoker’s Dracula. Dariiber hinaus ldsst sich am
Kostiimdesign das Referenzverfahren des Films nochmals beispielhaft ver-
deutlichen: Sie sind als historisierende, nicht aber als ,,authentisch® histori-
sche Kostiime aufzufassen. Vielmehr zitieren, iibertreiben, vermischen und
verfremden sie Elemente historischer Kostiime verschiedener Epochen oder
lassen sie als Assoziation anklingen. Gleichzeitig fungieren sie als kunsthisto-
rische Zitate, wie beispielsweise das den Gemidlden Gustav Klimts nachemp-
fundene Goldgewand Draculas oder die orientalisierten Gewénder der drei
weiblichen Vampire oder Lucys, die préraffaelitische oder symbolistische
Malerei zitieren. SchlieBlich spiegeln die Kostiime auch den Charakter ihrer
Triager und Trigerinnen und das Stadium ihrer Entwicklungen: Die Kostiime
Lucys und der Vampire sind opulent und kostbar, konnotieren somit aristokra-
tische Dekadenz und Exzess. Die Kostiime Minas sind — aufler in der Se-
quenz, in der sie sich im Einflussbereich des Vampirs befindet — wesentlich
schlichter und verweisen somit auf biirgerliche Herkunft, 6konomisch orien-
tierte Lebensfithrung und MaBhaltung. In Lucys Brautkleid, das auch ihr To-
tengewand wird, verkniipfen sich die Topoi Eros und Thanatos.
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eine Bedrohung darstellt. Mit der Fixierung ihres toten und exorzierten, i.e.
gereinigten Korpers wird die soziale Ordnung restituiert und bestitigt. Lucys
Korper ist stindigen Verwandlungen unterworfen: Zunichst wird er als
,,schoner Korper” eingefiihrt, dann wird er zum kranken Korper, im (Un)Tod
zur ,,schone Leiche” und schlieBlich zeigt er sich als zerstiickelter Korper —
die vampirische Physis widersetzt sich eindeutigen Festschreibungen. Die
fortschreitende Verwandlung wird dabei gerade in der zunehmend spektaku-
laren Inszenierung von Korperlichkeit deutlich: Sukzessiver Verlust eines
kontrollierten physischen Gebarens, somnambule, tranceartige oder iiberer-
regte Zustdnde, heftige spasmische Attacken. Lucys Korper wiegt sich, win-
det sich, kriimmt sich und wilzt sich in steigendem Mafle unkontrolliert bis
zur Raserei. Im Zustand der vampirischen Befallenheit verliert sie zudem
zusammen mit ihrer Fahigkeit zur Affekt- und Triebkontrolle zunehmend ihre
Sprache, ihre Anfille werden begleitet von Geschrei und Keuchen, Récheln
und Fauchen. Die Mutation in eine vernunftlose und bedrohliche Kreatur
vollzieht sich, indem Lucy ganz und gar Kérper wird.””!

V.2. Vampirismus als Krankheit

Unterzieht man Lucys Verwandlung in ein vampirisches Wesen allerdings
einer weiteren Betrachtung, fillt rasch auf, dass die Transformation in einen
Vampir nicht nur deshalb bedrohlich ist, weil das vampirische Wesen mons-
tros und grenziiberschreitend ist — also das System biirgerlicher Normen und
Verhaltensweisen negiert. Bedrohlich ist der vampirische Zustand auch und
besonders, da er sich als eine unbekannte Krankheit zeigt, deren zahlreiche
Symptome den Korper der Befallenen markieren: Blédsse, Andmie, unerklarli-
che Verletzungen, Atembeschwerden, Husten, fiebrige Zustinde. Der Korper
ist verwundet, geschwicht, nicht mehr intakt. Lucys Vampirwerdung wird
(auch) als Krankheitsfall beschrieben.

Die Schilderung von Vampirismus als Krankheit hat Vorbilder in populé-
ren, abergldubischen und literarischen Diskursen des 19. Jahrhunderts. Es
lasst sich sogar ein ,,epidemiologisches Tableau* des Vampirismus und seiner
Ansteckungszeichen aufzeichnen:

,»,Wundmale, zwei nadel- oder pfriemartige Einstichlocher, zwei Zoll von einander
entfernt, justiert an stets derselben Stelle der Brust, des Nackens, der Kehle oder der
Lippen, weiBBgerandert zum Teil und etwas ausgefranst, aseptisch und ohne Auftre-
ten von Entziindungen, niemals eitrig, auch wenn sie zur Gréfle von Rattenbissen
anschwellen und sich mit Talkumpuder nicht mehr verhehlen lassen; weiters blauli-

571 Vor dem Hintergrund der im Kapitel IV erlduterten Differenzsetzung von
Mensch und Tier/Kreatur erhdlt Lucys Korper im Verlauf ihrer Vampirwer-
dung somit auch monstrose Ziige, da ihre Artikulationsform (Gurren, Fau-
chen, Knurren), ihre triebgesteuerte und ungeziigelte Verhaltensweise und
ihre steigende Gier nach Nahrung (Blut) Eigenschaften darstellen, die auf die
kulturelle Vorstellung und Wahrnehmung des Tierischen zu beziehen sind.
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che Druckspuren in Lippengrofe, von denen Strdmungssensationen aller Art und ein

stetes Wiirgegefiihl ihren Ausgang nehmen [...]."

Infolge der mysteriosen Infektion, die zunéchst unerkannt bleibt, treten aufler
den Bissnarben zunichst unspezifische Symptome auf: Die ,,Patientin“ ist
bleich und leidet an fiebriger Schwiche, nervoser Unruhe und Atemnot. Be-
sonders beunruhigend werden die Symptome aber dadurch, dass sie sich nicht
klassifizieren lassen, da sie kein bekanntes Krankheitsbild ergeben. So tele-
graphiert der Arzt an Professor Van Helsing: ,,[...] disease of the blood un-
known to all medical theory [...]“, und nach dessen Eintreffen restimiert er:
,»She has all the usual aenemic signs. Her blood analysis are normal, and yet
is it not. She manifests continuous blood loss. I can’t trace the cause.” Van
Helsing selbst spricht von ,,obscure diseases®.

Wihrend der Film die Krankheit zunéchst als eine nicht klassifizierte, al-
so als eine mysteriose auftreten ldsst, bedient er sich gleichzeitig jedoch
durchaus bekannter Krankheitsbilder. Lucys Krankheit stellt sich als ein
Konglomerat disparater kultureller Krankheitsvorstellungen dar; sie hat also
eine ,,monstrose* Krankheit in dem Sinn, dass diese Klassifikationssysteme
uibergreift: In der Darstellung ihrer Vampirwerdung lassen sich die Sympto-
me, das Krankheitsbild und die Infektionswege der Lungentuberkulose, der
Syphilis und des erworbenen Immunmangelsyndroms (Aids) entziffern,
gleichzeitig rekurriert der Film auf die Bildlichkeit sowie auf die zahlreichen
Diskurse, die diese Krankheiten hervorbringen und von denen sie wiederum
erzeugt werden. Und schlieBlich ist auch der Film selbst mit Diskursen und
Metaphern von Krankheit durchsetzt.

Im Folgenden sollen die Diskurse der genannten Krankheiten in Umris-
sen dargestellt sowie gleichzeitig aufgezeigt werden, inwiefern sie von die-
sem Film aufgegriffen und eingesetzt werden, um eine eigentlich phantasti-
sche, korperliche Transformation — die in einen Vampir — zu beschreiben.
Der Film Bram Stoker’s Dracula wird dabei als Ausgangspunkt dieser Uber-
legungen besonders ausfiihrlich behandelt werden. Es wird sich aber an wei-
teren Filmbeispielen zeigen lassen, dass und wie der neuere Horrorfilm den
bedrohten und von phantastischen Zustanden und Méchten befallenen Korper
vielfach als kranken Korper zeichnet.

Zuvor seien jedoch einige grundlegende, methodologische Uberlegungen
zum Themenkomplex Krankheit vorangestellt, die die Untersuchung von
Krankheitsdiskursen und Krankheitsbildern im neueren Horrorfilm anleiten
sollen.

V.3. Zum Begriff der Krankheit

Zunichst ist herauszustellen, dass Krankheit im Folgenden nicht als eine rein
biologische oder organische Erscheinung aufgefasst wird. Der Fragestellung,
inwiefern der Horrorfilm Krankheitsbilder oder eine Ikonographie von
Krankheit verwendet, um phantastische Zustdnde und Transformationen zu
beschreiben und Schrecken und Ekel zu generieren, orientiert sich nicht an

572  Klaus Hamberger: Uber Vampirismus. Krankengeschichte und Deutungsmus-
ter, S. 32.
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einem medizinischen Materialismus. Es wird also nicht davon auszugehen
sein, dass der Horrorfilm ,,reale®, i. e. durch die Medizin objektivierte Krank-
heitsbilder aufgreift und fiir seine 4sthetischen und narrativen Intentionen
transformiert, variiert oder gar ,,verfilscht. Vielmehr rekurriert der Horror-
film auf Diskurse und kulturelle Vorstellungen von Krankheiten, in denen
medizinische, populdre und politische Auffassungen von Krankheit zusam-
menflieBen und schreibt diese weiter fort. Zudem ist auch die Analyse der
dsthetischen Produktion von Krankheitsbildern in Kunst, Literatur und Film
ebenso wie die sozial- und medizinhistorische Perspektive in die Diskussion
eines bestimmten Krankheitsbildes zu integrieren.

So ist Krankheit, wie jeder andere physische Zustand, ein kulturelles
Phianomen (und keine Naturerscheinung), das nicht auf einen biologischen
oder organischen Zustand begrenzt werden kann, der von der Medizin ad-
dquat und objektiv erfasst wird. Der korperliche Zustand des Krankseins er-
eignet sich innerhalb eines gegebenen sozialen und historischen Kontextes,
der die Vorstellung von der Krankheit hervorbringt, sie in Bedeutungen, Be-
wertungen und Bilder fasst. Turner hebt gerade diesen semantischen Aspekt
der Krankheit hervor, indem er schreibt: ,,Disease is thus a system of signs
which can be read and translated in a variety of ways”.>”

Somit ist jede Krankheit ein kulturell und historisch entstandener Kom-
plex von Bedeutungen, der die Wahrnehmung ihres Verlaufs, ihrer Ursachen
und ihrer Opfer, der Kranken, bedingt.

,,.Der Krankheitsbegriff gehort natiirlich in die allgemeine Krankheitslehre. Diese hat
in der Geschichte der Medizin viele Wandlungen durchgemacht. Damit mufite sich
auch der Krankheitsbegriff wandeln, denn er ist stets in das jeweilige Denken einge-
bettet.«™

Krankheiten sind als Phdnomene aufzufassen, die sich in verschiedenen Be-
reichen ereignen, sie werden als biologisches Phidnomen, als individuelles
und existentielles Ereignis, in der sozialen Reaktion und kulturellen Rezep-
tion und schlieBlich in der moralischen Auseinandersetzung sichtbar. Eine
umfassende Lektiire muss also die Analyse der Krankheit auch und gerade in
einer historischen und kulturellen Perspektive vollziechen. Uber die Krankheit
als soziale und kulturelle Konzeption schreibt Allan M. Brandt:

,,Throughout human history, epidemic disease has constituted a natural experiment
in how societies respond to disability, dependence, fear, and death. In this sense, the
manner in which a society responds reveals its most fundamental cultural, social,
and moral values. Disease is not merely a biological phenomenon; it is shaped by
powerful behavioural, social, and political forces. Social values affect both the way
we come to see and understand a particular disease and the interventions we under-
take.« "

573 Bryan S. Turner: The Body and Society, S. 200.

574 Karl E. Rothenschuh: Der Krankheitsbegriff, S. 398 (Hervorhebung des Au-
tors).

575 Allan M. Brandt: Aids and Metaphor. Toward the Social Meaning of Epi-
demic Disease. S. 92.
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Dass die epistemologischen Pramissen der Auffassung von Krankheit als
historisch relativ angesehen werden miissen, sei also als Grundlage der Dis-
kussion tiber Krankheitsbilder vorausgesetzt.

Vor dem Hintergrund dieser methodologischen Voraussetzung wird die
Auffassung, dass Krankheit eine Metapher darstelle, die ein System von kul-
tureller Furcht, Ablehnung, Bewertung und Schuldzuweisung paraphrasiere,
verstédndlich. So schreibt Susan Sontag, die Frage nach der Bedeutung von
Krankheit miisse ,,nicht die physische Krankheit als solche, sondern die Ver-
wendung der Krankheit als Bild oder Metapher*’® aufgreifen. Sie analysiert
die literarischen, aber auch offentlichen und medizinischen Diskurse iiber
Krankheit (am Beispiel von Lungentuberkulose und Krebs), um die Meta-
phern herauszustellen, die diese Diskurse iiberlagern. Da die Metaphern, mit
denen Krankheiten umschrieben, vorgestellt und aufgefasst werden, meist
negative Konnotationen wie Schuld, Verunreinigung, Bedrohung und Wi-
derwirtigkeit implizieren, fithren sie haufig zur Stigmatisierung und Isolation
von Kranken.’”” Doch auch die dsthetische Uberhdhung und Romantisierung
einer Krankheit und ihrer Opfer, beispielsweise der Lungentuberkulose, kann
als ihre Metapher fungieren.

Die Krankheit als gesellschaftliches, historisches und kulturelles Ereignis
kann gewiss als auch physischer Zustand nicht geleugnet werden. Dieser ist
aber nicht als ein ahistorisches biologisches Erscheinungsbild aufzufassen,
dessen Symptomatik und Verlauf invariant sind, sondern als von historischer
und kultureller Wahrnehmung bedingt.

,,Uberall und zu jeder Zeit gibt es das Individuum, das krank ist, aber es ist krank in
den Augen seiner Gesellschaft, in Abhdngigkeit von ihr und gemiB seiner Bedin-

gungen. "

Als eine Konstante in der Auffassung von Krankheit kann jedoch gelten, dass
sie meist vom Kranken selbst und von der Gesellschaft in Bezug auf den
Korper wahrgenommen und interpretiert wird. Der Korper ist der Sitz von
Krankheit und Schmerz, unabhéngig von der jeweils gegebenen Vorstellung
von Infektion, Ubertragung und Definition der Krankheit selbst. Der histo-
risch und kulturell diversifizierte Blick auf den kranken Kérper versucht die
EntduBerungen des Korpers zu sammeln, zu selektieren, zu gliedern und in
begreifbare Zeichensysteme umzuwandeln. Somit ist die ,,Interpretation des
kranken Korpers immer eine Konstruktion: die des Korpers selbst und seiner
Beziehung zur Krankheit.“”” Die Beschreibung der mitunter radikalen und
umfassenden Verdnderungen des Korpers infolge einer Krankheit ist dann
auch eines der konstantesten Elemente im medizinischen wie auch &stheti-
schen Diskurs. So werden zahlreiche Krankheiten, wie die Pest, die Syphilis,
die Pocken und die Lepra, als besonders dramatisch oder abstofend wahrge-
nommen, da sie den Korper radikal verdndern. Zudem werden einige der

576  Susan Sontag: Krankheit als Metapher, S. 5. Eine Untersuchung der bildlichen
Darstellungen von Krankheit im 19. und 20. Jahrhundert leistet Sander L. Gil-
man: Health and Illness. Images of Difference.

577 Rudolf Késer: Krankheiten als Metaphern, S. 325f.

578 Claudine Herzlich u. a: Kranke gestern, Kranke heute. Die Gesellschaft und
ihr Leiden, S. 9.

579 Ebd, S.93.
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sichtbaren Zeichen von Krankheit, wie beispielsweise aus dem Ko6rper austre-
tende Sekrete und Substanzen, als besonders abstofend gewertet, da sie —
auller wiahrend der Erkrankung, also dem Zustand der Abweichung — im In-
nern des Koérpers verborgen und dem Blick entzogen sind. Das Hervortreten
dieser Substanzen zeigt eine pathologische Verdnderung, eine Krisis des
Korpers an. Gleichzeitig ist es eben gerade die Transformation, der der er-
krankte Korper unterworfen ist, die diese Substanzen sichtbar macht. Ebenso
erscheinen die Geschwulste und Schwellungen, Pusteln und Papeln, Ver-
kiimmerungen und Verstimmelungen, die infolge zahlreicher Krankheiten
auftreten, als krisenhaft und abstofend, da sie den Korper und das von ihm
bestehende Normbild stark verformen und verfremden.

,|...] das Grauenhafte, das durch die Krankheit duferlich sichtbar wird, ist also das,
was aus dem Korper nach aufen dringt. Dieser Korper [...] umschlieft ein unsicht-
bares und geheimnisvolles Ganzes, in dem sich die Krankheit in einem unbeschreib-
baren Verbrennungsprozess entwickelt, um nicht nur in Form von Flecken, Beulen
und Geschwiiren zutage zu treten, sondern auch durch serése Fliissigkeiten Blut und

Eiter, oder selbst durch verschiedene Geriiche und Ausdiinstungen.***

Der Ekel und die Furcht vor den inneren Substanzen des Korpers sind aller-
dings auch im Zusammenhang mit der Auffassung vom Korper als einem von
einer Hiille umschlossenen und verborgenen Raum zu sehen, der durch die
Krankheit aufgebrochen und entleert wird. Auf diese Koérperkonzeption wird
noch gesondert einzugehen sein.

Die Konzeptionen von Krankheit zeigen sich, entsprechend der Formen-
mannigfaltigkeit der sie bedingenden Medizinkonzepte, also historisch und
kulturell diversifiziert. Im Folgenden soll eine knappe Skizze der in weiten
Teilen vorherrschenden, zeitgendssischen Krankheitsauffassung, die bereits
im 19. Jahrhundert entsteht, geleistet werden, da sie fiir die gegenwiértig zir-
kulierenden Krankheitsmetaphern als bestimmend angesehen werden muss,
auf die der Horrorfilm, wenn auch modifizierend und variierend, zuriick-
greift.

Als das charakteristischste Merkmal der Medizin des 19. und des 20.
Jahrhunderts lasst sich die Pragung durch Naturwissenschaft und Technik
kennzeichnen. In der Mitte des 19. Jahrhunderts etabliert sich das naturwis-
senschaftlich-technische Modell in der Medizin, es dominiert seitdem die
theoretischen wie auch praktischen Verfahren zur Erfassung von Organismus
und Krankheit. Die naturwissenschaftlichen Denkmodelle werden nun auf
medizinische Spezialgebiete angewandt. Als exemplarisch fiir diesen Typus
der Medizin ist die Entwicklung der Bakteriologie anzusehen, die als das fiir
die Medizin folgenreichste und bedeutsamste Dispositiv des 19. Jahrhunderts
angesehen wird und die die naturwissenschaftlichen Methoden in der Medi-
zin entgiiltig etabliert.”®" Die Primissen der naturwissenschaftlichen Denk-
und Arbeitsweise der modernen Medizin lassen sich knapp anhand der fol-

580 Ebd., S. 101. Die Autorinnen heben weiterhin hervor, dass bis ins 19. Jahr-
hundert die Beschreibung innerer Krankheiten in den Begriffen von Féulnis
und Verwesung ausgedriickt wird, dass der kranke Korper vornehmlich als
schwitzender, stinkender, verwesender Korper wahrgenommen wird, der Se-
krete absondert und dessen Organe versagen.

581 Erwin H. Ackerknecht: Geschichte der Medizin.
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genden Grundsitze darstellen, die auch die Konzeption von Krankheit nach-
haltig prigen.”® Da wire zunichst die zentrale und folgenreichste Auffas-
sung zu nennen, Krankheit stelle eine Abweichung von der Norm biologi-
scher, gesetzméBiger Prozesse dar. Diese als physikalisch und chemisch auf-
gefassten Prozesse stellen in ihrer Gesamtheit, angeordnet in organisierten,
komplexen Strukturen, die Lebensvorgidnge dar. Die Lebensvorgéinge lassen
sich, zur gezielten Einflussnahme oder zum Zweck des besseren Verstindnis-
ses, zwar in einzelne, morphologische und physiologische Elemente zerglie-
dern, zwischen ihnen besteht allerdings ein streng gesetzméfBiger, determi-
nierter und kausaler Zusammenhang. Die Krankheit wird als Storung der Le-
bensprozesse aufgefasst, wobei auch diese Prozessstorungen auf naturgesetz-
lich determinierten Zusammenhéngen beruhen. Sie bilden die Ursache fiir das
Auftreten der pathologischen Symptome, die sich wiederum mit addquaten
Hilfsmitteln messen, nachweisen und objektivieren lassen.’  Der quantifizie-
rende und objektivierende Nachweis von Stérungsprozessen griindet als Ver-
fahren also auf der Prémisse, dass die Abweichung als ein pathologischer
Zustand oder Prozess zu sehen ist. Der Auffassung von einem gesunden Or-
ganismus als (biologischer) Norm und von dem kranken Organismus als der
Abweichung von dieser Norm unterliegen alle zeitgendssischen Konzepte
von Krankheit.

,,Hingegen orientiert sich die Medizin des 19. Jahrhunderts mehr an der Normalitdit
als an der Gesundheit. Sie bildet ihre Begriffe und verordnet ihre Eingriffe unter
Bezugnahme auf bestimmte organische Funktionen oder Strukturen. [...] Zweifellos
haben die Wissenschaften vom Menschen Begriffe, die von Biologen gebildet wor-
den waren, iibernommen oder zumindest metaphorisch verwendet. Aber ihr Gegen-
stand — der Mensch mit seinen individuellen und kollektiven Verhaltensweisen und
Realisationen — wurde in einem Feld konstituiert, das vom Gegensatz zwischen dem
Normalen und dem Pathologischen bestimmt ist. Daher der einzigartige Charakter
der Wissenschaften vom Menschen: es ist unmdglich, sie von der Negativitit, in der
sie entstanden sind, abzuldsen; andererseits sind sie an die Positivitit gebunden, die

sie stillschweigend als Norm voraussetzen.“**

Es zeigt sich hier also, dass die Differenzsetzung von Normalitdt und (patho-
logischer) Anomalie den antagonistisch aufgefassten Bedeutungskomplexen
gesund und krank zugrunde liegt. In diese Differenzsetzung flie3t auch das
Beziehungsverhiltnis von Norm und Abweichung mit ein, wie es bereits im
Hinblick auf den monstrosen Koérper diskutiert wurde: Der gesunde Korper
ist einerseits der normale Kérper, gleichzeitig stellt er die medizinische Norm
dar, in Bezug zu der Abweichung erst bestimmt werden kann.

Die gegensitzlichen Begriffe Gesundheit und Krankheit bedingen einan-
der und sind somit als reziprok aufzufassen. Die Konzeption des kranken
Korpers konstituiert sich in Abgrenzung zum gesunden Korper, der selbst
wiederum nur als Gegensatz des anderen, eben des kranken, sichtbar werden

582 Elliot G. Mishler: Social Contexts of Health, Illness, and Patient Care.

583 Karl Ed. Rothschuh: Konzepte der Medizin in Vergangenheit und Gegenwart,
S. 4171f.

584 Michel Foucault: Die Geburt der Klinik. Eine Archéologie des drztlichen
Blicks, S. 53 (Hervorhebung C.S.).
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kann. In beiden Fillen, in der Unterscheidung des Monstrésen vom ,,Norma-
len* wie auch vom Kranken und Gesunden ist zudem zu beobachten, dass die
Differenzsetzungen iiber korperliche Merkmale erfolgen, d.h. die Abwei-
chung wie auch die Anomalie wird vom Korper abgelesen, von seiner Er-
scheinung, seinen Funktionen, den sich an und in ihm manifestierenden Pro-
zessen. Und in beiden Fillen, im Fall des monstrdsen wie auch im Fall des
kranken Korpers, differiert der Korper von der kulturell vorgestellten Norm-
gestalt. Der kranke Korper ist verfarbt, verformt, sondert Sekrete ab oder
unterliegt wie im Fall der Lepra oder der Syphilis tiefgreifenden Verstiimme-
lungen und Mutationen. Zudem verlaufen seine Lebensprozesse und Funktio-
nen nicht normgemal.

Die Verfahren, die Krankheit und Gesundheit als antagonistisch differen-
zieren und gegentiberstellen, sind nach Rudolf Késer ein konstitutives Merk-
mal der Kultur tiberhaupt. So schreibt er, dass das Bestreben, Krankes und
Gesundes zu unterscheiden und abzugrenzen, Bestandteil der kulturellen Pra-
xis menschlicher Gesellschaften sei; die Unterscheidung fungiere als Ord-
nungsparameter, der die soziale, psychische und physische Bedrohung durch
die Phinomene Krankheit und Seuche durch typisierende Fixierung banne.”™
Die Differenzsetzung von gesund und krank erlaubt es also, die vielgestalti-
gen und hiufig erschreckenden Erscheinungsbilder und Phinomene des Pa-
thologischen in eine bipolare Ordnung (gesund — krank) zuriickzufiihren.

Als weiteres entscheidendes Merkmal der medizinischen Auffassung des
19. und 20. Jahrhunderts ist aufzufiihren, dass jegliche Beobachtung und Be-
schreibung von Krankheit auf eine Klassifikation der beobachteten Erschei-
nungen in spezifische Krankheitsbilder abzielt. Diese Beobachtung und Be-
schreibung von Krankheiten verlduft in bestimmten Stadien, die als das
Schema der medizinischen Klassifikation von Krankheit anzusehen sind. Der
Klassifikationsprozess umfasst in einem ersten Schritt die Taxonomie von
distinkten Symptomen, dann die Zusammenfiigung dieser Symptome in Syn-
drome und miindet schlieBlich in der Konstruktion einer spezifischen Krank-
heit mit ebenso spezifischer Pathogenese und Pathologie.”®® Diese systemati-
sche Klassifikation von Krankheitserscheinungen ist als die Grundlage der
Diagnose, der therapeutischen Mafinahmen und der Prognosenstellung anzu-
sehen. Die Addquatheit dieser sukzessiv fortschreitenden Beschreibung und
Fixierung von Krankheit gilt als MaBstab fiir die ,,Fortschrittlichkeit des
medizinischen Verstdndnisses von Krankheit in einem gegebenen kulturellen
Umfeld. Das naturwissenschaftliche Verstidndnis (mit der chemischen und
physikalischen Perspektive) von den Prozessen und Verdnderungen, die
Krankheit im Organismus auslost, gilt derzeit als das préziseste und effizien-
teste und daher auch als das fortschrittlichste Klassifikationssystem. So wird
versténdlich, dass gerade die unberechenbaren und unbekannten Krankheiten
als die gefihrlichsten und beunruhigendsten gelten, einerseits sicherlich weil
solche Krankheiten mit hoher Letalitéit verbunden sind, zum andern aber auch
weil sie sich in das Klassifikationssystem nicht integrieren lassen, weil sie
nicht als regelhafte, kausal begriindbare Krankheitserscheinungen erfasst
werden konnen. Folgerichtig evoziert der Horrorfilm (wie auch der Science-

585 Rudolf Kédser: Metaphern der Krankheit, S. 323.

586 Elliot G. Mishler: Social Contexts of Health, Illness, and Patient Care, S. 6ff.
Der Autor bezeichnet dieses Schema der fortschreitenden Klassifikation auch
als das ,,Dogma der spezifischen Atiologie”.
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Fiction) besonders haufig das Schreckenszenario der plotzlich ausbrechen-
den, unbekannten, mysteriosen und daher um so bedrohlicheren Krankheit.”®’

Die Problematik einer ausschlieBlich naturwissenschaftlichen Auffassung
von Medizin liegt allerdings darin, dass sie die Diversifikation kultureller
Wahrnehmungen nicht beriicksichtigt. Jede Kultur kann bestimmte patholo-
gische Symptome beobachten und erfassen, wird sie jedoch unterschiedlich
wahrnehmen, interpretieren und festschreiben. Ob ein Symptom iiberhaupt
als pathologisch beurteilt wird oder eben nicht, wird somit auch von den kul-
turellen Umfeldern bestimmt. Die naturwissenschaftlich begriindete Auffas-
sung von Medizin sieht die Krankheitsbilder und -prozesse jedoch als kultu-
rell oder historisch invariant an. Einmal klassifizierte Krankheiten gelten als
regelhaft und determiniert®®®.

,»Whether or not a particular behaviour or experience is viewed by members of a
society as a sign or symptom of illness depends on cultural values, social norms, and

culturally shared rules of interpretation.*

Die Grundsitze der modernen, naturwissenschaftlich fundierten Medizin sind
damit gewiss nicht erschopfend dargestellt, einige wesentliche Merkmale
aber beispielhaft herausgestellt.

V.3.1. Reprasentationen von Krankheit im
postklassischen Horrorfilm

Das dargestellte, naturwissenschaftlich begriindete Verstindnis von Medizin
préigt nun nicht nur die Medizin selbst, sondern auch den 6ffentlichen Diskurs
iiber sowie die kulturelle Vorstellung von ihr; entsprechend auch die Vorstel-
lungen von Krankheit. Dass die moderne Medizin im kulturellen Diskurs
hiufig in negativen, angsterregenden und technophoben Metaphern wahrge-
nommen und paraphrasiert wird, weist darauf hin, dass auch eine technisierte
und verwissenschaftlichte Medizin, die die Kriterien der Leistungsfahigkeit
und Zuverlissigkeit erfiillt, Angste erzeugt.

,Modern medicine, its methods of quantification and treatment, its technology and
power stands at once as that which improves or prolongs our (physical) existence,
and the constant signifier of its limitations, a condition which allows it to slide rap-

idly from reassurance to disturbance in imagery.***°

Dass es gerade der Horrorfilm ist, der in Bezug auf Krankheit bestehende
kulturelle Angste in verstorende Bilder kleidet, ist naheliegend. Wie im Kapi-
tel IIT gezeigt werden konnte, hat sich gerade dieses Genre die Szenarien der

587 Crazies (George A. Romero, 1973) oder beispielsweise Outbreak (Wolfgang
Petersen, 1995), die beide die gleiche Thematik variieren: Aufgrund einer
Unvorsichtigkeit in der Handhabung mit bakteriologischen (Kampf)Stoffen
bricht eine unbekannte, unkontrollierbare Seuche aus.

588 Elliot G. Mishler: Social Contexts of Health, Illness, and Patient Care, S. 9f.

589 Ebd, S. 141.

590 Pete Boss: Vile Bodies and Bad Medicine, S.19.
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physischen Zerstérung und Vernichtung zum zentralen Thema gewéhlt. An-
dererseits erhebt es wie kaum ein anderes gerade den Korper zum Ort des
Schreckens. Unter den Darstellungen von blutigem Leid, korperlicher Ver-
stimmelung und qualvollem Tod, die der Horrorfilm zeigt, finden sich viele,
die Krankheitsmetaphern im oben dargelegten Sinn aufgreifen — als Meta-
phern von Widerwartigkeit, Ekelhaftigkeit und Verseuchung. Auch hier sind
Skandal und Schrecken in der Abweichung begriindet, die sich im kranken
Korper manifestiert: Er gentigt der kulturellen Norm von Gesundheit, Funk-
tionsfahigkeit, Intaktheit usf. nicht mehr.

Aber auch die moderne Medizin selbst, als Institution und als Praxis, er-
scheint als Schreckensbild im Horrorfilm: Als ein technologisch, anonym
biirokratisch und hierarchisch agierendes System gerét sie zu einem alp-
traumhaften Phantasma der physischen Ausgeliefertheit an eine tiberméchtige
Technologie. Dass sich in diesen Bildern hiufig eine technophobe Tendenz,
zumindest aber Skepsis gegeniiber der wissenschaftlich operierenden Medi-
zin, offenbart, riickt den Horrorfilm dabei in die Ndhe des Science-Fiction,
dessen zentrale und genrespezifische Topik sich aus Elementen der Technik-
faszination, aber auch der pessimistischen Technikfurcht zusammensetzt.

,,.Despite the immaculate order of the hospital, its brilliance and asepticism, the ban-
ishing of the signifiers of death and decay, it remains a sanctuary of contemporary

horror €591

In The Exorcist (William Friedkin, 1973) wird die Klinik als ein solcher Ort
modernen Schreckens présentiert. Die weibliche Hauptfigur des Films, die
13-jahrige Reagan, leidet an zundchst unspezifischen und daher besonders
bedngstigenden Symptomen, die sich auf kein bekanntes Krankheitsbild zu-
rickfiihren lassen. Die Suche nach der Ursache ihrer vehementen physischen
und auch psychischen Verinderung stellt in der ersten Hilfte des Films den
zentralen Anteil an der Narration und perpetuiert zunichst das Bild einer
ebenso kompetenten wie tiberméachtigen, wissenschaftlich-technischen Medi-
zin als dem dominierenden Erkldrungsmodell fiir korperliche Krisen und
Verinderungen. Die an der Protagonistin durchgefiihrten medizinischen Un-
tersuchungen werden in mehreren Sequenzen aufwendig und detailliert in-
szeniert. Lange und nahe Einstellungen zeigen die Vorbereitungen und
Durchfithrungen der Untersuchung, die verwendeten Instrumente und medi-
zinischen Apparaturen in nahezu dokumentarisch sachlichen Bildern von
kithler Farbigkeit.””> Die Verletzbarkeit des Korpers und sein Ausgeliefert-
sein an eine tiberméchtig und unmenschlich erscheinende, institutionalisierte

591 Ebd, S. 20.

592  Ein viel verwendetes &sthetisches Stereotyp im Film: Institutionalisierte Orte
wie militdrische Hauptquartiere, Labore, Banken und eben Kliniken werden
im Film haufig als ,kalte” und hochtechnisierte Architektur inszeniert, dies
umfasst Ausstattung und Ausleuchtung gleichermaflen. Sogar der Arzt als
Vertreter der medizinischen Institution erscheint in The Exorcist ,,entmensch-
licht*: In der Einstellung, die der Untersuchungs-Sequenz folgt, spiegelt sich
die Lichtwand mit den Rontgenbildern in den Brillengldsern des Arztes, wo-
bei die Aufnahmen des Schédels seine Augen verdecken und ersetzen. Er ver-
fiigt in dieser Einstellung tatsdchlich tiber den ausschlieBlich ,4rztlichen
Blick® (Foucault).
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Medizin wird durch die Inszenierung eines Kontrastes sinnfillig: der fragile
und blasse Korper der jugendlichen, offensichtlich verdngstigten und leiden-
den Patientin im Gegensatz zur furchteinfl6Benden, da schmerzerzeugenden
und zudem unheimlich belebt erscheinenden, medizinischen Apparatur.™”
Der Schrecken wird zudem dadurch gesteigert, dass die Untersuchungen zu-
néchst ergebnislos bleiben — die Krankheit l4sst sich erst einmal nicht be-
stimmen — und somit eine ganze Serie verschiedener, dhnlich furchterregen-
der Untersuchungen eingeleitet werden muss. Sukzessiv wird auf diese Weise
allerdings die Erkldarungskompetenz der wissenschaftlichen Medizin demon-
tiert, zumindest aber ihr im Film zunichst behaupteter und machtvoll
demonstrierter Anspruch darauf in Frage gestellt. Wenn schlieB3lich schritt-
weise die Ritselkonstruktion um die Krankheit aufgeldst und zunehmend
offensichtlich wird, dass nur Religion und Kirche in diesem Fall ,heilen
konnen, rekonstruiert der Film dabei gleichzeitig den altbekannten, antago-
nistisch formulierten Gegensatz von rationalistischem und metaphysisch reli-
giosem Weltbild, der sich im Zuge der Neuzeit ausbildet und bereits in der
Schwarzen Romantik als zentraler Konflikt eingefiihrt wird und der auch im
neuen oder postklassischen Horrorfilm virulent ist.***

Viele der frithen Filme von David Cronenberg, wie Shivers (1975), Rabid
(1976), The Brood (1979) oder Scanners (1980), sind durchsetzt mit Krank-
heitsmetaphern. In Rabid entwickelt sich aufgrund einer experimentellen
Gewebetransplantation eine Form von phantastischer, vampirischer Tollwut,
in The Brood zeigt sich eine Art von Krebs, in dessen wuchernden Geschwul-
sten mutierte und gefihrliche Lebewesen ausgebriitet werden, in Scanners
leiden die Patienten unter einer ibermenschlichen Fahigkeit, die als Neben-
wirkung eines Medikaments auftritt, das wahrend der Schwangerschaft ein-
genommen wurde. Immer steht dabei der kranke Korper im Zentrum der
Schilderung, gezeigt werden die qualvollen und bedrohlichen Deformationen,
Abnormalititen und Mutationen, die sich infolge der phantastischen Krank-
heiten ausbilden und die den Korper radikal verdndern. Ebenso zentral fiir die
Filme Cronenbergs ist die Darstellung von medizinischen Untersuchungen,
Verfahren und Institutionen, die meist ebenso furchterregend sind wie die
Krankheiten selbst und diese hédufig tiberhaupt erst produzieren: durch medi-
kamentdse Fehlbehandlung, Experimente, Transplantationen. Die Fokussie-
rung auf Krankheiten gibt zugleich das narrative Verfahren der Filme vor, die
auch als detaillierte und analytische Dokumentationen von physischen Trans-
formationen, Mutationen und Verletzungen aufgefasst werden kénnen.

593 Nicht nur, dass die Apparate sich bewegen, kreisen und den Korper umdre-
hen, sie geben auch eine Vielzahl schwer ertrdglicher Gerdusche von sich.
Wie im Fall von Bram Stoker’s Dracula hat in The Exorcist die differenziert
ausgearbeitete und effektvoll ausgesteuerte Tonspur einen groflen Anteil an
der Erzeugung von erschreckenden Effekten.

594 Die Filmrezension bemerkt dazu, dass der Film den Gegensatz von Medizin
und Psychiatrie auf der einen Seite und Religion auf der anderen dramatisch
zuspitze. Das medizinische Szenario wird eloquent kommentiert: ,,Der Film
fithrt chirurgische Untersuchungen vor, die dem Zuschauer den Magen hoch-
pressen. [...] Vermutlich erkldren die Szenen im Operationssaal, warum gele-
gentlich Zuschauer den Kino-Saal vorzeitig verlassen* Filmdienst Nr. 20, 27.
Jahrgang, 1974.
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»[..-], dans la mesure ou sa forme narrative est moins celle d’ une fable que d’un
constat médical qui enregistre, parfois sur un mode documentaire-réaliste, les pro-
grés d’une maladie. La réalité sociale, méme esquissée, y est toujours réaliste (voir
hyper-réaliste) et les ,,monstres™ ne surgissent jamais par ,,magie; au contraire, ce
sont toujours des individus socialement et historiquement définis, qui par ’effet
d’un traumatisme, d’une manipulation médicale, ou d’une expérience scientifique
qu’ils tentent sur eux-mémes, se retrouvent altérés, métamorphosés, mortellement

atteints par une mutation organique.***

In diesen Filmen wird der Schrecken in Kliniken und Laboren erzeugt, die als
machtvoll agierende, kalte und sterile Institutionen reprisentiert werden.’”®
Genau dort werden die korperlichen Mutationen produziert, die die Filme
Cronenbergs detailliert und in radikaler Asthetik schildern. Sie sind somit in
mehr als einer Hinsicht Beispiele fiir eine moderne Asthetik des Horrors:
einmal weil sie auf das Inventarium des Gothic verzichten und den Schrecken
in einer zeitgendssischen Thematik (Manipulation, Mutation und Behandlung
des Korpers) und an einem zeitgendssischen Ort (Labore, Kliniken, Praxen)
suchen, zum anderen weil sie das Szenario des korperlichen Schreckens mit
einem nahezu dokumentarischen, einem chirurgischen Blick entwerfen, der
zum Bestandteil einer spezifischen Asthetik wird.

,,C’est précisément pour rompre avec cette tradition [le fantastique comme genre]
que Cronenberg a consciemment décidé d’explorer ce domaine (qu’il a, en partie,
inventé, et ou I’horreur est a la fois intérieure, viscérale en ce sens qu’elle joue sur la
répugnance, et médicale) un peu a la maniére d’un voyageur lettré du XVIII siecle,
avec I’ceil expérimental et encyclopédiste du touche-a-tout.**’

Auch Dead Ringers (David Cronenberg, 1988) ist von medizinischen Diskur-
sen durchsetzt, die der Film zumindest streckenweise zu einem modernen
Schreckensszenario stilisiert. Auch wenn die zentrale Thematik des Filmes
die der unzertrennlichen Zwillingsbriider ist und Dead Ringers in der Darstel-
lung physischen Horrors sehr zuriickhaltend agiert, bildet doch gerade der
medizinische Kontext den Ausgangspunkt fiir Schrecken und Katastrophe.
Die Protagonisten des Films, die Zwillingsbriider Beverly und Elliot Mantle,
betreiben als Gynikologen eine renommierte Praxis. Durch diese narrative
Voraussetzung werden Handlung und die gesamte mise en scéne in einen
medizinischen Kontext eingebettet. Die Erkundung des weiblichen Leibes
durch den ,,drztlichen”, miannlichen Blick wird bereits im Vorspann des Fil-
mes als Thema eingefiihrt, der historische medizinische Illustrationen des
weiblichen Unterleibs und ebenso historisches chirurgisches Besteck aus-
stellt. In der ersten Sequenz des Films werden die Zwillingsbriider als Kinder
bei der Untersuchung einer anatomischen Glaspuppe, die den weiblichen

595  Serge Griinberg: David Cronenberg, S. 28.

596 So werden in Rabids die von der Tollwutseuche Befallenen von Polizeikom-
mandos erschossen, um die rasende Ausbreitung der Seuche einzuddmmen.
Die Vision einer Gesellschaft, die zu ihrem Schutz eine systematische To-
tungsmaschinerie erzeugt und einsetzt, ist dabei ebenso beklemmend wie die
der bedrohlichen Seuche.

597 Serge Griinberg: David Cronenberg, S. 32.
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Korper darstellt, gezeigt. Der Wunsch nach Erforschung und Durchdringung
der weiblichen Anatomie wird somit als lebensbestimmend in der Biographie
der Zwillinge eingefiihrt. Die Figur der Schauspielerin Claire Niveau stellt
einen Fluchtpunkt dar, an dem sich der wissenschaftliche und durchdringende
Blick der Briider auf die weiblichen Sexual- und Fortpflanzungsorgane mit
erotischer Faszination tiberlagert. Claire Niveau ist aufgrund einer seltenen
Fehlbildung des Uterus nicht gebarfdhig. ,,Surely, you’ve heard of ‘inner
beauty’. I often thought, that there should be beauty contests for the insides of
bodies” sagt Elliot zu ihr, nachdem er die Deformation festgestellt hat. Spéter
— nach ihrem vermeintlichen Betrug — wird diese Bewunderung fiir die Aber-
ration des weiblichen Korpers in Abscheu und Aggression umschlagen: Elliot
entwirft ein Besteck phantastischer, gyndkologischer Instrumente, die eigens
zur Untersuchung ,,mutierter Frauen* bestimmt sind. Genau wie die Instru-
mente, die der Vorspann zeigt, 16sen sie Schrecken aus, da sie einerseits als
moderne Folterinstrumente erscheinen (steril, aus Edelstahl gefertigt, glatt
und kiihl glanzend) und andererseits Verletzung und Schmerz suggerieren. In
keinem Fall scheinen sie fiir eine schmerzfreie drztliche Standarduntersu-
chung oder -behandlung geeignet. Zu der Operation, die Elliot mit diesem
Instrumentarium durchfithren will, trigt er eine theatralisch-dramatische,
blutrote Operationsbekleidung, die die Assoziation an einen Henker aufruft.

Auch in Dead Ringers wird demnach das moderne Schreckensmotiv der
hilflosen Auslieferung an einen tiberméchtigen medizinischen Apparat (hier
die gynikologische Privatklinik, deren R&ume unterkiihlt, aber auch mo-
disch-ésthetisch inszeniert werden) bearbeitet, wobei diese Thematik durch
die Figurenkonstellation verdoppelt wird: Gezeigt wird die Auslieferung ei-
nes weiblichen Korpers, kulturell als schwach, passiv, verletzlich konnotiert,
an eine als ,,ménnlich®, misogyn und sadistisch geschilderte Wissenschaft.
Die Relation von Elliot Mantle zu seiner Patientin/Geliebten wird (auch) als
Versuch dargestellt, den weiblichen Korper zu kontrollieren und zu beherr-
schen, wobei sich medizinisch-wissenschaftliche und erotische (Macht)An-
spriiche iiberschneiden.**®

Der Film Coma (Michael Crichton, 1977) greift effektvoll die Thematik
des illegalen Organhandels auf und wihlt als zentralen Handlungsort eben-
falls ein Krankenhaus: In einer Klinik wird der Gehirntod der Patienten ab-
sichtsvoll herbeigefiihrt, um ihre Organe fiir Transplantationen zu verkaufen.
Der Film steigert das angstbesetzte Thema der — in diesem Fall erzwungenen
— Organspende konsequent zu einer Schreckensvision, in der der in einen
wehrlosen, schlafihnlichen Zustand versetzte Korper zum Rohstofflieferan-
ten degradiert wird. Die theatralische Inszenierung der an Seilen in lagerhal-
lendhnlichen Silen hiangenden Korper, gleichsam schwebend in ihrem kiinst-
lichen Schlaf, spitzt die Thematik des Ausgeliefertseins der in diesem Sta-
dium puppen- oder marionettenhaft wirkenden Leiber zu. Die Korper, bezie-
hungsweise die ihnen entnommenen, lebenswichtigen Organe, fungieren in
Coma als Objekte, die in den 6konomischen Kreislauf, in die Warenzirkula-
tion eintreten. In der narrativen Inversion der Funktion des Krankenhauses

598 Wobei auch in diesem Film der bereits erwiahnte, fiir die Filme Cronenbergs
bezeichnende ,kithle” Duktus in Narration und Inszenierung deutlich wird.
Die zeitgenossische Rezension schreibt von der ,,antiseptischen Atmosphére
des Dekors®, bezeichnet die Erzéhlung als eine ,schrittweise, logisch fort-
schreitende Analyse eines psychologischen Horrors* und attestiert dem Film
eine ,,seziererische Kilte“. Filmdienst, Nr. 25, 1988.
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vertieft sich der Schrecken: Nicht als ein Ort der Genesung, sondern als Ort
des Todes tritt es auf. Der kranke Korper wird nicht wieder in einen intakten
und funktionsfihigen Zustand versetzt, sondern zerlegt, fragmentarisiert und
okonomisch verfligbar gemacht.

V.4. Zur Bildlichkeit der Tuberkulose

In Bram Stoker’s Dracula ist auftillig, dass Lucy alle Symptome, die mit der
Schwindsucht assoziiert werden (wie die populdre Bezeichnung der Lungen-
tuberkulose bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts lautet), zeigt: Sie ist unge-
wohnlich bleich, wird in zunehmendem Maf} schwicher und andmischer;
verfillt aber andererseits zeitweise in Zustinde fiebriger Unruhe und Uberak-
tivitit.”* Dass der Vampirismus hiufig in die Bildlichkeit der Schwindsucht
eingekleidet wird, hat Hans Joachim Brittnacher aufgezeigt. Die wesentlichen
Symptome &hneln sich auffallend: Schwinden der Krifte, Abmagerung des
Korpers bis hin zur fragilen Zartheit, blutleere Blisse.®” Die Ikonographie
des Vampirismus und der Schwindsucht konvergieren in dem Bild einer spe-
zifischen Korperlichkeit, die von Auszehrung, Kraftlosigkeit und Anidmie
gekennzeichnet ist und schlieBlich in der Transparenz und in der Entmateria-
lisierung des erkrankten Korpers kulminiert.®”! Zudem leidet Lucy an Atem-
not und Hustenanf#llen; auf ihr Keuchen, Rocheln und ihre heisere Atemlo-
sigkeit lenkt die sorgfiltig und aufwendig ausgearbeitete, deutlich in den
Vordergrund geriickte Tonspur gezielt die Aufmerksamkeit.®”> Das Ab- und

599  Der medizinische Diskurs definiert die Tuberkulose wie folgt: ,, Tuberkulose
[...] weltweitverbreitete bakterielle Infektionskrankheit, die chronisch verlduft
und vor allem in den Atemorganen lokalisiert ist, jedoch grundsitzlich alle
Organe befallen kann. Es besteht Meldepflicht bei Erkrankung und Tod. [...]
Erreger: Mycobacterium tuberculosis, sehr selten Mycobacterium bovis; In-
fektionsquelle ist vor allem der erkrankte Mensch [...] Ubertragung: durch
Tropfcheninfektion iiber die Atemwege [...]. Pathogenetisch konnen im we-
sentlichen zwei Tbc-Formen unterschieden werden: 1. Primdr-Tbc, die nach
einer Erstinfektion entsteht; 2. postprimédre Tbc, die als Reaktivierungs-Tbc
nach Abheilung der Primér-Tbc auftreten oder sich als Superinfektions-Tbc
durch erneute exogene Infektion entwickeln kann [...] Inkubationszeit (vom
Eindringen der Bakterien bis zur Tuberkulinkonversion): 4-6 Wochen [...]*.
Pschyrembel Klinisches Wérterbuch, S. 1701f.

600 Hans Joachim Brittnacher: Asthetik des Horrors, S. 163ff.

601 ,,Tb macht den Korper transparent”. Dies geschieht zweifach: einmal durch
das ,,Dahinschwinden® des Korpers durch Entkréftung und Abzehrung, ande-
rerseits in den standardisierten Verfahren der Diagnose: ,,Die Rontgenstrahlen
[...] erlauben einem oft zum ersten Male, sein Inneres zu sehen — sich selbst
transparent zu werden.” Susan Sontag: Krankheit als Metapher, S. 15. Die
Bilder des bis zur Durchsichtigkeit ausgezehrten Opfer des Vampirismus, die
sich in der Vampirliteratur — und auch im Film — zahlreich auffinden lassen,
weisen in gerade diesem Merkmal eine erstaunliche Ahnlichkeit zum tuberku-
losen Kérper auf. Hans Richard Brittnacher: Asthetik des Horrors, S. 163ff.

602 Die Atembeschwerden Lucys, die in der Tonspur des Films so eindrucksvoll
inszeniert werden, stimmen mit der Atemnot der Tuberkulosekranken auffal-
lend tiberein: ,,Ich huste und huste, und bei jedem Atemzug hort man ein zie-
hendes, brodelndes, kochendes Gerciusch. Ich habe das Gefiihl, als ob mein
ganzer Brustkorb koche. Katherine Mansfield: Tagebiicher. Zitiert nach:
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Aushusten von Blut und Sputum (Auswurf), der vielleicht dramatischste
Moment des Krankheitsbildes, wird im Film in grotesk verfremdeter Form
aufgegriffen: Kurz vor ihrer rituellen Pfihlung spuckt Lucy Van Helsing
einen Schwall Blut entgegen.so3

Dass sich Bram Stoker’s Dracula in der Schilderung des Vampirismus
auf die Bildlichkeit der Schwindsucht stiitzt, scheint im &sthetischen System
des Films, das sich in nahezu exzessiver Weise der Fin de Siécle-Zitate be-
dient, nur folgerichtig: Das 19. Jahrhundert gilt als das ,,eigentliche Zeitalter
der Schwindsucht“®™, in dem die Tuberkulose zum Sinnbild des Leidens
schlechthin wird und neue Vorstellungen von Krankheit tiberhaupt und dem
Zustand des Krankseins hervorruft.> Die beiden folgenreichsten Auffassun-
gen von der Tuberkulose, als romantische Krankheit einerseits, als Volks-
krankheit oder ,,soziale Krankheit™ andererseits, entstehen in dieser Zeit, ihre
Nachwirkungen reichen allerdings bis weit in das 20. Jahrhundert hinein.**®
In der romantischen Vorstellung wird der schwindsiichtige Patient zu einem
von der Krankheit mit dtherischer Schonheit gezeichnetem Wesen. Die blasse
und durchscheinende Erscheinung, die fortschreitende Auszehrung und Zart-
heit sind die pathologischen Ubersteigerungen einer aristokratisch-verfeiner-
ten Erscheinung, die im 19. Jahrhundert als #sthetisches Ideal aufgefasst
wird. Gleichzeitig konnotiert das Krankheitsbild Verletzbarkeit und eine
iiberlegene, da gesteigerte Sensibilitdt und Empfindsamkeit. Zudem etabliert
diese Vorstellung den Mythos vom Schwindsiichtigen als einem auferge-
wohnlichen und kiinstlerischen Charakter. Durch den Ausbruch der Krank-
heit wird eine bestimmte schopferische Disposition in einen iibersteigerten
Zustand tiberfiihrt. Die Schwindsucht schérft das Bewusstsein, verfeinert die
Sinne, ermoglicht die Entfesslung kiinstlerischer Vorstellungs- und Schop-
ferkraft. Auch ein weiteres charakteristisches Symptom der Krankheit, die
periodisch auftretenden Fieberschiibe, werden mit Sinn aufgeladen: Die Tu-
berkulosemetaphern und die Bilder der Umschreibung von Leidenschaft wei-
sen eloquente Parallelen auf: Beide Befallenen, der Leidenschaftliche und der
Schwindsiichtige, werden von einer ,,inneren Glut verzehrt”, beide werden
innerlich verbrannt, von Leidenschaft oder Fieber.®”” Indem die Tuberkulose
zu einem Zeichen fiir innere, extreme Gefiihlszustinde und zu einem Aus-
druck gesteigerter Empfindungen gemacht wird, kann sie auch als Diskurs
tiber Begehren und Sexualitdt fungieren. Die Krankheit wird zur Maskerade
von lbersteigerter, exzessiver, ,krankhafter” Sinnlichkeit.

Claudine Herzlich u.a: Kranke gestern, Kranke heute, S. 52 (Hervorhebung
C.S)).

603 Was an die verdorben-griinlichen Sekrete erinnert, die Reagan MacNeill in
The Exorcist Pater Merrin entgegenspuckt, wihrend er an ihr einen Exorzis-
mus vornimmt.

604 Die Tuberkulose tritt im 19. Jahrhundert nicht erstmals auf, das 19. Jahrhun-
dert hat aber eine Fiille von Diskursen in Medizin, Literatur, Oper und bilden-
der Kunst explizit iiber Tb produziert, die das Bild der Krankheit in der kultu-
rellen Vorstellung ausgestaltet haben.

605 Claudine Herzlich u.a: Kranke gestern, Kranke heute, S. 40.

606 S. Frangois Lebrun: Peurs et terreurs face a la contagion. Choléra, tubercu-
lose, syphilis XIXe-XXe si¢cles; F.B. Smith: The Retreat of Tuberculosis.
1850-1950.

607 Susan Sontag: Krankheit als Metapher, S. 27.
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,.Wie alle wirklich erfolgreichen Metaphern, so war die Tb-Metapher reich genug,
um fiir zwei gegensitzliche Anwendungen zu sorgen. Sie beschrieb den Tod von
jemandem (etwa den Tod eines Kindes), der zu ,,gut” gehalten wurde, um sexuell zu
sein: die Verfechtung einer engelhaften Psyche. Zugleich war sie ein Mittel, sexuelle
Gefiihle zu beschreiben — wihrend man den Libertinismus seiner Verantwortung
enthob, da dieser ja einem Stadium objektiven physiologischen Verfalls oder physio-

logischer Auflsung angelastet wurde.“*®

Zur Paraphrase Ubersteigerter Gefiihlszustinde kann die Tuberkulose auch
deshalb werden, weil ihr typisches Krankheitsbild als alternierende Abfolge
extrem gegensitzlicher Korperzustinde wahrgenommen wird: Dem Zustand
der Erschopfung und Schwiche folgen Phasen fiebriger Erregung und Unru-
he, dem schwachen und mithsamen Atmen der heftige Hustenanfall usf. Die-
ser spasmodische Verlauf der Krankheit konvergiert mit den kulturellen Vor-
stellungen heftiger, unkontrollierbarer, emotionaler Ausbriiche, wie sie dem
leidenschaftlichen oder kiinstlerischen Menschen als Wesensmerkmal zuge-
ordnet werden.®” Ein weiterer Aspekt der Tuberkulosemetaphorik ist in der
Vorstellung zu sehen, die Krankheit wirke verstirkend auf sexuelles Begeh-
ren und verleihe dem Kranken eine gesteigerte Anziehungskraft und — aller-
dings triigerische — Vitalitit.*'® Die Kurtisanenfiguren des 19. Jahrhunderts —
als prominenteste Beispiele seien Marguerite Gautier aus dem Roman Die
Kameliendame und die Protagonistinnen der Opern La Traviata und La Bo-
héme genannt — perpetuieren die Konzeption der Tuberkulose als ,,Aphrodi-
siakum“®'!, das zugleich eine gesteigerte Verfiihrungskraft hervorruft. Da der
Wechsel von gegensitzlichen Zustéinden sowie die hdufig tduschenden Sym-
ptome, die als Anzeichen der Verfassung des Kranken nur bedingt verlédsslich
sind, als kennzeichnend und spezifisch fiir die Tuberkulose angesehen wer-
den, entsteht zudem die Vorstellung von einer schillernden, schwer zu be-
nennenden und , tiickischen* Krankheit.

Wenn Lucys vampirische Infektion deutliche Parallelen zur Ikonographie
der Schwindsucht/Tuberkulose aufweist, manifestieren sich diese aber nicht
ausschlieBlich in der rein physischen Symptomatik, sondern auch die Insze-
nierung des Verhaltens der Kranken rekurriert auf die oben dargelegte Tu-
berkulosemetaphorik. Es finden sich die alternierenden, gegensétzlichen Zu-
stinde von Schwiche und Erschopfung und heftigen Anfillen, die von Spas-
men und Atemnot begleitet werden und das Motiv der verfeinerten, {iberstei-
gerten und entfesselten Sinne, die Visionen zu produzieren scheinen.®'* So-
dann die durch die Krankheit erhohte Anziehungs- und Verfithrungskraft, die
auch nach ihrem (Un)Tod noch andauert — an dieser Stelle tiberlagern sich in

608 Ebd., S. 30.

609 Claudine Herzlich u.a: Kranke gestern, Kranke heute, S. 40f.

610 Susan Sontag: Krankheit als Metapher, S. 16.

611 Ebd, S. 16.

612 Die erkrankte Lucy schildert ihrem Arzt ihre Befindlichkeit: ,,Help me, Jack. I
am changing. I can feel it. I can hear everything. I hear the servants of the
other end of the house whispering. And the mice on the attic stomping like
elephants.* Einerseits sind die iiberfeinerten Sinne Bestandteile des Bildes der
Schwindsucht. Andererseits konnotiert das geschirfte Gehor auch Néhe zum
Tier — die vampirische Infektion, die Lucys Kérper transformiert, ldsst ihn
auch zum monstrésen Korper werden.
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Bram Stoker’s Dracula die morbide Ikonographie der Schwindsucht und ne-
krophile Asthetik — und die sukzessive Auszehrung und Entmaterialisierung
des Korpers bis hin zu ihrem (Un)Tod.®"® Nach Minas vampirischer Infektion
treten die meisten dieser Symptome — Blésse, Schwiche, aber auch heftige
Erregung und Nervositéit und die Konvulsionen und Spasmen des erkrankten
Korpers auch bei ihr auf. Es lédsst sich also aufzeigen, dass Bram Stoker’s
Dracula sich der Asthetik und der kulturellen Konzeptionen der Schwind-
sucht, wie sie besonders vom romantischen Diskurs ausgebildet worden sind,
bedient um eine eigentlich unbekannte und phantastische Krankheit — den
Vampirismus — zu beschreiben.

V.5. Zur Bildlichkeit der Syphilis

Die Nahrung des Vampirs ist bekanntermaBen das Blut und tiber das Blut
iibertriigt sich die vampirische Infektion. Der Aspekt der Ubertragung von
Krankheit durch einen unbekannten Ubertriger oder Infektionsweg wird in
Bram Stoker’s Dracula an mehreren Stellen hervorgehoben. Dies entspricht
der These, der Film verwende Krankheitsmetaphern, um phantastische Zu-
stainde und Phidnomene des Korpers zu schildern. So befragt Van Helsing
Jonathan Harker iiber seine Zeit der Gefangenschaft, wihrend der er der
Willkiir dreier weiblicher Vampire ausgesetzt war: ,,I must now ask you as
your doctor a sensitive question. During your infidelity with those creatures,
those demonic women, did you for one instant tasted of their blood? No?
Good! Than you have not infected your blood with the terrible disease that
destroyed poor Lucy.” Deutlich wird in dieser &drztlichen Befragung die vam-
pirische Infektion des Blutes mit der Frage nach ehelicher Untreue und se-
xuellem Kontakt verkniipft. Damit werden Assoziationen an die Gruppe der
so genannten venerischen Krankheiten aufgerufen.(’14 Welche dieser Krank-
heiten er meint, bezeichnet Van Helsing in seiner Vorlesung selbst genau:
,,Blood“ doziert er, ,,and the diseases of the blood, such as syphilis. They

613 Die Inszenierung von Lucys Blidsse und Auszehrung kulminiert in der langen
Einstellung, die sie wie die Mérchenfigur in einem Glassarg aufgebahrt zeigt.
An dieser Stelle verweist das Material des Sarges auf die Transparenz des
schwindstichtigen Korpers und macht gleichzeitig die aufgerufene Ikonogra-
phie explizit — eines von vielen Beispielen selbstreflexiver Momente des Fil-
mes. Ebenso wird in dieser Einstellung offensichtlich der Topos der ,,schonen
Leiche* aufgerufen, der sich auch in anderen Sequenzen des Films wiederfin-
det. Die (Un)Tote wird hier zum sorgfiltig arrangierten Schauobjekt verding-
licht, das hinter Glas zur Betrachtung freigegeben ist.

614 Die WHO bezeichnet die durch Sexualkontakt iibertragenen Krankheiten als
sexually transmitted diseases* (STD). Sie sind meldepflichtig. Pschyrembel
Klinisches Worterbuch, S. 1581. Der Name ,,venerische Krankheit bezieht
sich auf Venus als Verursacherin der Krankheit, wobei diese Konzeption in
die frithe Neuzeit einzuordnen ist. In den Debatten der frithen Neuzeit werden
disparate Ursachen, wie klimatische, astrale, humorale, vor allem aber astro-
logische Einfliisse fiir das Auftreten der Syphilis angenommen. Somit ist zu-
ndchst die Venus als Himmelskorper gemeint, unter deren Einfluss die
Krankheit ausbricht. Die direkte Gleichsetzung von Venus mit Sexualitét er-
folgt erst im 19. Jahrhundert. S. Tilmann Walter: Syphilis als astrologische
Katastrophe. Frithmedizinische Fachtexte zur Franzosenkrankheit.
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concern us here. The very name, venereal diseases, the diseases of Venus,
imputes to them divine origin and they are involved in that sex problem,
about which the ethic and ideals of Christian civilization are concerned. In
fact civilization and syphilization have advanced together."®"> Die Vorlesung
iiber die Venerologie wird von einer Sequenz abgeldst, die als Visualisierung
ihres Themas fungiert: Eine Einstellung fiihrt zurtick in die Heimat des Prin-
zen Vlad, auf seinen Wohnsitz im fernen und fremden Transsylvanien. Eine
zweite zeigt Uiber das Gestein der Kerkerwénde rinnende Blutstropfen in na-
her Einstellung, eine dritte schlieflich Jonathan Harker als Gefangenen der
drei ddmonischen Gehilfinnen Draculas; eine Gefangenschaft, die als ebenso
blutig wie exzessiv ausphantasiert wird. Vor dem Ende der Sequenz zeigt die
Kamera das in den Boden eingelassene Mosaik mit Elizabethas/Minas Por-
trait. Viele den Diskurs der Syphilis kennzeichnende Elemente werden in
dieser kurzen Sequenz aufgerufen und mit den Worten Van Helsings, die eine
Einleitung zu ihr darstellen, verkniipft. Da ist das Motiv der sexuellen Aus-
schweifung sowie das Motiv der ehelichen Untreue, das in der Gegeniiber-
stellung der ,,reinen” Frau, verkorpert von Harkers Verlobter, und der ,,unrei-
nen” Frau, also der Vampire, sichtbar wird; dann das Motiv des tédlich ver-
seuchten Blutes, dem gefihrlichen Ubertriiger der Infektion, und schlieBlich
auch das Bild des bedrohlichen Fremden, das im Film wie auch im Diskurs
der Syphilis (und der Seuchen) eine bedeutende Rolle spielt. Auf alle diese
Aspekte wird im Folgenden einzugehen sein.

Der Diskurs der Syphilis enthilt eine Vielzahl von Elementen, auf die
Bram Stoker’s Dracula offen rekurriert. Da wire vor allem der Status der
Krankheit als ,,Lustseuche® zu nennen. Der sexuelle Charakter der Krankheit
wird bereits in den ersten Zeugnissen iiber sie erkannt.®'® Da die Syphilis am
Ende des 15. Jahrhunderts erstmals in Europa epidemisch auftritt und sich
weit und schnell verbreitet, wird die Krankheit als dramatisches Ereignis re-
zipiert. Dazu tragen auch eine hohe Mortalitit und ein schweres klinisches
Bild bei. Es bildet sich zudem die Auffassung, die Krankheit sei Zeichen fiir
den Zorn Gottes, aus, die in das Umfeld der vormodernen christlichen Ethik
eingeordnet werden muss.®’’ Durch die Interpretation der Krankheit als Strafe
Gottes wird ihr gleichzeitig die Funktion zugeschrieben, Lasterhaftigkeit und
MaBlosigkeit der Menschheit einzuddmmen. Der frith erkannte Zusammen-
hang zwischen der Krankheit und dem sexuellen Ubertragungsmodus wird in
einen ethischen Diskurs tiberfiihrt, der die Auffassung von Stindhaftigkeit mit

615 ,,Syphilis [...] Lues (venerea). So genannter harter Schanker: eine der melde-
pflichtigen Geschlechtskrankheiten. Erreger: Treponema pallidum. Ubertra-
gung: in der Regel beim Geschlechtsverkehr, nur ausnahmsweise indirekt.”
Pschyrembel Klinisches Worterbuch, S. 1626.

616 Die Syphilis wird wihrend des italienischen Feldzuges Karls VIII (1494) das
erste Mal in Europa dokumentiert. Sie bleibt bis zum Zweiten Weltkrieg in
Europa weit verbreitet, allerdings tritt sie nicht mehr epidemisch, sondern en-
demisch auf] also als stdndig vorkommende Erkrankung. Die Griinde, warum
die Krankheit nicht mehr so aggressiv wie im 15. Jahrhundert auftritt, sind
epidemiologisch noch nicht endgiiltig gekliart. Manfred Vasold: Pest, Not und
schwere Plagen. Seuchen und Epidemien vom Mittelalter bis heute, S. 112ff.

617 Zum Konzept der Krankheit als Folge von Siinde und als Zeichen des gottli-
chen Zorns und gottlicher Absichten, der so genannten latrotheologie, s. Karl
E. Rothschuh: Konzepte der Medizin in Vergangenheit und Gegenwart, S. 47-
72.
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der Vorstellung verkniipft, die Krankheit fungiere als Strafe und moralisches
Stigma.®'® Dieser Diskurs prigt die Rezeption der Syphilis bis ins 20. Jahr-
hundert, obwohl er in den verschiedenen historischen Epochen einem Gestal-
tenwandel unterliegt, in dem sich die Akzentuierungen verschieben. Im 17.
Jahrhundert beispielsweise hat die Krankheit ihren Charakter als spektakulire
und bedngstigende, neue Plage verloren; in moralischen Schriften wird sie
aber weiterhin erwihnt, um die von ihr Infizierten abzuwerten. Gerade die
,ausschweifenden™ Verhaltensweisen der Aristokratie stoen dabei auf (biir-
gerliche) Kritik, um so mehr, als dass sich unter ihr viele an Syphilis Er-
krankte finden.®"’ Die medizinischen Schriften der Zeit #chten die Krankheit
weiterhin und sehen sie als Strafe fur die Sittenlosigkeit und die Dekadenz an
den aristokratischen Hofen.®® Auch im 19. Jahrhundert behilt der Diskurs
tiber die Syphilis seinen moralisch wertenden Duktus bei, der sich aber in
zweli verschiedenen Formen neu konﬁgurier’c.62 !

618 Claude Quétel: History of Syphilis. Zu den Auswirkungen der Syphilis bei
ihrem ersten Auftreten im Europa der frithen Neuzeit s. auch Roger French,
Jon Arrizabalaga: Coping with the French Disease. Die Autoren heben eben-
falls hervor, dass sie als eine Strafe Gottes und als moralisches Stigma wahr-
genommen wird. Die Krankheit erscheint aus zwei Griinden als beunruhigend:
einmal als ,.religiéses Ereignis® (S. 249), zum anderen aber auch, weil sie neu
und unbekannt ist und im etablierten medizinischen System des spéten 15.
Jahrhunderts keinen Platz hat.

619 In diesem Zusammenhang entsteht die Bezeichnung der Syphilis als ,,galanter
Krankheit“. Johan Goldsblom: Zivilisation, Ansteckungsangst und Hygiene,
S. 240. Der Autor verweist zudem auf die hohe Anzahl von prominenten his-
torischen Personlichkeiten unter den Syphiliserkrankten; ein Umstand der ein
konstituierender Bestandteil der Geschichte der Syphilis als ,,Skandalge-
schichte* ist.

620 Claude Quétel: History of Syphilis, S. 72ff. Die Syphilis driickt im 18. Jahr-
hundert also weniger die Strafe Gottes aus, als dass sie Teil eines rhetorisch-
politischen Verfahrens wird, mit dem das aufstrebende Biirgertum die Aristo-
kratie kritisiert und ihre Lebensweise als ausschweifend, exzessiv und deka-
dent darstellt. In dieser Verschiebung des moralischen Impetus der Syphilis-
Debatte zeigen sich die Auswirkungen der einsetzenden Moderne (im Sinne
einer Abkehr von metaphysischen Weltbildern und Erklarungsmodellen sowie
einer politischen Kritik), obwohl die Krankheit den bereits etablierten Status
als eine stigmatisierende nicht verloren hat.

621 Dass die medizinisch-politische Debatte iiber die Syphilis und die kiinstle-
risch-literarische Produktion von Metaphern dieser Krankheit nicht streng
trennbar sind, muss zugestanden werden, die Trennung erfolgt an dieser Stelle
nur, um die einzelnen Aspekte deutlicher herauszustellen. Sie bedingen und
beeinflussen sich gegenseitig. So ist festzuhalten, dass nicht nur die Syphilis
ein hiufiges Motiv literarischer und &sthetischer Texte ist, sondern dass auch
der medizinhistorische Diskurs die Geschichte der Syphilis als Krankheit und
den medizinischen und populédrmedizinischen Umgang mit ihr anhand dieser
Texte rekonstruiert. Zwischen beiden, sich nahezu zeitgleich ausbildenden
Gruppen von Texten kann also eine Relation der Reziprozitdt angenommen
werden. In diesem Zusammenhang ist auch anzumerken, dass der Name der
Krankheit das erste Mal in einem Text erwihnt wird, der eine Mischform dar-
stellt: Frascatoros Lehrgedicht iiber die Syphilis von 1514. Der Autor ver-
wendet den Namen Syphilis, den er vom griechischen Mythos des Schéfers
Syphilius ableitet, erstmalig. Dennoch kann die Etymologie des Wortes nicht
eindeutig gekldrt werden. Georg Wohrle: Einleitung zum Lehrgedicht iiber die
Syphilis. Zur ,literarischen Provenienz®“ der Syphilis s. auch Dietmar



242 | UNHEIMLICHE INSKRIPTIONEN

Einerseits entsteht die medizinisch-politische Diskussion um die 6ffentli-
che Gesundheit und die Gefidhrdung der Gesellschaft durch die weite Ver-
breitung der Syphilis. Diese Debatte riickt vornehmlich die Prostitution ins
Zentrum der Aufmerksamkeit von Offentlichkeit und Institutionen. Zwar
lisst sich nachweisen, dass die Rolle, die die Prostituierten in der Ubertra-
gung der Syphilis spielen, seit dem ersten Auftreten der Krankheit betont
wird, aber erst seit dem spiten 18. Jahrhundert fiihrt diese These zu Versu-
chen, systematisch gegen die Krankheit vorzugehen. Die Prostitution wird im
19. Jahrhundert als die primédre Quelle und Ursache der weiten Verbreitung
der Krankheit angesehen. In der seit dem 19. Jahrhundert erstmals staatlich
organisierten Bekdmpfung der Krankheit konvergieren der medizinische und
der politische Diskurs. Dies tritt schon in der Klassifikation der Syphilis als
,»sozialer Krankheit deutlich hervor, mit der sie den gesellschaftlichen Pro-
blemfeldern wie dem Alkoholismus und dem Wahnsinn zugeordnet wird.*?
Die Prostitution wird einer Fiille von MaBnahmen, der Kontrolle und Uber-
wachung unterworfen, die von Erfassung der Prostituierten in polizeilichen
Registern, regelmaBigen sanitdren Kontrollen durch Polizeidrzte bis zu
Zwangseinweisungen in die Syphilisspitiler reichen. Einen weiteren As-
pekt der Debatte iiber die Syphilis als sozialer Krankheit stellt die Furcht um
die Gesundheit der Nation und der Gesellschaft insgesamt dar. Die Syphilis
wird zu einer Krankheit, die nicht nur den Korper des Einzelnen infiziert,
sondern auch den gesellschaftlichen Korper schwécht und gefédhrdet. Da an-
genommen wird, dass die Syphilis intrauterin, also durch die erkrankte Mut-
ter auf den Fetus tibertragen wird, wird die Krankheit, die sich der Einzelne
aufgrund eines devianten Lebenswandels zuzieht, zu einer Chiffre der Bedro-
hung der gesamten Gesellschaft und der zukiinftigen Generationen. Die
Krankheit Syphilis, die die Gefahr einer ungesunden Nachkommenschaft
beschwort und die Prostitution, die die Sexualitit vom Gedanken der Fort-
pflanzung abkoppelt, verweisen somit beide durch die diskursive Verklam-
merung von Laster und Krankheit auf die Gefdhrdung des Fortbestandes des
Kollektivs.®** Somit wird die Ausschweifung, die Promiskuitit zum Verbre-
chen nicht nur gegen den eigenen Korper, sondern auch gegen die gesamte
Gesellschaft und die Nation.®”> Die Prostituierte wird in diesem Diskurs, der
sich somit als Schnittstelle von Moral, Medizin und Hygiene prisentiert, zur
Vermittlerin der Krankheit und zur Ursache der gefihrdenden und schwi-
chenden Zersetzung der Gesellschaft. 2

Schmidt: Menschenoberfliche, durchléchert. Zur modernen Literaturge-
schichte der Syphilis.

622  S. Frangois Lebrun: Peurs et terreurs face a la contagion, S. 9f.

623  S. Heinrich Klduli: Soziale Aspekte der Syphilis im 19. Jahrhundert; Alain
Corbin: Commercial Sexuality in Nineteenth-Century France: A System of
Images and Regulations.

624 Dietmar Schmidt: Menschenoberflache, durchléchert. Zur modernen Litera-
turgeschichte der Syphilis, S. 45f.

625 Claudine Herzlich u.a: Kranke gestern, Kranke heute, S. 184ff.

626 Als Gegenbild zur syphilitischen Prostituierten fungiert die unschuldige Ehe-
frau, die unwissend und schuldlos zum Opfer der Infektion wird. In dieser
Vorstellung wird die biirgerliche Ehe, Ort regulierter und sanktionierter Se-
xualitdt, zum Eintrittspunkt von todbringender Krankheit und Schande. Dieser
Schreckensvision des Biirgertums entspricht die ,,reale* historische Situation,
dass junge Médchen und Frauen im 19. Jahrhundert nicht iiber die Syphilis
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,Diese Selbstbeziiglichkeit des von der Lustseuche befallenen Korpers wird auf ein
Leben fortwihrender, sexueller Exzesse zuriickgefiihrt, die in der Prostitution gera-

dezu industriell organisiert werden.“**’

Andererseits ist herauszustreichen, dass die Syphilis zum Bestandteil einer
Ikonographie der Dekadenz wird, wie sie von Kunst und Literatur des Fin de
siecle produziert wird. Die Literatur der Zeit verwendet die Syphilis als Me-
tapher fiir geféhrliche und gefahrdende Sexualitit und fiir einen allgegenwir-
tigen Verfall. Die morbiden Phantasmen des ausgehenden 19. Jahrhunderts
kulminieren in der Vorstellung und Représentation der Syphilis als dem dé-
monischen Infekt des Zeitalters. In diesem Bild konvergieren Furcht und
Angst wie auch die geféhrliche und beunruhigende Verheiung von Laster
und Liisten der Bohéme.®®® Dabei wird das Bild der Syphilis héufig in eine
Asthetik des Verfalls und der Verwesung gekleidet, die sich mit der Asthetik
der Phantastik und des Horrors auffallend tiberschneidet:

,,Da stockte sein Blutlauf und vor Entsetzen war er wie festgenagelt. Diese zweideu-
tige, geschlechtslose Gestalt war griin und hatte unter violetten Lidern zwei klare,
kalte, fiirchterlich blaue Augen; Geschwiire umgaben seinen Mund; aufergewéhn-
lich magere Arme, Skelettarme, die bis zum Ellenbogen nackt waren, staken in
Lumpenérmeln und zitterten vor Fieber; fleischlose Schenkel klapperten in zu wei-
ten Stulpenstiefeln. Der schreckliche Blick heftete sich auf des Esseintes, durch-
drang ihn und lieB ihn bis ins Mark zu Eis erstarren; [...]. Da verstand er den Sinn
der grauenhaften Vision. Vor seinen Augen stand das Bild der Syphilis.**

Die Beschreibung von Faulnis und Verfall des Leibes infolge der Syphilis
produziert Schreckensbilder und Schreckensgestalten auch in der Literatur
des 19. Jahrhunderts, die nicht explizit dem Horror als Thema und Motiv
verpflichtet ist. Sie festigt die Ikonographie der Syphilis, die aus zerfallen-
dem Fleisch, zerfressenen Korpern, Entstellungen und eiternden Wunden alle
Nuancen des Morbiden zeichnet.®*® Es lasst sich also nicht nur nachweisen,
dass Krankheitsmetaphern und phantastisch-schauerliche Asthetik konvergie-
ren, gerade in dieser Uberschneidung wird auch die besondere Bedeutung der
Syphilis erzeugt. Und da diese sich mit ihren Symptomen in die von ihr be-

aufgeklart werden, da ein derartiges Thema einer ehrbaren Frau vermeintlich
nicht zugemutet werden kann. Infolge dieser Unwissenheit ist es ihnen nicht
moglich, Symptome der Syphilis zu erkennen und sich vor Ansteckung zu
schiitzen. S. Heinrich Klduli: Soziale Aspekte der Syphilis.

627 Dietmar Schmidt: ,,Menschenoberfliche, durchlochert®, S. 45.

628 Die Syphilis ist Motiv in Werken von beispielsweise Charles Baudelaire,
Théophile Gautier, Guy de Maupassant, Jan Huysmans, der Brider Edmond
und Jules Goncourt und Barbey d’ Aurevilly. Auch im Doktor Faustus-Roman
von Thomas Mann spielt sie — wenn auch unter anderen Vorzeichen — eine
zentrale Rolle. S. Claude Quétel: History of Syphilis; Patrick Wald-Lasowski:
Syphilis et littérature; Anja Schonlau: Syphilis in der Literatur. Uber Asthetik,
Moral, Genie und Medizin (1880-2000); Georges Lanteri-Laura: Folie et sy-
philis: histoires.

629 Jan Huysmans: Gegen den Strich, S. 103f.

630 Claudine Herzlich u.a: Kranke gestern, Kranke heute.
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fallenen und gezeichneten Korper einschreibt, muss gerade die Beschreibung
des verfallenden Korpers zu einem zentralen Motiv der Darstellung werden.

,.Entsprechend dndert sich die Bedeutung der Syphilis; das katastrophische Moment
der Zerstiickelung, der Auflésung individueller kérperlicher Ganzheit tritt in den
Vordergrund. Diese Transformation ldsst sich als Sakularisierung begreifen, insofern
sich die pathologischen Effekte der Geschlechtskrankheit nicht langer auf eine gott-
lich-kosmische Ordnung, sondern stattdessen auf die unversehrte Ganzheit des indi-

viduellen Kérpers beziehen.“%!

SchlieBlich tiberschneidet sich der Diskurs der Syphilis mit einem weiteren
prominenten Topos des Fin de siécle, mit dem der Femme fatale.®*? Das aus-
gehende 19. Jahrhundert prasentiert in der Figur der zwar reizvollen, aber
amoralischen und geféhrlichen Femme fatale die weibliche Sexualitit als
bedrohlich und sogar todbringend.®** Im Phantasma der syphilitischen Prosti-
tuierten und Ehebrecherin, die das Verderben der Krankheit heimtiickisch in
die biirgerlichen Gesellschaftsklassen hineintrdgt, kulminiert die Diffamie-
rung Gglfr weiblichen Sexualitdt als schidigend, verseuchend, verbreche-
risch.

Die moralisierenden Diskurse, die hier im Zusammenhang mit der Syphi-
lis in verschiedenen Aspekten dargestellt worden sind, werden in den Debat-
ten iiber Aids wieder aufgerufen. Die Gemeinsamkeit in der Verhandlung von
Aids und Syphilis besteht, wie bei fliichtiger Skizzierung bereits deutlich
wird, im stigmatisierenden Charakter beider Krankheiten, in ihrer Verklam-
merung mit der Thematik der Sexualitdt sowie in der latenten oder offenen
Herabsetzung der Erkrankten.®® Beide Krankheiten gelten als Folge einer
Verfehlung, einer Stinde oder, im gegenwirtigen Kontext, einer abweichen-
den Lebensﬁihrung.636 Die Krankheit Aids wird nach ihrem ersten Auftreten
sofort in diesen Diskurs integrier‘t.637 Auch wenn sich bereits frith zeigt, dass
Aids nicht ausschlieBlich iiber die sexuelle Ubertragung verbreitet wird (son-

631 Dietmar Schmidt: Menschenoberfldche, durchlchert, S. 43.

632 Zum Topos der Femme fatale s. Carola Hilmes: Die Femme fatale. Ein insze-
nierter Weiblichkeitstypus in der nachromantischen Literatur; Mario Praz:
Liebe, Tod und Teufel. Die schwarze Romantik, S. 167-251.

633  Zur Figur der Femme fatale als einer Todespersonifikation s. Karl S. Guthke:
Ist der Tod eine Frau?, bes. das Kapitel ,,Moderne: Symbolismus, Dekadenz
und Nachspiele. Todesengel, Maskenball und magere Koketten®, S. 176-250.

634 S. Alain Corbin: La grande peur de la syphilis.

635 S. dazu Bryan S. Turner: The Body and Society, S. 208-211.

636 Jaques Ruffié, Jean Charles Sournia: Die Seuchen in der Geschichte der
Menschheit, S. 136ff. Auch heute noch wird die Syphilis trotz eines erhebli-
chen Wandels in der Sexualmoral als eine beschimende Krankheit behandelt.
S. das Ergebnis der Befragungen in Claudine Herzlich u.a: Kranke gestern,
Kranke heute sowie Claude Quétel: History of Syphilis, S. 267-279.

637 Die ersten Félle von Aids treten in den Grofistddten der USA zwischen 1979
und 1981 auf. Bereits 1981 wird fiir das neue Krankheitsbild eine Gruppe von
Betroffenen spezifiziert: Die Erkrankten sind fast alle homosexuell. 1982 wird
die Krankheit voriibergehend mit dem Begriff (G)ay (R)elated (I) mmune
(D)eficiency (S)yndrome klassifiziert. Erst Ende 1982 wird sie als AIDS
(A)cquired (I)mmune (D)eficiency (S)yndrome bezeichnet. Sander L. Gilman:
Disease and Representation, S. 246f.
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dern auch tiber Injektionsnadeln oder kontaminiertes Blut), wird es als
Krankheit einer spezifischen Risikogruppe aufgefasst:

.. The idea of a person afflicted with sexually transmitted disease, one of the most
potent in the repertory of images of the stigmatised patient, became the paradigm

through which the Aids patient was categorized and understood.“***

Die knappe Rekonstruktion der Metaphern, die sich anhand der Krankheit
Syphilis herausgebildet haben, eréffnet eine weitere Perspektive in der viel-
schichtigen Sinnstruktur des Films Bram Stoker’s Dracula. Der Film erzahlt
die Geschichte von den ,,obscure diseases”, den vampirischen Infektionen,
die auf die beiden Frauen Lucy und Mina durch Kontakt mit dem Vampir
tibertragen werden, im Rekurs auf die Metaphern der Syphilis, wie sie oben
dargestellt worden sind.

In Gestalt der drei weiblichen Vampire und Lucys tritt die syphilitische
Femme fatale/Prostituierte des Fin de siécle auf, deren Sexualitit den gesell-
schaftlichen Korper schwicht und zersetzt, was ihre Eliminierung (hier durch
die medizinische Wissenschaft in Gestalt Van Helsings) notwendig macht.
Hier ruft der Film deutlich den moralisch-politischen Syphilis-Diskurs des
19. Jahrhunderts auf, der, wie oben gezeigt, (bourgeoise) Angstphantasmen
von Prostitution und der Degeneration von Nation und Gesellschaft mit hy-
gienischen ZwangsmafBnahmen verkniipft. Die Figur der Mina Harker da-
gegen kann noch gerettet werden. Zunédchst mit Jonathan Harker verlobt,
dann mit ihm verheiratet, ist ihre Relation zu dem Vampir — in der Gestalt des
Prinzen Vlad — iiberdeutlich als eine Form ehelicher Untreue konnotiert, also
als ein Verstol3 gegen biirgerliche Moralkonventionen. Sie notiert in ihr Ta-
gebuch: ,,My sweet Prince. Jonathan must never know of us. [...] Perhaps,
though I try to be good, I am a bad. Perhaps I am a bad and inconsistent wo-
men.” Nachdem sie von dem infizierten Blut des Vampirs gekostet hat, bricht
auch bei ihr die mysteriose vampirisch-venerische Blutkrankheit aus. Ganz
im Sinn des moralisierenden Syphilis-Diskurses wird auch sie mit der be-
drohlichen Erkrankung ,bestraft. Dass im Gewand der vampirischen Krank-
heit in Bram Stoker’s Dracula nicht nur die Syphilis sondern auch Aids auf-
tritt, ist in der zeitgendssischen Filmkritik bemerkt und als Indiz fiir einen
repressiven Subtext gewertet worden, da der Film Sexualitit mit individuel-
lem und gesellschaftlichem Untergang durch eine venerische Krankheit ver-
kniipfe. Diese Tendenz zeigt sich in der Tat kaum verhiillt: Einerseits verkor-
pert der Vampir erotische Initiation und exzessive Sexualitit (die der Film
voyeuristisch zur Schau stellt), andererseits erscheint er als der Ubertriger
der Blutkrankheit und als Personifikation derselben in einem. Sexualitdt und
Tod werden iiber die Infektion miteinander verklammert, wobei der Film
diese rhetorische Figur nur scheinbar in das Gewand des 19. Jahrhunderts
kleidet. In der Syphilis spiegelt sich Aids, in der ins Phantastische gewende-
ten unheimlichen, tédlichen und fremdartigen Krankheit spiegeln sich die mit
Aids verkniipften Angste sowie der stigmatisierende Aids-Diskurs des 20.
Jahrhunderts. Die Jagd auf die Vampire, bzw. der Versuch, sie an den Ort
ithres Ursprungs (ein auferhalb der sozialen und zivilisatorischen Grenzen
gelegenes Territorium) zuriickzutreiben, schildert, wenn auch in phantasti-

638 Ebd, S. 247.
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scher Ubertreibung, die Exklusionsverfahren, mit denen eine Gesellschaft die
von ihr gezogenen Demarkationslinien stabil halt und abschlieBt, um den
Einbruch von ,,Fremdkoérpern® (hier als Chiffre fiir von aulen hereindringen-
de moralische Unordnung und Verunreinigung) abzuwehren.

Visuell ist das begehrte, aber verseuchte und gefihrdende Blut im Film
zudem allgegenwirtig. Der Film inszeniert es nahezu als Fetisch, gleichzeitig
verfiihrerisch und abstoBBend: ob in groBer Einstellung als einzelne Blutstrop-
fen, in ebenfalls groBer Einstellung als rinnender Strahl im Verlauf einer
Bluttransfusion, am Mund der Vampire und der Infizierten, stark vergrofert
unter dem Mikroskop als Tanz roter Blutzellen oder als Blutwogen, die ein
ganzes Zimmer iiberfluten.**’

Auch Shivers (David Cronenberg, 1975) entwirft ein Schreckensbild ei-
ner phantastischen Krankheit, die in kiirzester Zeit eine grole Anzahl von
Menschen befillt und die eindeutig einen venerischen Charakter tragt, wobei
er sich allerdings einer vollig unterschiedlichen Asthetik und Narrationsform
bedient. Am Beispiel beider Filme wird die Diversifikation des neueren Hor-
rorfilms, auf die in Kapitel III bereits hingewiesen wurde, auch bei Verwen-
dung verwandter Topoi noch einmal deutlich sichtbar.

Zu Begin des Films wird in stilistisch auffilliger Weise der Ort der
Handlung eingefiihrt. Ein Luxusappartement-Komplex mit Einkaufsméglich-
keiten und verschiedenen Dienstleistungsangeboten wird prisentiert, in dem
Wohnungen zu erwerben sind, wobei sich der Film fiir diese Sequenz der
asthetischen und narrativen Formeln eines Werbefilms bedient. Dass ausge-
rechnet in diesem als exklusiv und gesichert angepriesenen Umfeld die
Krankheit ausbricht, ironisiert die Architektur ebenso wie die damit ver-
kntipften Sehnstichte nach Sicherheit. Denn in der von urbanem Leben abge-
schiedenen und isolierten Struktur des Gebdudes mit seinen durch engen
Géngen verkniipften Appartements, mit seinen Luftschichten und Abfluss-
rohren findet der Parasit einerseits die idealen Bedingungen fiir seine Ver-
breitung vor, andererseits kehrt die enthemmende Krankheit die sterilen und
anonymen Lebensbedingungen, die in diesem Wohnkomplex herrschen, in
ihr extremes Gegenteil um.*** Zudem bewirkt sie, im Rekurs auf das Seu-
chenszenario, eine vollstdndige Dissoziation gesellschaftlicher Normen und
Moralvorstellungen: Auflosung und Chaos, Libertinage und Inzest greifen
infolge der Krankheit immer mehr um sich.%4!

Bereits in der ersten Sequenz erweist sich die vermeintlich schéne und
ideale Wohnwelt als triigerische Illusion: Im Inneren eines der beworbenen
Appartements ereignet sich ein brutaler Mord, den die sich langsam anné-
hernde Kamera zunéchst durch das Fenster beobachtet: Eine junge Frau wird
am Ende eines stummen Kampfes erwiirgt, der Morder reifit ihre Kleidung
auf und offnet schlieBlich ihren Unterleib mit einem Messer. Erst spéter er-
fahrt der Zuschauer, dass es sich bei dem Mann um einen Arzt handelt, der
der jungen Frau zu experimentellen Zwecken einen lebendigen Parasiten ein-

639 Mit der Semantik und Symbolik des Blutes, u.a. auch am Beispiel von Bram
Stokers’s Dracula, befasst sich Hendrik Blumenrath: Blutbilder. Mediale Zir-
kulationen einer Korperfliissigkeit.

640 S. Manfred Riepe: Bildgeschwiire. Korper und Fremdkorper im Kino David
Cronenbergs.

641 Ebd. Eine psychoanalytisch ausgerichtete Lektiire der Sexualitit in den Fil-
men Cronenbergs, die hier unberiicksichtigt bleibt, offeriert das Kapitel ,,Kar-
zinome der Lust®.
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gepflanzt hat — eine kaum verhiillte Paraphrase des Geschlechtsaktes und der
Zeugung. Doch die urspriinglich humanitire Intention des Experiments wird
im Mord und anschlieBendem Suizid des Arztes auf grimmige Weise revo-
ziert — das Experiment ist nicht gelungen, die ,,unheilige” Schwangerschaft
erzeugt eine Lustseuche. In der exklusiven und abgesicherten Abgetrenntheit
des riesigen Appartementkomplexes erkrankt schlieSlich in schneller Folge
eine groBe Anzahl der Bewohner. Rasch wird erkennbar, dass die Krankheit
auf sexuellem Weg iibertragen wird. Die Befallenen briiten unter groflen
Schmerzen und bei wiederholtem Blutspucken einen etwa handlangen, dun-
kel-warzigen, wurmformigen Parasiten aus, der bei sexuellem Kontakt an den
Partner weitergegeben wird und der sich auf diese Weise vermehrt und ver-
breitet — letztlich sogar unabhingig von seinem Reservoir und Ubertriger
(dem infizierten Menschen). Da die Krankheit auf die Befallenen zudem noch
stark aphrodisisch wirkt, ist ihre schnelle Verbreitung unvermeidlich. In radi-
kaler Bildlichkeit wird hier eine krankheits- und todbringenden Sexualitit
entworfen, die iiber den Parasiten nachdriicklich mit Ekel verklammert wird.
Der Film evoziert dabei Assoziationen an die Syphilis so deutlich, dass er als
,first venereal horror movie* bezeichnet worden ist.**> Dabei verzichtet er
darauf, der ebenso vehementen wie unbekannten Krankheit einen iibernatiir-
lichen Ursprung in der Tradition der Schwarzen Romantik zuzuordnen: Die
Krankheit entsteht vielmehr als Folge eines gescheiterten Laborexperiments,
wird, wie so hdufig in den frithen Filmen Cronenbergs, von der (Labor)Me-
dizin selbst erzeugt. Urspriinglich sollte der eigens zu diesem Zweck geziich-
tete Parasit in den menschlichen Organismus implantiert werden, um die
Funktion erkrankter Organe zu tibernehmen. Doch die Ziichtung verselbstén-
digt sich und entzieht sich jeglicher Kontrolle, indem sie sich in rasanter Ge-
schwindigkeit neue Wirtskorper sucht. Einddimmen kann die Medizin diese
Krankheit allerdings nicht mehr — am Ende des Films sind alle Bewohner des
Gebiudes ebenso wie die Arzte selber infiziert und verlassen in einem langen
Zug das verseuchte Gebdude, um ihre Krankheit weiter zu tragen. Die Insze-
nierung ist dabei durchaus ambivalent und lisst eine eindeutige Bewertung
nicht klar erkennen: Wie oben beschrieben, wird Sexualitdt iiber den wurm-
haften Parasiten mit Ekelhaftigkeit und Verunreinigung verkniipft und somit
an die Rhetorik von Dekadenz und Verfall angeschlossen, die fiir den Syphi-
lis-Diskurs kennzeichnend ist, andererseits werden die entfesselten, anarchis-
tischen Zustinde im Gebidude infolge der Ausbreitung der Krankheit durch-
aus auch mit ironischer Distanz und einem satirischen Gestus geschildert.

642  Chris Rodley (Hg.): Cronenberg on Cronenberg, S. 17.
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V.5. Zur Bildlichkeit der Seuche

Die Seuchen®®, also die schweren Infektionskrankheiten wie Pest, Cholera,
Typhus oder die Pocken, sollen in diesem Kapitel als distinktes Phinomen
behandelt werden. Einerseits weil in der Wahrnehmung und Verhandlung der
Seuche spezifische, kulturelle Angste und Demarkationslinien sichtbar wer-
den, die sie von der Wahrnehmung und Verhandlung von Krankheit allge-
mein deutlich unterscheiden (wenn sich auch zahlreiche Aspekte in den bei-
den Diskursen iiberschneiden), andererseits weil einige Horrorfilme genau
auf diese Angste rekurrieren und sie in ihren phantastisch {ibersteigerten In-
szenierungen fortschreiben. Hier sollen die bezeichnendsten Aspekte des
Seuchen-Diskurses kurz herausgestellt und anschlieend in Bezug zu einigen
Horrorfilmen gesetzt werden, die explizit Seuchenszenarien entwerfen, um
Grauen und Schrecken zu erzeugen.

Einwenden lieBe sich gegen dieses gegeniiberstellende Verfahren, dass
die meisten der ,.klassischen* Seuchen, wie Pest, Lepra, Cholera und Typhus,
zumindest in den westlichen Industrieldndern spitestens seit dem 19. Jahr-
hundert nicht mehr auftreten, zudem seit der Entwicklung der Mikrobiologie
Ende des 19. Jahrhunderts sukzessiv eingedimmt worden sind und somit zu
einem Teil ihren schreckenerregenden Status verloren haben.®** Daher ist die
Rekonstruktion der Wahrnehmung von Seuche und der Angste, die sie gene-
riert, eine eher historische Fragestellung und tatséchlich sind es gerade medi-
zinhistorische Arbeiten, die diese Perspektive er6ffnet haben. Im Zusammen-
hang mit dem Auftreten von Aids, dem Ebola-Virus und nicht zuletzt mit der
Vogelgrippe gewinnen allerdings viele der im Folgenden dargelegten Aspek-
te in iiberraschender Weise an Aktualitit, da sich in Verhandlung und Rezep-
tion dieser ,,Seuchen® viele Parallelen zu den mittlerweile — zumindest fiir die
westlichen Industrienationen — als ,historisch* anzusehenden Epidemien und
Pandemien erdffnen.*” So zeigt die Rezeption der seit den frithen 80er Jah-
ren auftretenden Immunschwiche Aids (die zu den so genannten ,,sexual

643 Seuche ist ein historischer Terminus, der mittlerweile in den populdren Dis-
kurs iibergegangen ist und der eine Fiille von (meist negativen) Konnotationen
aufruft. ,,Seuche: [...] hist. Bezeichnung fiir die plotzliche Erkrankung zahl-
reicher Menschen an einer schweren Infektionskrankheit; nach Art der zeitli-
chen und 6rtlichen Gebundenheit unterscheidet man Endemie, Epidemie und
Pandemie.* Pschyrembel Klinisches Worterbuch, S. 1534.

644 Letzte Cholera-Epidemie in Frankreich, 1884, Entdeckung des Cholera-
Erregers Vibrio cholerae 1883 durch Robert Koch; Typhus bis Mitte des 19.
Jahrhunderts, tauchte aber in beiden Weltkriegen wieder auf; letzte Pest-
Epidemien in Europa in Bari 1816, in Mallorca 1819 und Odessa 1828, Ent-
deckung des Pest-Erregers Yersinia pestis 1894 durch Alexandre Yersin und
(unabhéngig von einander) Shibasaburo Kitasato, erster wirksamer Impfstoff
1897; fur den Riickzug der Lepra aus Europa wird die Zeitspanne zwischen
dem 15. und 17. Jahrhundert angesehen, Entdeckung des Lepra-Erregers My-
cobacterium leprae durch Gerhard Henrik Armauer Hansen (heute wird die
Lepra als Hansen-Krankheit bezeichnet). In den Landern der Dritten Welt tre-
ten allerdings viele Seuchen, wie auch Pest, Lepra und Cholera, immer noch —
vereinzelt oder in Form von periodischen Epidemien — auf. S. Jacques Ruffié,
Jean-Charles Sournia: Die Seuchen in der Geschichte der Menschheit.

645 Was auch fiir Ebola, SARS und die Vogelgrippe gilt.
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transmitted diseases* (STD) gezdhlt, aber im 6ffentlichen Diskurs wie eine
Seuche verhandelt wird), dass die Wahrnehmung einer letalen und sich
schnell verbreitenden Krankheit in vielen Punkten an ein bereits bestehendes
Konglomerat von Angsten, Metaphern und Schreckensszenarien ankniipft,
die das Phdnomen Seuche umschreiben. Diese Kontinuitét zeigt sich in der
Erzeugung von Untergangs- oder Katastrophenszenarien, in der Genese von
Verunreinigungsdngsten oder -phantasien sowie in der Ausbildung von Ab-
grenzungslinien und Ausgrenzungsmechanismen infolge und mit Hilfe dieser
Vorstellungen. Da sich nun zeigen lésst, dass der Horrorfilm einerseits die
apokalyptischen Szenarien der Seuche inszeniert, andererseits die Angstphan-
tasmen einer unerkannten Verunreinigung oder Verseuchung fortschreibt und
neu erzeugt, sollen gerade diese drei Aspekte/Merkmale kurz herausgestellt
werden. Es interessiert dabei vornehmlich die Seuche als Schreckensbild, als
Quelle von Grauen und Furcht.

Die ,,berithmteste* aller Seuchen ist zweifellos die Pest”™. Riickt man die
kulturelle Rezeption der Pest in den Mittelpunkt der Betrachtung, zeigt sich
rasch, dass diese Merkmale aufweist, die fiir die Wahrnehmung von Seuche
allgemein kennzeichnend sind.*”’ Dies ermoglicht, sie in dieser Arbeit bei-
spielhaft fiir alle Seuchen zu behandeln, um so mehr, da sie historisch beson-
ders umfangreich aufgearbeitet ist. Als kennzeichnende Merkmale der
Pest/Seuche wiren zunéchst die Hilflosigkeit angesichts einer foudroyant und
fast immer todlich verlaufenden Krankheit zu nennen (so zumindest vor Ein-
filhrung der Behandlung mit dem Antibiotikum Streptomycin), sodann die
immense Furcht vor ihrer hohen Infektiositdt sowie auch die Wahrnehmung
der Krankheit als eine allgegenwirtige und unentrinnbare Bedrohung.®** So

646

646 ,Pest [...]: durch Yersinia pestis verursachte Zoonose [...] Klinik: vier For-
men: 1. Beulenpest (syn. Bubonenpest) [...] in 25-50% Ubergang in Sepsis
und Tod; 2. Lungenpest [...] unbehandelt immer tédlich (2.-5. Krankheitstag),
primédre Lungenpest ist fiir die rasche Ausbreitung von Pestepidemien von
grofiter epidemiologischer Bedeutung. 3. Pestsepsis: fast immer todliche
Komplikation der Pest; kann als Finalstadium einer Bubonenpest oder Lun-
genpest oder auch primdr ohne nachweisbare Bubonen auftreten; 4. abortive
Pest [...]. Pschyrembel Klinisches Worterbuch, S. 1287. Als das folgen-
schwerste Auftreten der Pest in Europa gilt die 1347 ausbrechende Pestpan-
demie, zeitgendssisch auch als ,,Schwarzer Tod* oder ,,Das groBle Sterben*
bezeichnet.

647 Der Begriff Pest leitet sich aus dem lateinischen Wort pestis ab, das mit Pest
und Seuche zu tibersetzen ist, also nicht ausschlieflich die in heutigem Sinn
medizinisch klassifizierte Krankheit bezeichnet. Zudem bezeichnet der Be-
griff auch Ungliick, Verderben, Untergang, sowie metonymisch auch Unheil-
stifter, Scheusal oder Unhold. Diese etymologische Bedeutungsvielfalt des
Begriffs setzt sich in der kulturell nachweisbaren Gleichsetzung von Pest mit
Seuche, Plage, Ungliick und GeiB8el fort. S. dazu Erwin Schimitschek, Giin-
ther T. Werner: Malaria, Fleckenfieber, Pest. Auswirkungen auf Kultur und
Geschichte — Medizinische Fortschritte; Jacques Ruffié¢, Jean-Charles Sournia:
Die Seuchen in der Geschichte der Menschheit.

648 S. beispielsweise Klaus Berghold: Der schwarze Tod in Europa. Die grofie
Pest und das Ende des Mittelalters; Barbara Tuchman: Der ferne Spiegel; Er-
win Schimitschek, Giinther T. Werner: Malaria, Fleckenfieber, Pest. Auswir-
kungen auf Kultur und Geschichte — Medizinische Fortschritte; Jaques Ruffié,
Jean-Charles Sournia: Die Seuchen in der Geschichte der Menschheit; Man-
fred Vashold: Pest, Not und schwere Plagen. Die meisten Autoren stellen die
weitreichenden, kulturellen und sozialen, aber auch wirtschaftlichen und poli-
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wird aus den historischen Quellen ersichtlich, wie der Ausbruch der Pest im-
mer wieder als apokalyptisch gefarbtes Schreckensszenario wahrgenommen
und beschrieben wird. Dieses Szenario enthdlt Momente, die bei nahezu je-
dem erneuten Ausbruch der Pest wieder aufgerufen werden: Die Heftigkeit,
mit der die Krankheit wiitet, der Zusammenbruch der bestehenden sozialen,
politischen und ckonomischen Struktur, die Korrosion der ethischen Werte
und Normen sowie die Suche und die Verfolgung der vermeintlich Schuldi-
gen.®® Der als tief verstorend empfundene, sozial destabilisierende Effekt des
Pestausbruchs ist als eines der charakteristischen Merkmale in ihrer Wahr-
nehmung festzuhalten. Die Pest tritt immer als Katastrophe auf. Bedeutsam
und folgenreich ist nun, dass sich das Pestszenario als Vision von irreversi-
blem Zerfall und allgegenwirtiger Auflgsung zu einem kulturellen Topos mit
einer festgeschriebenen und identifizierbaren Ikonographie des Schreckens
ausbildet, die in der Rezeption und der Verhandlung auch anderer Seuchen
immer wieder aufgerufen wird.®® Die Pest wird zum Sinnbild Seuche
schlechthin. Neithard Bulst schreibt:

tischen Folgen und Verdnderungen infolge der Pest heraus. Die Pest ist somit
als ein bedeutendes Beispiel fiir die Seuche als kulturelles (und nicht ,,nur*
biologisch-medizinisches) Phanomen zu werten.

649 Jaques Ruffié, Jean-Charles Sournia: Die Seuchen in der Geschichte der
Menschheit, S. 22f. Klaus Berghold weist beispielsweise fiir Florenz und Ve-
nedig anarchistische Zustiande und den Zusammenbruch eines funktionieren-
den Gemeinwesens infolge der Pest nach. Die stiddtischen Autoritéten verlie-
ren ihre Funktionen und die Kontrolle tiber Ordnung und Struktur. Die Krimi-
nalitéitsrate steigt infolgedessen stark an. Die Krise in stddtischer Administra-
tion und Hierarchie ldsst die Pest somit von Beginn an auch zu einem politi-
schen Ereignis werden. Fiir fast alle spétmittelalterlichen und frithneuzeitli-
chen Stédte lassen sich so beispielsweise Schutzmafinahmen (Einfithrung der
Meldepflicht von Erkrankungen, Einlassverbote fiir Fremde und Reisende,
Isolierung von Erkrankten, Vertreibungen von Bettlern und Vagabunden) zur
Einddmmung der Krankheit herausstellen, mit denen versucht wird, dieser
Krisensituation zu begegnen. Klaus Berghold: Der schwarze Tod, S. 183ff. S.
auch David McNeil: Plague and Social Attitudes in the Renaissance Florence;
Jean Delumeau: Angst im Abendland. Die Geschichte kollektiver Angste im
Europa des 14. — 18. Jahrhunderts, S. 140-199.

650 So ist herausgestellt worden, dass die Pestchroniken und Pestberichte eine
Textsammlung bilden, auf die immer wieder rekurriert wird, wenn die Seuche
erneut ausbricht. Der ,,monotone Charakter der Beschreibungen, in denen ein
Autor den anderen wiederholt und zitiert, etabliert eine Ikonographie der Pest,
die die Schilderung des kranken Korpers, der Leichenberge in den Strafen,
der Ausschweifungen und Anarchie innerhalb der haltlos gewordenen Gesell-
schaft usf. umfasst. ,,Der Bericht wurde also im Laufe der Zeit in die selbe
Form gegossen, die man immer wieder erneuern muf}: in der Wiederholung
erscheint der Sinn fixiert, im selben Mal} wie sich die Angst legt. Auch grei-
fen Berichte iiber die Epidemien des 18. und 19. Jahrhunderts, wie Typhus,
Cholera, Ruhr und Grippeepidemien, auf die Motive und Szenarien der Pestli-
teratur zuriick. Claudine Herzlich u.a: Kranke gestern, Kranke heute, S. 95.
Auch Susan Sontag verweist darauf, dass das klassische Pestszenario Topoi
enthilt, die von der Literatur, den Chroniken und Berichterstattungen immer
wieder aufgegriffen werden: die Unerbittlichkeit der Krankheit beispielsweise
oder ihre Unentrinnbarkeit sowie die Vision vom Untergang einer Gesell-
schaft, Kultur oder Nation, die sich gegen eine ungeheure Bedrohung erweh-
ren muss. Susan Sontag: Aids und seine Metaphern, S. 57ff. S. dazu auch
Wolfgang KlooB: Die Pest. Vergleichende Betrachtungen zur Mentalititsge-
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,Die mit der Pest verbundenen Konnotationen und Wahrnehmungen dauern fort,
obwohl sie nur noch wenig mit der tatsdchlichen Gefahr gemein haben, die diese
Seuche fiir die Menschen bedeutet.***!

Als erstes Kennzeichen der Seuche ist festzuhalten, dass sie als kollektives
und soziales Ereignis wahrgenommen wird, das nicht nur das Individuum,
sondern die Gesellschaft allgemein bedroht. Da sie mit meist weitreichenden
demographischen, gesellschaftlichen und sogar wirtschaftlichen Folgen ein-
hergeht, wird die Seuche hiufig als krisenhaftes, ja apokalyptisches Ereignis
erfahren, geschildert und dramatisiert. Dies unterscheidet ihre Rezeption von
der anderer Krankheitsfille, die als individuelles Schicksal wahrgenommen
werden, erheblich und macht gleichzeitig begreifbar, warum die Seuche vor-
wiegend als Untergangsszenario paraphrasiert wird. Sie erscheint als
,,Menschheitsschicksal, als die Geillel ihrer Zeit. Die charakteristischen Ei-
genschaften der Seuche — die hohe Infektiositit und Morbiditit sowie die ihr
gegeniiber bis zur Ohnmacht empfundene Hilflosigkeit — resultieren in der
Vorstellung von der ,,absoluten Herrschaft der Krankheit“®*?, die als all-
gegenwirtig und unentrinnbar wahrgenommen wird. Die Ubiquitét und todli-
che Allmacht der Epidemie sind wesentliche Bestandteile im Schreckensbild
Seuche.

Sodann wird Seuche mit der Vorstellung eines bedrohlichen Fremden
und Anderen assoziiert, wie sich in den Debatten iiber ihre Provenienzen
zeigt: Die Herkunft der Seuche wird immer an einen anderen, an einen frem-
den Ort verwiesen. Die Annahme, die Seuche werde aus einem fernen Land
,eingeschleppt®, ist fester Bestandteil des typischen Pestszenarios, das in der
Rezeption auch anderer Seuchen immer wieder aufgegriffen wird.*>® Der
Ursprung der Pest wird in einem den Europdern im spdten Mittelalter relativ
unbekannten Kontinent, in Asien verortet. Im Disput um die Herkunft der
Syphilis (die bei ihrem ersten Auftreten in Europa aufgrund ihrer weiten Ver-
breitung und hohen Infektiositét wie eine Seuche verhandelt wird) gilt bereits
kurze Zeit nach ihrem Auftreten die These, diese Krankheit sei aus der ,,Neu-
en Welt“ nach Europa gebracht worden.®* Bis ins 19. Jahrhundert wird fiir

schichte und Metaphernbildung in der européischen Literatur. Er stellt beson-
ders die Metaphorik heraus, mit der die europdische literarische Tradition die
Pest oder spdtere Seuchen wie Cholera oder Typhus beschrieben hat.

651 Der Autor verweist auf die Ereignisse, die ein Auftreten der Pest in Indien im
Herbst 1994 begleiteten: Panik, Massenhysterie und Chaos brachen aus, Arzte
verlieBen ihre Patienten und Krankenstationen, Grenzen zu Nachbarldndern
wurden geschlossen, Flugverbindungen unterbrochen. Die indischen Behor-
den vermieden in der Auseinandersetzung mit der WHO den Begriff Pest. Er
zieht daraus den Schluss, dass noch immer das Angstbild der Pest iiber den
Umgang mit ihr entscheide, obwohl sie heute vollstindig heilbar ist. Neithard
Bulst: Die Pest verstehen. Wahrnehmungen, Deutungen und Reaktionen im
Mittelalter und der Frithen Neuzeit, S. 162f.

652  Claudine Herzlich u.a: Kranke gestern, Kranke heute, S. 18.

653 Klaus Berghold: Der schwarze Tod in Europa, S. 33ff.; s. auch Susan Sontag:
Aids und seine Metaphern, S. 50f.

654 Gonzales Fernandez de Oviedo y Valdes, 1513 zum Verwalter der Gold- und
Silberminen in den neuen spanischen Kolonien ernannt und Ruy Dianz de Is-
la, Arzt aus Barcelona, sind die ersten Autoren, die die These von der Her-
kunft der Syphilis aus der Neuen Welt 20 bis 30 Jahre nach ihrem ersten Auf-
treten aufstellen. Claude Quétel: History of Syphilis, S. 37ff. In diesem Zu-
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die Cholera (die so genannte asiatische HydraGSS) angenommen, sie stamme
aus dem ,,Orient. Ebenso zeigen sich in den Thesen zur Herkunft von Aids
Parallelen: Als Ursprung von Aids gilt der afrikanische Kontinent, von dort
ausgehend sei die Krankheit tiber Tahiti in die USA und dann nach Europa
gelangt. ,,Es [Aids] wird als Tropenkrankheit begriffen: als neuer Priifstein
aus der so genannten Dritten Welt, [...], aber auch als Geiflel der ,,traurigen
Tropen“.“656

Den dritten und fiir die hiesige Thematik zentralen Aspekt, der die Wahr-
nehmung von Seuchen kennzeichnet, stellt die Uberlagerung der Vorstellun-
gen von Kontamination mit der Vorstellung von Verschmutzung dar. Auf ihn
soll hier ausfiihrlicher eingegangen werden, da die Bildlichkeit oder Rhetorik
von Verunreinigung oder Verseuchung sich besonders in vielen Horrorfilmen
und im Science Fiction wiederfindet. In diesem Zusammenhang muss die
konstituierende Eigenschaft der Seuche nochmals herausgestrichen werden:
Hohe Infektiositit®’ sowie — dadurch bedingt — schnelle und weite Ausbrei-
tung. Mehr als andere Formen von Krankheit erregt die Seuche gerade des-
wegen Furcht, da sie bei Ndhe und Kontakt {ibertragbar, ansteckend, tiber-
greifend ist. Sie ist iiberall und kann jeden erfassen.®® Daher ist im Fall der
Seuche zu beobachten, dass die Demarkationslinien, die erkrankte von ge-
sunden Menschen abgrenzen, mit besonderer Nachdriicklichkeit gezogen und
aufrecht erhalten werden. Die Bedeutung der Differenzsetzung von gesund
und krank ist bereits herausgestellt worden. Gerade infolge einer Epidemie
erhilt diese Differenzsetzung nun eine besonders scharfe und deutliche Kon-
tur. Sichtbar wird sie beispielsweise in einer Fiille von Praktiken, die die an
einer Seuche Erkrankten von Gesunden sozial, aber auch rdumlich abtrennen.
Seuchenkranke werden an Orten, die als Orte der Krankheit ausgewiesen
werden, isoliert und somit aus dem gesellschaftlichen Umfeld herausge-
16st.°? Sie werden gemieden und hiufig diffamiert.

sammenhang ist auch auf die vielen Namen zu verweisen, die die Krankheit
Syphilis vor dem 19. Jahrhundert bezeichneten. Sie wird in Italien als mal
francese oder morbus gallicus, also als franzosische Krankheit, in Frankreich
jedoch als italienische Krankheit bezeichnet. In jedem Fall wird sie aber als
aus einem (verfeindeten) anderen Land stammend gekennzeichnet. S. auch
Dorothy Nelkin, Sander S. Gilman: Placing Blame for Devastating Disease.

655 Barbara Dettke: Die asiatische Hydra. Die Cholera von 1830/31 in Berlin und
den preuBlischen Provinzen Posen, Preuflen und Schlesien, zitiert nach Philipp
Sarasin: ,,Anthrax“. Bioterror als Phantasma, S. 143.

656 Susan Sontag: Aids und seine Metaphern, S. 55.

657 ,Infektion: [...] Ubertragung, Haftenbleiben und Eindringen von Mikroorga-
nismen (Viren, Bakterien, Pilze, Protozoen, Wiirmer) in einen Makroorganis-
mus (Pflanze, Tier, Mensch) und Vermehrung in ihm. Infektion bildet die
Voraussetzung fiir die Entstehung einer Infektionskrankheit und wird von den
infektiosen [...] und pathogenen Eigenschaften des Mikroorganismus (Patho-
genitit) wesentlich bestimmt. [...].* Pschyrembel Klinisches Worterbuch, S.
367.

658 Diese Furcht vor der Seuche, die sie von anderen Krankheiten unterscheidet,
existiert unabhingig davon, mit welchen Modellen die Ubertragungsformen
und -wege erklért werden.

659 Die Isolation von Erkrankten ist als Maflnahme zur Eindimmung der Folgen
einer Epidemie fiir die Pest nachgewiesen worden. Auch sind in diesem Zu-
sammenhang beispielsweise die rigorosen Ausschlusspraktiken zu erwihnen,
die die Leprakranken, die so genannten Aussitzigen, aus ihrem gesellschaftli-
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Die Seuche generiert also einerseits die ,,reale” Furcht vor der Anste-
ckung, gleichzeitig konvergiert nun diese Furcht mit Verunreinigungsvorstel-
lungen.660 Die Erkrankung an einer Seuche wird ndmlich mit einer Be-
schmutzung gleichgesetzt, der an der Seuche erkrankte Mensch als verunrei-
nigt, eben ,,verseucht”, wahrgenommen. Die Konzeption von Seuche ist also
mit der kulturellen Vorstellung von Verunreinigung untrennbar verkniipft
und erzeugt sowie verhandelt spezifische Angste. Da Hygienevorschriften
oder Reinlichkeitskonventionen historisch und kulturell differenziert sind,
kann die Vorstellung von Verunreinigung jedoch nicht aus einer zeitgendssi-
schen Bestimmung des Begriffes Schmutz gewonnen werden. Verunreini-
gung ist mit Mary Douglas nicht als eine absolute und isolierte, sondern als
eine relative und relationale GroBe zu sehen. Sie kann also nicht als eine
selbstindige und ahistorisch bestimmbare Qualitit aufgefasst werden. Die
Bedeutung des Begriffs bildet sich vielmehr in Bezug zu einem gegensitzli-
chen Moment heraus, ist als Gegenpol und in Interdependenz zur Auffassung
von Reinheit, Unversehrtheit, Unverdorbenheit zu sehen. Bedrohlich ist die
Vorstellung von Verunreinigung allerdings vornehmlich, da das verunreini-
gende Ereignis oder Element in eine bestehende Ordnung eingreift und sie
destabilisiert.*' Die Konzeption von Verunreinigung wird somit gerade vor
dem Hintergrund einer gegebenen kulturellen Ordnung sichtbar. Sie ist an
soziale Ordnungssysteme und Grenzziehungen gebunden. Als Bedrohung
kann sie nur da erscheinen, wo strukturierende Grenzen klar definiert sind.

chen Kontext herauslésen und von ihm absondern. Sie werden in den so ge-
nannten Leprosorien interniert. Die Angste und der Abscheu, die mit der Le-
pra verbunden sind, fithren in noch gréerem Umfang als im Fall der Syphilis
und der Pest zu Stigmatisierung und Isolation der Erkrankten. Johan Gouds-
blom: Zivilisation, Ansteckungsangst und Hygiene, S. 230ff. Obwohl die Le-
pra bei rechtzeitiger Diagnostik und Frithbehandlung giinstige Heilaussichten
hat und auch die Isolation von Erkrankten tiberfliissig ist, ist sie auch heute
noch von Abwehr und Angsten begleitet, werden die Erkrankten weiterhin so-
zial gedchtet oder sogar gemieden, wie Elliot G. Mishler ausfiihrlich belegt.
Elliot G. Mishler: Social contexts of health, illness, and patient care. Unter
dem Begriff ,,Quarantidne ist die Absonderung von Opfern schwerer Infek-
tionskrankheiten ein standardisiertes Verfahren auch in der modernen Medi-
zin. ,,[...] laut Infektionsschutzgesetz unverziigliche und befristete Isolierung
[...] erkrankter oder dessen verdichtiger Personen in einem Krankenhaus oder
einer fiir diese Krankheiten geeigneten Einrichtung. [...]* Pschyrembel Klini-
sches Worterbuch, S. 1400. Die Verfahren, mit denen eine topographische
Absonderung der Kranken erzeugt wird, indem man ihnen einen markierten
Raum zuweist, sollen die Erkrankten in eine bipolar geordnete Struktur inte-
grieren (verunreinigter — reiner, i.e. gefahrenloser Ort). Die Ausgrenzungsver-
fahren lassen sich somit als Versuche erkennen, die gefdhrdenden Eigenschaf-
ten und Folgen der Seuche in eine — auch rdumlich erfahrbare — Ordnung zu
tiberfiihren, die als Garant der Konsolidierung der Verhéltnisse fungieren soll.

660 In diesem Zusammenhang ist die etymologische Begriffskldrung eloquent:
Infektion leitet sich von inficio ab, was ,,vergiften, verpesten®, aber auch ,,be-
flecken, durch Beriithrung entweihen® bedeutet. contamino bedeutet ,,in Be-
rihrung bringen, (durch Beriihrung) entehren, entweihen verderben“ sowie
,,;mit Unreinem in Beriihrung bringen, besudeln, beflecken, entweihen.

661 Mary Douglas: Reinheit und Gefihrdung. Eine Studie zu Vorstellungen von
Verunreinigung und Tabu.
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»Schmutz ist das Nebenprodukt eines systematischen Ordnens und Klassifizierens
von Sachen und zwar deshalb, weil Ordnen das Verwerfen ungeeigneter Elemente
einschlieft. [...] Wir konnen an unseren eigenen Vorstellungen von Schmutz fest-
stellen, daB3 wir eine Art Gesamtkompendium verwenden, das alle verworfenen
Elemente geordneter Systeme umfafBt.

Verunreinigung muss daher aus der Perspektive eines geordneten Systems
begriffen werden, innerhalb dessen das verunreinigende Element oder Ereig-
nis eine Uberschreitung und Auflosung der Ordnung reprisentiert. Das ver-
unreinigende Element befindet sich nicht am ,richtigen”, an dem ihm zuge-
wiesenen Ort. Die (Angst)Vorstellung von Verunreinigung tritt somit dann
auf, wenn ein Gegenstand oder ein Ereignis bestehende Ordnungssysteme
destabilisiert und Einheiten auflost.”® Die Seuche wird als Folge und Aus-
druck einer Verunreinigung wahrgenommen, weil sie Alters-, Geschlechts-
und Standes- oder Klassengrenzen nivelliert und jeweils gesetzte religiose,
ethnische und territoriale Abgrenzungen iiberwindet. In der Verunreinigung
in ihrer dramatischsten und umfassendsten Form stehen mithin kulturelle
Grenzziehungen auf dem Spiel. Daher wird sie immer als Krise, als Aufls-
sung oder Zusammenbruch wahrgenommen.

,,Der Ausbruch einer Epidemie ist das Versagen der raumlichen und zeitlichen Tren-
nungen, der Trennung von Kultur und Natur, Mann und Frau, Mensch und Tier,
weill und schwarz, inldndisch und auslidndisch in voneinander geschiedene, reine
Einheiten. [...] Eine Epidemie kann nur verhindert werden, wenn die Trennung in
[...] voneinander geschiedene Einheiten intakt bleibt, die Grenzen und Kérper dicht
sind.«**

Bleibt hervorzuheben, dass in der Konzeption von Verunreinigung auch Vor-
stellungen tiber das Anomale und das Ekelhafte mit einflieBen. In der Kon-
zeption des Monstrosen ist auf die Bedeutung der Begriffe des Normalen und
Anormalen bereits hingewiesen worden. Wie der fehlgebildete, also ,,mons-
trose” Korper verletzt auch der infizierte, also ,,verseuchte® Korper die Vor-
stellung einer physischen Norm, da die Symptome der Seuche den Koérper
transformieren und/oder deformieren. Gleichzeitig wird der kontaminierte
Korper als ein offener, pordser, ,,undichter Korper wahrgenommen, der
Fliissigkeiten, Sekrete, Krankheitskeime absondert, die zum einen ohnehin
als unrein oder ekelhaft konnotiert sind — wie Blut, Schleim, Eiter —, die dar-
tiber hinaus jetzt auch zum Medium der Verunreinigung werden, die sich in
und mit ihnen tibertrdgt. Der Kontakt mit Korperfliissigkeiten wird als be-
sonders gefdhrdend wahrgenommen, da sie als Symptom und Symbol fiir
Zersetzung, Féaulnis und Verwesung einstehen, wie es anhand der Konzeption
des Ekelhaften dargelegt werden konnte. Die Verklammerung der Vorstel-
lung von Verunreinigung mit den Konzeptionen vom Ekelhaften und Anoma-

662 Ebd., S.53.
663 Ebd., S. 52ff.
664 Marion Herz: Die wunderbare Zwischenwelt des Virus, S. 31.
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len ldsst sich also fiir die Wahrnehmung der Seuche und des verseuchten
Korpers plausibilisieren.665

Bereits jetzt zeigt sich deutlich, wie die Vorstellung von Verunreinigung
mit den Elementen konvergiert, die die Seuche als Gefahren- und Schre-
ckensbild konstituieren: die als Destabilisierung und Zerfall der gesellschaft-
lichen wie auch moralischen Ordnung wahrgenommenen Auswirkungen der
Seuche. Anders formuliert: Die Verunreinigung, die Verseuchung zeigt sich
nicht nur in der medizinisch-biologischen Perspektive (die Krankheit verbrei-
tet sich, viele Menschen werden infiziert und erkranken), sie erscheint auch
als Zusammenbruch der bestehenden Ordnung (das infizierte, erkrankte Ele-
ment gehort nicht in die bestehende Ordnung/Struktur, bricht aber in diese
ein und tiberwiltigt sie). Dabei sind diese verschiedenen im Bild der Seuche
tiberlagerten Perspektiven nicht als vor- und nachzeitig zu sehen, beide Be-
deutungsebenen zusammen machen das Bild der Seuche aus.

Die kulturellen Vorstellungen von Verunreinigung sind auch den dispara-
ten medizinischen Modellen inhérent, die die Ursachen der Seuchen und ihrer
Verbreitung zu erkldren versuchen, und werden von diesen wiederum variiert
und transformiert.**® Als Beispiel kann hier nur akzentuiert werden, inwiefern
sich die Konzeptionen von Verunreinigung im naturwissenschaftlich orien-
tierten medizinischen Diskurs des 19. und 20. Jahrhunderts wiederfinden, der
eben auch die populdre Vorstellung von Epidemien prigt. Dabei wird auffil-
lig, dass eine positivistische Verwissenschaftlichung des Diskurses der Seu-
che, wie sie im 19. Jahrhundert in der Medizin stattfindet, die kulturellen
Angste vor Verunreinigung und die Stigmatisierungs- und Ausgrenzungsver-
fahren, die sie auslosen, nicht aufhebt, sondern unter anderen Vorzeichen
weiterschreibt.

Infolge des — bereits skizzierten — Umbruchs im medizinischen Denken
des 19. Jahrhunderts, der zu einer Ausrichtung der Medizin an naturwissen-

665 Besonders evident wird dies in der Rezeption der Lepra, zu deren Folgen eine
physische Verkiimmerung und Deformation der Gesichtspartie und Extremiti-
ten zdhlen. Die Opfer von Lepraerkrankungen, die ,,Aussétzigen* sehen sich
daher immer besonders vehementen Ausschlussverfahren ausgesetzt.

666 So zum Beispiel in iatromagischen oder iatroddmonologischen Medizinkon-
zepten, die Erkrankung ebenfalls mit Verunreinigung — durch bose Geister,
Déamonen, Zauberei — erkldren. S. Karl E. Rothschuh: Konzepte der Medizin
in Vergangenheit und Gegenwart. Auch kann in diesem Zusammenhang die
Theorie der Miasmen genannt werden, die fiir die medizinische Erklarung von
Seuchen und Krankheiten in der westlichen Kultur lange Zeit bestimmend ist.
Als Miasmen werden Ausdiinstungen von Land und Meer, aus dem Erdinne-
ren und Siimpfen bezeichnet, die beispielsweise infolge kosmisch unheilvoller
Konstellationen oder auf Grund von Ausdiinstungen toter Lebewesen entste-
hen. Sie werden mit der Ausbreitung von Krankheiten in kausalen Zusam-
menhang gebracht. Ohne auf die Theorie der Miasmen weiter eingehen zu
konnen, sei auf die hier entscheidende Annahme der verdorbenen und verder-
benbringenden Luft hingewiesen, die Erkrankung in Bezug zu Verunreini-
gung, Faulnis und Verwesung setzt. Denn es sind ,,vor allem Verwesungspro-
zesse allerlei Art, die das Verderben der Luft verursachen. Der Atem Kranker
ist verdorben [...]* resiimiert J. Goudsblom die folgenreichsten Implikationen
des Miasmus-Modells. Johan Goudsblom: Zivilisation, Ansteckungsangst und
Hygiene, S. 228; s. auch Jaques Ruffié, Jean-Charles Sournia: Die Seuchen in
der Geschichte der Menschheit; Alain Corbin: Pesthauch und Bliitenduft. Eine
Geschichte des Geruchs.
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schaftliche Paradigmen fiihrt, entstechen neue Erkldrungsmodelle tiber die
Ursachen der Ansteckung. In der Erforschung der Ausbreitungsmechanismen
von Infektionskrankheiten setzt sich die Theorie von den Mikroorganismen
als Krankheitserregern und -iibertriigern durch.”’ Mit dem neuen mikrobio-
logischen Erklirungsmodell werden die Angste vor Infektionskrankheiten
allerdings keineswegs verringert. Im Gegenteil wird die Angst vor der Er-
krankung durch Infektion durch die Entdeckung des bakteriellen Ubertrigers
naturwissenschaftlich bestitigt, damit neu ausgerichtet und verstirkt. Mehr
noch: Mit der bakteriologisch begriindeten Konzeption der Infektionskrank-
heit wird die Angst vor einer Infektion durch Mikroorganismen iiberhaupt
erst erzeugt. Die positivistisch-wissenschaftlich erklarten Infektionskrankhei-
ten erscheinen zudem als ernster, folgenschwerer und geféhrlicher. Dariiber
hinaus wéchst die Furcht vor der Ansteckung, da der Krankheitserreger, das
verunreinigende Element, mit dem bloBen Auge nicht auszumachen, nicht zu
erkennen ist. Fiir den menschlichen Sehsinn unsichtbar, muss er jedoch als
allgegenwirtig angenommen werden.**®

,,Es gehort zu den wesentlichen Bestandteilen des Epidemiediskurses, auf militéri-
sches Vokabular und Feindbilder zuriickzugreifen, um dem als unausweichlich, ag-
gressiv, verschlagen und heimtiickisch empfundenen, zugleich aber auch unsichtba-
ren und damit nicht lokalisierbaren Gegner einen Platz zuzuweisen [...] Bezeichnen-
derweise haben militirische Sprachbilder in die Medizin erstmals Eingang gefun-
den, als vor allem im Gefolge der Untersuchungen Robert Kochs die Bakterien als

Krankheitserreger identifiziert werden konnten.**®

Die Konzeption von Verunreinigung reicht, wenn auch in verwandelter Ge-
stalt, bis in die Infektionsszenarien der Gegenwartskultur hinein, wie die sich
unvermindert reproduzierende Bildlichkeit und Rhetorik von Verunreinigung
eloquent belegt. So paraphrasieren aktuelle medizinische und populdre Arti-
kulationen die Infektionskrankheit als eine zundchst unbemerkte, heimliche
Invasion des Korpers durch Mikroorganismen, die umso bedrohlicher er-
scheint, da sie als Vorgang unkenntlich und doch ubiquitir ist.”" In diesen
zeitgenossisch verwandelten Verunreinigungsbildern wird das Eindringen des
Mikroorganismus in den Kérper als eine feindliche Ubernahme durch

667 S. Erwin H. Ackerknecht: Geschichte der Medizin; René Dubos: Pasteur and
Modern Science.

668 Die neue Furcht vor den Mikroorganismen richtet sich in der Jahrhundert-
wende des 20. Jahrhunderts vornehmlich auf den 6ffentlichen, urbanen Raum,
auf die bakterielle Verseuchung von offentlichen Orten und Gegenstéinden.
Der offentliche Raum wird zum verunreinigten und ,,verseuchten Raum. S.
Alain Corbin: La grande peur de la syphilis, Susan Sontag: Aids und seine
Metaphern.

669 Wolfgang KloofB: Die Pest. Vergleichende Betrachtungen zur Mentalititsge-
schichte und Metaphernbildung in der européischen Literatur, S. 55 (Hervor-
hebung C.S.).

670  Allerdings: Sarasin weist darauf hin, dass die ,,Sprache des Krieges oder eines
sozialdarwinistischen Kampfes ums Dasein‘ bereits in der frithen Bakteriolo-
gie fiir die Beschreibung von pathogenen Mikroorganismen verwendet wird,
d.h. seit dem spédten 19. Jahrhundert. Philipp Sarasin: ,,Anthrax*“. Bioterror als
Phantasma, S. 145.
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Fremdkorper und Parasiten aufgefasst. Die Krankheit wird dabei als ein
fremder Eindringling vorgestellt, der den Korper belagert, ihn erobert und
besetzt. Dass den pathogenen Mikroorganismen dabei eine aggressive Inten-
tionalitdt zugesprochen wird, ist dabei ein der Konzeption der Verunreini-
gung neu hinzugefiigtes Element.’”!

,,Die Kriegsmetaphorik beherrscht mehr und mehr alle Aspekte der Beschreibung
medizinischer Vorgédnge. Die Krankheit gilt als eine Invasion kérperfremder Orga-
nismen, auf die der Korper mit eigenen militdrischen Operationen reagiert: Er mobi-
lisiert seine immunologischen ,,Abwehrkrifte” und die Medizin ist — in der Sprache

der meisten Chemotherapien — ,,aggressiv*.““”

Die unbemerkte Kontaminierung eines Organismus durch ,,unreinen” Kon-
takt, der darauthin pathologische Symptome generiert, Zeichen von Funk-
tionsstorungen und Schwiche zeigt und schliefflich in ein Stadium des Zer-
falls tibergeht, bleibt dabei jedoch weiterhin ein bedrohliches Schreckenssze-
nario. Die Vorstellung von Infektion ist unverdndert ausschlieBlich negativ
konnotiert. Aber die Angst vor der Vergiftung wird im 19. und 20. Jahrhun-
dert zunehmend vom individuellen Korper auf den Gesellschaftskorper, auf
nationale Einheiten und politische Systeme {ibertragen, die alle anfillig fiir
ein unbemerkbares aber feindliches Eindringen von Fremdkorpern erschei-
nen. Somit ist die Konzeption von Verunreinigung nicht nur im Diskurs iiber
Infektionskrankheiten allgegenwirtig, sie greift auch machtvoll auf andere
Diskurse iiber.”

671 Greift allerdings alte Vorstellungen auf und formuliert sie um: Die Beschuldi-
gung von ,.Fremden®, also einer anderen ethnischen oder religiosen Gruppe,
absichtsvoll und heimlich den Ausbruch einer Seuche hervorgerufen zu haben
(beispielsweise durch das Vergiften von Trinkwasser oder das unbemerkte
Einschleppen von verwesenden Tierkadavern), ist ein immer wieder auftre-
tendes Verfahren im Umgang mit Epidemien. Der Verdacht, die Pest verur-
sacht zu haben, richtet sich im Spéatmittelalter vornehmlich gegen Juden, was
gerade in Deutschland zu Verfolgung und Pogromen fiihrt. S. auch Dorothy
Nelkin, Sander S. Gilman: Placing Blame for Devastating Disease; Jaques
Ruffié, Jean-Charles Sournia: Die Seuchen in der Geschichte der Menschheit.
,.Plague became a domestic enemy, and subversive ,,others” were imagined to
be untori or plague-spreaders.” David McNeil: Plague and Social Attitudes in
the Renaissance Florence, S. 142.

672 Susan Sontag: Aids und seine Metaphern, S. 11. Die Autorin verweist auf ihre
Untersuchung einer Aids-Darstellung aus dem Time Magazin des Jahres 1986,
in der die Verwendung von Kriegsrhetorik, in die sich zudem Elemente aus
Science Fiction-Szenarien mischen, auffallend ist. Ebenfalls beispielhaft fiir
diese Kriegsrhetorik ist die Darstellung einer Tuberkuloseerkrankung in Mark
Caldwell: The last Crusade. The War on Consumption 1862-1954, S. 5ff. (be-
reits der Titel ist beredt). Auch hier wird die Epidemie als versteckter, un-
sichtbarer und heimtiickischer Feind der Gesellschaft umschrieben, kurz: als
Infiltration. Die Analogie zu den paranoiden Szenarien des Spionage-Genres
ist offensichtlich.

673 Die Vorstellung eines heimlichen, schadigenden, ,,vergiftenden* Eindringens
von feindlichen Fremdkdrpern in ein System und eines sich daran anschlie-
Benden Zusammenbruchs ist in vielen gegenwirtigen Diskursen virulent.
Stichwortartig sei hier auf die Debatten um Computerviren, Netzwerkterro-
rismus, Migrationsbewegungen und um neue Formen des Terrorismus hinge-
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,,Le virus agit, dans la mentalité¢ contemporaine, comme la métaphore la plus com-
mune du Mal (invisibilité, furtivité, leurre), mais il représente en méme temps un
need de connotations épouvantables (existentielles, politiques, sexuelles), parfois
méme millénaristes (la ,,pollution* entendu dans son acception la plus vulgaire ou
les épidémies comme le SIDA).“™

Mehr noch: Zahllose zeitgendssische, westliche Schreckens- und Bedro-
hungsszenarien, wie die des ,,Bioterrors" werden von der Seuchenmetaphorik
beherrscht.®”

So ist kaum verwunderlich, dass gerade der Horrorfilm, dessen Topik
Schrecken, Ekel und Zerstorung ausmachen, diese Metapher besonders ein-
dringlich fortschreibt. Die Science-Fiction-Horror-Hybride Invasion of the
Body Snatchers (Philip Kaufman, 1977) und Body Snatchers (Abel Ferrara,
1994) beispielsweise haben gerade das Motiv der zundchst unbemerkten
feindlichen Ubernahme des Korpers durch einen fremden Organismus in das
Zentrum von beklemmenden Horrorszenarien gestellt. Beide Filme (Remakes
des Films Invasion of the Body Snatchers, Don Siegel, 1956) zeigen das Ein-
dringen eines fremden (auBerirdischen) Lebewesens in den menschlichen
Korper als einen unheimlichen Vorgang, der sich genau in dem Moment er-
eignet, wenn der Mensch am wehrlosesten ist: im Schlaf. Hat der Fremdorga-
nismus den menschlichen Korper einmal erobert und adaptiert, ist er — zu-
mindest fiir andere Menschen — vollig unerkenntlich, denn der Korper des
Befallenen verdndert sich nicht und wird somit zur perfekten Tarnung fiir die
auBerirdische Invasion, die mit der Schnelligkeit einer Seuche voranschreitet.
Der Vorgang der Kontamination bleibt unsichtbar. Die Fremdorganismen
infiltrieren die menschliche Gesellschaft zunédchst und tibernehmen sie dann
vollig. Am Ende beider Filme bleibt kein Ausweg, keine Fluchtmoglichkeit,
kein Ort der Sicherheit mehr. Die menschliche Gesellschaft ist untergegan-
gen. Dass die ,,Korperfresser den von ihnen absorbierten menschlichen Or-
ganismen vollig gleichen und nur durch ihren schrillen Warnschrei zu erken-
nen sind, mit dem sie sich gegenseitig auf Noch-Menschen aufmerksam ma-
chen, hebt das unheimlich beklemmende dieses Verunreinigungsszenarios
hervor. Die Strategie der Tarnung gilt in der Virus-Metaphorik als eines sei-
ner beunruhigendsten und bedrohlichsten Eigenschaften {iberhaupt.

,»Mais revenons-en a la nature méme du virus : il se propage, invisible, et gagne
chaque jour du terrain. Il se présente a 1’organisme sain, non comme le prédateur

wiesen, die hdufig mit einer Terminologie von Verunreinigung und Kontami-
nation operieren. Es ist zudem darauf hingewiesen worden, dass die Kontami-
nationsrhetorik nicht nur in der Gesundheitspolitik zu finden ist (hier beson-
ders in Bezug auf Immigranten oder auf so genannte ,,Risikogruppen®), son-
dern sich auch auf die militdrische Rhetorik (wie im Fall des Raketenabwehr-
systems ,,Star Wars“) iibertragen hat. Arthur und Marilouise Kroker (Hg.):
Body Invaders. Sexuality and the Postmodern Condition. Zu den vielféltigen
Bedeutungsschichten des Begriffs ,,Virus“ s. auch Ruth Mayer; Brigitte
Weingart (Hg.): Virus! Implikationen einer Metapher.

674 Serge Grinberg: David Cronenberg, S. 31.

675  Philipp Sarasin: ,,Anthrax*. Bioterror als Phantasma.
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qu’il est, mais sous le masque du Méme. Il usurpe I’identité de celui qu’il veut per-
dre.“676

Das unbemerkte, heimliche Eindringen des feindlichen Fremden in den
menschlichen wie auch in den gesellschaftlichen Organismus ist Bestandteil
einer Atmosphédre von Paranoia, die diese Science-Fiction/Horrorfilme ge-
nauso kennzeichnet, wie zahlreiche Filme aus dem Spionage- und Agenten-
Genre. Das Moment der Katastrophe im Seuchenszenario hebt das jiingere
der beiden Remakes stirker hervor, das die Handlung in einer Militdrbasis
ansiedelt. Die bereits erwdhnte militdrisch-aggressive Rhetorik im Zusam-
menhang mit modernen Verunreinigungsdiskursen spiegelt sich deutlich in
der Bildlichkeit und Narration dieses Films, wobei auch hier die Wahl des
Handlungsortes beredt ist. Das Militér steht hier zunéchst als Chiffre fiir den
Schutz einer Gesellschaft vor fremden Invasoren, kann aber letztlich nichts
gegen die unbekannten Organismen ausrichten. Auch die Familie als Kern
und Abbild der Gesellschaft zerfallt und bietet weder Sicherheit noch Halt. In
beiden Filmen wird die Verseuchung des einzelnen Korpers, des Familien-
korpers und des gesellschaftlichen Korpers durch einen fremden, feindlichen
Mikroorganismus im Riickgriff auf die Szenarien von Verfall und Untergang
gezeichnet, die Bestandteile des Seuchenszenarios sind.

Auch die Filme Night of the Living Dead (George Romero, 1968) und
Dawn of the Dead (George Romero, 1977) zeigen den eigentlich phantasti-
schen Schrecken einer von Zombies, also kannibalischen Untoten, heimge-
suchten Welt in der Bildlichkeit der Schreckensvision Seuche. In beiden Fil-
men wird das Bild einer Gesellschaft gezeigt, die nach dem Ausbruch einer
rasant um sich greifenden, unbekannten und unerklarlichen ,,Seuche® auf den
irreversiblen Zusammenbruch zusteuert. Auch hier zeigt sich wieder das cha-
rakteristische Merkmal des Pestszenarios: Infolge des unvermittelten und
unerkldrlichen Ausbruchs einer furchtbaren Seuche 16st sich jede soziale
Struktur auf. Die untoten Wesen, die Zombies, haben zunichst scheinbar
nichts gemein mit den unsichtbaren Mikroorganismen, in ihrer Funktion und
in den Konsequenzen ihres Erscheinens entsprechen sie aber denen der Seu-
che. Sie brechen iiber die Gesellschaft wie eine Plage herein, die zur volligen
Korrosion aller ihrer Strukturen fiihrt. Die Inszenierung legt auf die Schilde-
rung von Dysfunktionalitit innerhalb der Institutionen, von Chaos und Anar-
chie genauso viel Wert wie auf die Darstellung des korperlichen Schreckens.
Die Untoten sind kannibalisch und erndhren sich vom Fleisch ihrer (noch)
menschlichen Opfer. Ahnlich wie der Vampir infizieren sie dabei ihre Opfer
durch den Biss in das Fleisch. Jedes von ihnen getttete Opfer ist infiziert,
erhebt sich also wieder als ebenfalls kannibalischer Untoter. Die ,,Seuche®
verbreitet sich mit rasender Geschwindigkeit, bald schon ist die gesamte Ge-
sellschaft infiziert. Beide Filme enden pessimistisch, die Zombie-Infektion
hat die Menschheit nahezu aufgezehrt, die Zukunft einiger weniger Men-
schen in dieser verseuchten Welt ist mehr als fraglich. Der Untergang der
Gesellschaft tritt in beiden Filmen infolge eines Tabubruchs auf: Der Verzehr
von Menschenfleisch gilt als verunreinigend, er verdirbt und zerstort den
Menschen und fiihrt zu einer ebenso entmenschlichten wie unersittlich gieri-
gen Existenz.

676  Serge Griinberg: David Cronenberg, S. 43.
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Auch Bram Stoker’s Dracula schreibt viele Aspekte des Seuchenszena-
rios fort, um ein eigentlich phantastisches Thema, die Bedrohung einer Ge-
sellschaft durch den Vampirismus, darzustellen. Da ist zunéchst einmal die
Herkunft des Infektionsherdes: Der Vampir stammt aus einem Land, das als
wild und fern gezeichnet wird und in der narrativen Struktur des Films den
anderen, den fremden Ort schlechthin reprisentiert. Die (6stlichen) Karpaten
werden somit als das Gegenstiick zu westlicher Zivilisation markiert, wie sie
der zweite Handlungsort, das London des Fin de siécle, darstellt. So notiert
Jonathan Harker in seinem Reisetagebuch: Left Bukarest this morning. The
impression I had, was that we were leaving the west and entering the east.
The district I am to enter is in the extreme east of the country, just on the
borders of three states, Transylvania, Mondavia and Bukowina in the midst of
the Carpathian mountains, one of the wildest and least known parts of
Europe.“ Mit der Differenzsetzung von zivilisierter und vertrauter sowie
fremder und unbekannter Welt rekurriert der Film auf einen hinldnglich be-
kannten Topos der westlichen Kultur.*”” Der Film hebt die Dichotomisierung
der Handlungswelten in seiner Inszenierung nachdriicklich hervor; insofern
lasst sich die Reise des Helden auch als Initiation lesen, die ihn mit einer
fremden und unbekannten Welt konfrontiert, in der sich auch Elemente aus
Miérchen und Sage wiederfinden. Auf den Bewohner und Besitzer dieses
Landes, den Vampir, werden alle diese Attribute iibertragen; er wird zu einer
Personifikation des unzivilisierten und bedrohlichen Fremdartigen, in der sich
zudem monstrose Elemente und pathologische Symptome iiberlagern. Seine
Gestalt wird mit nahezu allen ikonographischen Elementen des Verfallenden,
Degenerierten, Kranken und Unreinen ausgestattet. Hinzu kommen die vage
exotisch-orientalischen Beziige in Kleidung, Habitus und Sprache, die hier
als Chiffren fiir eine fremdartige Bedrohung fungieren.678 Und schlieBlich
présentiert der Film den Vampir als Personifizierung und Quelle der Verun-
reinigung — er ist gleichzeitig Erreger und Ubertriger der vampirischen
Krankheit.

,In a single image the other is constituted as Eastern, effeminate, and aged, eventu-

ally a bringer of plagues to the West, a ,,storm from the east“.*™

677 Den auch die literarische Vorlage vorgibt. Es ist darauf hingewiesen worden,
dass der Roman ,,Dracula“ auch als der phantastische Entwurf eines Verfalls
des British Empire gelesen werden kann, der die Furcht vor einer ,,umgekehr-
ten Kolonialisierung* verhandelt. Diese Vision imaginiert die Eroberung und
Kolonialisierung der westlichen Zivilisation durch die vermeintlich atavisti-
schen und archaischen Krifte, die auflerhalb ihrer existieren. Stephan D.
Arata: The Occidental Tourist. Dracula and the Anxiety of Reverse Coloniza-
tion.

678 Der Vampir in Coppolas Film prisentiert sich zunéchst als eine alte und orien-
talisierte Figur (exotisches Gewand, langer Zopf) mit langen, krallenhaften
Fingernégeln, die in der Bildlichkeit des Phantastischen immer das Merkmal
des monstrosen Wesens sind, hier aber auch auf die Figur des uralten und un-
besiegbaren chinesischen Zauberers in den phantastischen Schwertkampf-
Filmen Hongkongs zuriickgreifen, sowie auch die beriihmte Nosferatu-Figur
im gleichnamigen Film mit ebenfalls langen Fingernigeln zitieren.

679 Christopher Sharrett: The Horror Film in Neoconservative Culture, S. 107.
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Das Bild vom Vampir als personifizierter Plage wird in Bezug zur Stadt ge-
setzt, die er heimsuchen wird: Auf die Stadtkarte Londons an der Wand fillt
der Schatten der vampirischen Gestalt und seiner gierig ausgestreckten Kral-
le, die unheimliche Heimsuchung antizipierend, wihrend der Vampir sich
bereits nach seinen zukiinftigen Opfern sehnt: ,,I do long to go through the
crowded streets of your mighty London. [...] to share its life, change its de-
ath.“ Hier, in der Anonymitdt moderner Urbanitit, und nicht in den abgelege-
nen, karpatischen Bergen sind zu jeder Zeit zahllose Opfer verfiigbar, hier
findet der Krankheitserreger in groer Anzahl die Organismen, von denen er
sich ndhrt und die sein Uberleben sichern und die durch die Infektion zu
Ubertrigern werden. Zu jedem Zeitpunkt ist in der Gefahr, der die beiden
weiblichen Opfer durch den Vampir ausgesetzt sind, also auch eine Bedro-
hung des gesellschaftlichen Koérpers impliziert. Der Ausbruch des Vampiris-
mus als Seuche bezeichnet hier die Verunreinigung des sozialen Organismus.
In der Gestalt des Vampirs wird somit eine zweifache Bedrohung bekadmpft:
einmal die mysteriose Seuche und ihr parasitarer Erreger, der sich vom Blut
seiner Opfer nihrt, gleichzeitig aber auch die Korrosion der Ordnungsstruk-
tur, die durch das Eindringen eines fremden Elementes unterlaufen und damit
geschwicht wird.

In einer Einstellung zum Ende des Films infiziert der Vampir die Frau
Jonathan Harkers mit seinem Blut. Seine Verfolger sterilisieren“®*® inzwi-
schen in dem Bemiihen, die vampirische Seuche einzudimmen, den Wohn-
sitz des krankheitsbringenden Vampirs und damit den Ursprungsherd der
Kontamination. Als sie ihn danach bei seinem Opfer Mina antreffen, zeigt
sich die polymorphe Erscheinung des Vampirs als ein Rudel von Ratten, die
als Tiere des Schmutzes, der Armut und des urbanen Elends gelten. Da die
Ratte zudem auch Katastrophe und (Pest)Seuche konnotiert®!, wird die auf-
gerufene Assoziation von Verunreinigung und Verseuchung evident. Die (zu
spét) gerettete Mina ist sich der Infektion und ihrer Folgen bereits bewusst:
Sie bezeichnet sich selber als ,,unrein“ und lédsst sich von niemandem mehr
beriihren. Auch diese Sequenz schliefit die Vorstellungen von Seuche und
von Verunreinigung aneinander an.

Auch der Horrorfilm Trouble Every Day erhebt die Seuchenmetaphorik
zur zentralen Thematik. Die mysteriose Erkrankung mit furchtbaren Folgen,
an der die zwei Hauptfiguren des Filmes leiden, ist allerdings ,.kiinstlich
erzeugt — eine vom Menschen erschaffene Seuche infolge eines fehlgeschla-
genen Experiments. In der Darstellung der geheimnisvollen Krankheit rekur-
riert der Film jedoch auf einzelne Elemente des Seuchenszenarios, wie es
oben dargestellt worden ist. Zwar wird die Krankheit nicht als eine epide-
misch sich ausbreitende geschildert, die eine ganze Gesellschaft erfasst, was,
wie gesehen wurde, einen zentralen Aspekt in der Semantik der Seuche als
Schreckensbild ausmacht. Doch was die Konsequenzen und die Herkunft der
Krankheit betreffen, werden vielschichtige Beziige zur kulturellen Angstvor-

680 Im Wortlaut des Drehbuchs.

681 Die Pest ist eine Zoonose (Tierseuche), deren Reservoir verschiedene Nage-
tiere sind; in der Umgebung des Menschen beispielsweise die Wanderratte
(Rattus norwegicus) und die Hausratte (Rattus rattus). Die Ubertragung auf
den Menschen erfolgt hauptséchlich durch Floharten, die von Nagetieren auf
Menschen tibergehen, selten durch Tropfeninfektion oder direkten Kontakt
mit infiziertem Material. Erwin Schimitschek, Giinther T. Werner: Malaria,
Fleckenfieber, Pest.
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stellung Seuche hergestellt. Die Krankheit wird auch hier zur Metapher eines
Einwirkens unkontrollierbarer, aber nicht fassbarer und nicht sichtbarer Kraf-
te, deren Herkunft in einer als exotisch evozierten Fremde liegt und die ge-
sellschaftliche und kulturelle Markierungen in den Befallenen ausléscht, um
sie einem atavistischen Regress auszuliefern. Die bedrohliche und geheim-
nisvolle Grundstimmung, die der Film aufbaut, entsteht dabei vornehmlich
durch eine vage und evokative Darstellung der Geschehnisse, durch den Ver-
zicht auf eindeutige Erkldrungen und durch den Einsatz von Riickblenden,
Traumsequenzen und unscharfen Einstellungen, die das Gezeigte als unwirk-
lich erscheinen lassen (Diese vage und mysterids inszenierte Bedrohung wird
allerdings effektvoll von zwei Sequenzen kontrastiert, die den kannibalisti-
schen Trieb der Erkrankten in expliziter, blutig-fleischlicher Materialitit be-
schreiben). Die Assoziationsfiille der Bilder rithrt also aus ihrer relativen
,»Offenheit®, die vielschichtige Bedeutungen erzeugt. Allerdings lassen sich
einige wiederkehrende Motive ausmachen, die besonders fiir eine Lektiire des
,,Krankheitsbildes* aufschlussreich sind. In Trouble Every Day wird die Her-
kunft der geheimnisvollen Krankheit aus dem Experiment nur vage angedeu-
tet, es wird kein Ursprungsszenario entworfen, mit dem die Krankheit in die
Welt tritt. Somit 16st sich der Film hier von hiufig anzutreffenden Darstel-
lungstraditionen in Horrorfilmen oder im Science Fiction, in denen die Er-
zeugung der Krankheit durch den Menschen als eine dramatische Schép-
fungsszene formuliert wird, in deren Verlauf sich erstmalig ihr bedrohliches
oder zerstorerisches Potential zeigt. Der Film gibt nur wenige Indices zum
Entstehungsprozess der Krankheit an: So wird in einer Riickblende, die als
Erinnerungsbild kodiert ist, ein Labor in einem tropischen Regenwald ge-
zeigt, Uippiges Griin, tropische Hitze, Feuchtigkeit. Experimente mit Pflanzen
werden angedeutet. Der Ursprung der Seuche wird somit in einem fremden
und ,,exotischen” Umfeld verortet, das verschiedene Bedeutungsfelder 6ffnet:
Vorstellungen von Wildnis, von Fremdheit, von bedrohlicher Natur usf %2
Auch werden hier Assoziationen an die Viruserkrankung Ebola aufgerufen,
deren Herkunft in Afrika vermutet wird und die neben Aids eine weitere zeit-
gengssische Variante des Schreckensbildes Seuche darstellt. Gleichzeitig
inszeniert Trouble Every Day damit auch die kulturelle Differenzsetzung Zi-
vilisation — Wildnis: auf der raumlichen Ebene des Films, die die aseptische
Reinheit eines Labors und den gepflegten Luxus eines Hotels in Paris dem
Dschungel entgegensetzt, mehr noch aber in der Schilderung der befallenen
Hauptfiguren. Die bedrohliche Seuche aus dem fernen Umfeld bricht in die
Zivilisation ein und transformiert die an ihr Erkrankten, 16scht in ihnen die
kulturellen Markierungen und Konditionierungen aus, um einen als tierisch
kodierten (FreB3)Trieb zu entfesseln. Dadurch werden sie selbst zu bedrohli-
chen Fremdkérpern in einer Ordnung, der sie durch die Infizierung nicht
mehr angehoren. Der Einbruch der Krankheit beschreibt also eine Offnung
von strikt abgetrennten Feldern, eine Destabilisierung von kulturellen Grenz-
ziehungen. Zwar bleiben die Koérper der Erkrankten duflerlich intakt und un-
verandert, so dass die Erkrankung an ihnen selbst nicht sichtbar wird, aber
die Seuche verwandelt die beiden Menschen in wirme- und fleischsuchende
Wesen, geplagt von einem unstillbaren, maBSlosen Hunger. Die Vision des
Kannibalismus, wie sie der Film inszeniert, rekurriert auf Angstphantasien

682 Die Filmrezension liest die Krankheit in Trouble Every Day als ,,maladie ve-
nue d’ailleurs. Jean-Sebastian Chauvin: Au-dela des genres, S. 76.
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von Zivilisationsverlust und dem Verlust kultureller Identitét. Ebenso kommt
in der Schilderung der Krankheit die Thematik der Verunreinigung zum Aus-
druck, da sie zum Verzehr von menschlichem Fleisch fiihrt, also zur Uber-
schreitung eines besonders rigiden sozialen Tabus, das untrennbar mit Verun-
reinigungséngsten verkniipft ist. Bezeichnenderweise fiihrt die in Afrika er-
zeugte Krankheit zu einem vollstdndigen Zusammenbruch kulturell normier-
ter Verhaltensweisen und zu einem kompletten Ausfall der Affekt- und
Triebkontrolle der Befallenen: Der Mensch féllt in ein vorzivilisatorisches
Stadium zuriick. Die Seuche in Trouble Every Day, durch traumhaft undeut-
liche Bilder mit dem fremden Ursprungsort verkniipft, markiert eine Revision
von Sozialisation und Enkulturation, der die Erkrankten hilflos ausgeliefert
sind. Es ist dieser Regress, den der Film als seine eigentliche Schreckensvi-
sion inszeniert.

Auch 28 Days Later (Danny Boyle, 2002) entwirft ein zeitgendssisch
modifiziertes Seuchenszenario. Auch hier ist die Seuche eine Kreation des
Menschen selbst, eine Konsequenz medizinischer Experimente mit Laboraf-
fen. Die von Tierschiitzern befreiten Tiere tibertragen den kiinstlich erzeugten
Virus Rage durch Bisswunden auf die Menschen. Die Infizierten mutieren zu
vernunftlosen, rasenden und kannibalischen Wesen, die von einem unstillba-
ren Hunger nach ihrer eigenen Art beherrscht sind.®® Da sich der Zerfall und
die Umwandlung der vom Virus befallenen Opfer rasant vollzieht, verbreitet
sich die Seuche mit einer Geschwindigkeit, die es den unvorbereiteten gesell-
schaftlichen Institutionen nahezu unmdéglich macht, auf sie angemessen zu
reagieren. Der Film schildert bereits zu Anfang die entvélkerte, leblos schei-
nende Welt: ein verlassenes Krankenhaus, das Spuren von Chaos und Auf-
ruhr zeigt, stillstehende Autos, unbefahrene Straf8en, menschenleere Gebaiu-
de. Die langen ruhigen Einstellungen zeigen das in nahezu freudschem Sinn
Unheimliche dieser verlassenen Welt, die der vertrauten Alltagswirklichkeit
einer Grof3stadt gleicht und doch aufgrund der Stille und Verlassenheit
~fremd“ geworden ist. Gleichzeitig ist die unheimliche Stadt dysfunktional
geworden, Bewegung, (Waren)Austausch, Kommunikation — alles ist zum
Erliegen gekommen. In den nahezu elegischen Bildern der entvélkerten, zum
Stillstand gekommenen Stadt beschreibt 28 Days Later die ,,absolute Herr-
schaft* der Seuche, die zu einem vollstindigen und allgegenwértigen Verfall
des gesellschaftlichen Lebens fiihrt. Aber das Szenario des Zusammenbruchs
greift noch weiter: Auch die moralischen Werte und Normen sind vom Zer-
fall bedroht. Den drei Hauptfiguren des Films, die eine Uberlebensgemein-
schaft bilden und sich vor den Ubergriffen der in der entvolkerten Landschaft
lauernden, hungrigen Infizierten zu schiitzen suchen, steht eine Abteilung
Soldaten gegeniiber, die sich auf einem Landsitz verschanzt hat und den drei
Hauptfiguren Zuflucht gewéhrt. Obwohl sie versuchen, in militérischer Dis-
ziplin die soziale und kulturelle Ordnung und normierten Handlungsweisen
aufrechtzuerhalten, wird doch ein zunehmender Verrohungsprozess sichtbar,
der zunichst in kleinen Zeichen aufscheint und spéter in einer unkontrollier-
ten Gewalteskalation kulminiert. Die militdrische Verteidigungspraktik kann

683 In der Figur des Kannibalen als einem fleischgierigen Grenzwesen zwischen
Leben und Tod greift 28 Days Later recht eindeutig auf die Zombies in der
Living-Dead-Triologie zuriick, was von der Filmkritik auch kommentiert
worden ist — ein Beispiel also dafiir, wie die in den 1970er Jahren teilweise
vehement abgelehnten und abgewerteten ,,Randerscheinungen* mittlerweile
zu Klassikern des Genres avanciert sind.
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die Seuche zudem nicht eindimmen, kann den Zusammenbruch nur verzs-
gern. Vor allem aber verselbststindigen sich die Gewaltmafnahmen und keh-
ren sich schlieBlich gegen die wenigen Uberlebenden. In dem vehementen
und brutalen Verteidigungskampf der Soldaten gegen die andrdngenden Infi-
zierten ist eine bemerkenswerte Parallelitidt mit genau jener militdrisch ge-
farbten Kontaminationsrhetorik zu entdecken, welche die Infektionskrankheit
als das aggressive Eindringen eines feindlichen Fremdkorpers umschreibt.
Die Bilder vom Versuch der Infizierten, mit aller Gewalt in das abgegrenzte
Territorium einzudringen, und vom Verteidigungskampf der Soldaten er-
scheinen somit als die wortlich genommene Infektionsmetaphorik.

V.7. Der besessene Korper im
postklassischen Horrorfilm

In The Exorcist wird die Geschichte einer Besessenheit erzahlt: Der Teufel in
der Gestalt eines (altbabylonischen) Dimons®®* fihrt in den Korper der 13-
jdhrigen Regan. Auffallend nachdriicklich wird in The Exorcist das Motiv der
ddmonischen Besessenheit im Riickriff auf Korperlichkeit inszeniert, wo-
durch sich der Film in den Darstellungskanon des neueren Horrorfilms stellen
lasst, als dessen zentrales Merkmal die Zurschaustellung physischer Materia-
litdt ausgemacht werden konnte. Die Besessenheit wird dabei (auch) als eine
Krankheit geschildert, deren Symptome nicht zu benennen sind. Auf das Mo-
tiv der Besessenheit als ,,ddimonischer* Infektion — also als Krankheit - ist
bereits in eingegangen worden.®®

Im Verlauf der Besessenheit als Krankheit in The Exorcist werden ver-
schiedene Korperbilder aufgerufen. Der Korper Regans verdndert und ver-
wandelt sich korrespondierend mit den fortschreitenden Stadien der Beses-
senheit, so dass sich sagen liefe, dass es sich in The Exorcist nicht um einen,
sondern um viele Korper handelt. Die Bildlichkeit des Kérpers in The Exor-

684 Die vom Film suggerierte ,,Verwandtschaft zwischen einem Damon aus dem
antiken Orient (im Film die altbabylonische Gottheit Pazuzu) und dem Teufel
des Christentums ist nicht ganz so haltlos, wie es zunéchst scheint: Die christ-
liche Kunst des Mittelalters adaptiert antike und pagane Glaubensinhalte und
Darstellungsformen von Gottern und Damonen, die besonders augenfillig in
die Ikonographie der christlichen Teufelsgestalt einflieBen. Die mit Klauen,
Bocksbeinen und Hornern ausgestatteten Teufelsgestalten in der christlicher
Kunst, in populdren Vorstellungen, in Méarchen und Sagen, sind also als modi-
fizierte und verfremdete ,,Nachbildungen* heidnischer (Tier)Gottheiten grie-
chischen, persischen oder germanischen Ursprungs sowie antik-orientalischer
Démonen zu schen. Vgl. Hans-Joachim Brittnacher: Der Leibhaftige, S.
172ft.; Wolfgang von Einsiedel: Der Bose und das Bose, S. 435; Giinther
Mahal: Der Teufel. Anmerkungen zu einem nicht allein mittelalterlichen
Komplex; Peter Dinzelbacher: Monster und Damonen am Kirchenbau, S.
1071f.

685 Dass der Zustand der Besessenheit in The Exorcist tatsdchlich als (Infekti-
ons)Krankheit begriffen werden kann, zeigt sich auch daran, dass der Di-
mon/Teufel zwar ausgetrieben, nicht aber vernichtet werden kann. Er verldsst
Regans Korper nur, um in den nichsten Korper zu fahren, in den des Priesters
Karras. Der Teufel springt also als Krankheitserreger von einem Koérper zum
nichsten tiber und trigt so die ,,diabolische* Ansteckung weiter.
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cist ist dabei im Rekurs auf kulturelle Korperfestschreibungen inszeniert, wie
sie teilweise schon in den vorangegangenen Kapiteln diskutiert worden sind —
wie etwa der ,.kranke Korper und der ,,monstrose Korper®. Zu Beginn des
Films wird Regans Korper als ein gesunder, intakter, kindlicher Korper ein-
gefiihrt. Der Film greift hier auf ein Konzept physischer Normalitit zuriick,
das im kulturellen Konsens festgeschrieben ist und dieser entspricht. Mit dem
eingangs eingefiihrten Korper wird eine korperliche Norm gesetzt. Die Ver-
anderungen des Korpers infolge der Besessenheit werden als sukzessive Ab-
weichungen von der anfinglich etablierten korperlichen Normalitit insze-
niert, die erst durch diese Norm sichtbar werden konnen und sie wieder und
wieder bestétigen. Zunichst wird Regan bleicher, die Haut erblasst bis ,,in die
Lippen®. Auf ihrem Korper schreibt sich mit der Blésse das Indiz fiir Schwi-
che und Krankheit schlechthin ein. Die medizinischen Untersuchungsverfah-
ren, die in den Kérper eindringen®’, um die pathologischen Symptome in
seinem Inneren sichtbar zu machen, scheitern jedoch: Auf den Bildern ist
nichts zu sehen — die Visualisierungsstrategien der technisierten Medizin zei-
gen nur eine Abwesenheit von Zeichen im Korperinneren auf. Der phantasti-
sche Zustand ddmonischer Besessenheit bleibt fiir die technischen Abbil-
dungsverfahren unzeigbar. Anders gewendet ldsst sich also sagen, dass die
Rationalisierungsstrategien (als welche der Film die medizinischen und psy-
chiatrischen Verfahren darstellt) am Zustand der Besessenheit scheitern. Die
Besessenheit ldsst sich nicht rationalisieren, d.h. in eine spezifisch moderne
Weltsicht integrieren und damit aus dem bedrohlichen Kontext des Fremden
und Anderen herauslosen.

SchlieBlich markiert der plétzliche und unkontrollierte Austritt von Kor-
persekreten wie Urin oder Salvia den Beginn einer Krise des Korpers. Die
Haut bricht auf und Fliissigkeiten aus dem Inneren quellen hervor: Blut, Eiter
und griinlicher Schleim. Die Hautgrenze wird durchldssig und instabil, sie
droht sich aufzuldsen. Dieser Prozess lésst sich als der somatische Ausdruck
der Bedrohung der Identitdt Regans durch die Besessenheit lesen. Denn das
Eindringen des Teufels in ihren Koérper ldsst nicht nur die Koérpergrenzen,
sondern mit ihnen auch die Subjektgrenzen zerfallen: die Identitit Regan
zerflieB3t in den ,,multiplen Personlichkeiten* des Teufels, die mit verschiede-
nen Stimmen und Sprachen aus ihr sprechen. Identitdt ist als Einheit nicht
mehr greifbar.®” Besonders deutlich wird der Identititsverlust an der Entdif-
ferenzierung der Geschlechtlichkeit. Aus dem jungen, weiblichen Korper
spricht der Teufel mit méannlicher, dunkler, alter Stimme — auch die ge-
schlechtlich kodierte Identitét 16st sich auf. Das fortschreitende Durchléssig-
werden der Haut, das die Destabilisierung der Koérpergrenzen und damit die
Gefdhrdung der korperlichen Einheit anzeigt, wird zum sichtbaren Ausdruck
einer als immateriell, als unsichtbar gedachten, ddmonischen Gefihrdung.
Zuletzt dehnt sich die Haut unnatiirlich aus und produziert als Hilferuf lesba-

686 Auf die ausfiihrliche, nahezu dokumentarische Inszenierung der medizini-
schen Praktiken in The Exorcist ist schon eingegangen worden.

687 So fragt der Priester Karras den mit verschiedenen Stimmen sprechenden
Dimon nach dem Verbleib von Regan. Dieser erklirt, dass sie ,hier bei ih-
nen‘ sei; sie hat sich also mit den zahllosen Wesenheiten des Ddmonischen
vermischt. Der Chauffeur des Hauses 16st das Problem der Identitét, indem er
den besessenen Korper als ,,es” bezeichnet — ihm mit dem geschlechtlichen
Adjektiv die immer geschlechtlich gebundene menschliche Identitdt iiber-
haupt abspricht.
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re (Schrift)Zeichen auf ihrer Oberfldche. An dieser Stelle fungiert die Haut
als Folie, auf der sich die innere ,,Wahrheit* des Korpers offenbart, und auf
der sich die Gefihrdung Regans durch die Besessenheit einschreibt.

Wenn The Exorcist zeigt, wie die Haut pords und durchldssig wird und
diesen Prozess als Krise und Bedrohung inszeniert, greift er damit unter um-
gekehrten Vorzeichen auf bestehende Hautkonzepte zurtick. Nur im — letzt-
lich affirmativen — Riickgriff auf die Vorstellung der Haut als abschlieBender
Grenze, die die korperliche Einheit und Identitit gewdéhrleistet, kann das
Durchlissigwerden dieser abgrenzenden Hiille als Gefdhrdung und Skanda-
lon erscheinen. Daher ist auch das Hervorbrechen der Korpersekrete keines-
wegs als ein arbitrirer Kunstgriff der filmischen Inszenierung zu werten.
Vielmehr zeigt das Ausflieen der Sifte den widernatiirlichen und ekelerre-
genden korperlichen Zustand schlechthin an. Wie noch ausfiihrlich zu zeigen
sein wird, ist den Sekreten das Korperinnere als spezifischer Ort zugewiesen;
erscheinen sie im den Koérper umgebenden Auflenraum, treten sie also sicht-
bar an die Ko6rperoberflache, befinden sie sich nicht am ,,richtigen* Ort. Das
Nissen der aufgerissenen Haut, das vehemente Ausspucken von griinem
Schleim kann daher als ,,Verunreinigung® im Sinn der douglasschen Bestim-
mung betrachtet werden. Die als unrein und damit als ekelerregend wahrge-
nommene Durchlissigkeit der Haut verweist auf die tiefgreifende Korrosion
der korperlichen Ordnung infolge der Besessenheit. Die douglassche Konzep-
tion von Verunreinigung kann im Fall von The Exorcist an Julia Kristevas
Bestimmung des Unreinen angeschlossen werden. Auch Kristeva fragt nach
der Gefahrdung, nach der Bedrohung, die die Verunreinigung innerhalb der
symbolischen Ordnung generiert. Dabei bezieht sie diese Frage ausdriicklich
auch auf die korperlichen Absonderungen, von denen die meisten zu den kul-
turell tabuisierten, ,,verbotenen® Substanzen zéhlen:

,,While they always relate to corporal orifices as to so many landmarks parcelling-
constituting the body’s territory, polluting objects fall, schematically, into two types:
excremental and menstrual. Neither tears nor sperm, for instance, although they
belong to borders of the body, have any polluting value. Excrement and its equiva-
lents (decay, infection, disease, corpse etc.) stand for the danger to identity that
comes from without: the ego threatened by the non-ego, society threatened by its
outside, life by death.“**

Gerade der Aspekt des identititsgefihrdenden Moments, das die unreinen,
also ekelhaften, Korpersifte reprasentieren, verdient an dieser Stelle besonde-
re Beachtung. In einer Weiterfithrung der Bestimmung bei Kristeva verwei-
sen die Sekrete in The Exorcist nur zunichst auf eine Bedrohung der Identitét
von Auflen (,,without), denn die Bedrohung hat sich bereits in den Korper
selbst eingepflanzt und ist Teil von ihm geworden. Die Vorstellung des Kor-
pers als einem pordsen und durchldssigen Behéltnis von unreinen Siften, die
The Exorcist evoziert, zeigt ihn als strukturlos und weich, eben als einen
amorphen Balg, in dem sich entsprechend unreine Prozesse vollziehen:

688 Julia Kristeva: Powers of Horror. An Essay on Abjection, S. 71.
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.| ...] the body is imagined as a container for a series of processes: defecation, sexual
pollution, vomiting. Fluids course about within the body, erupting out of it, leaving
their mark on the world outside. The body is not so much a collection of joints and
limbs, or a skeletal structure, as a container of fluids, bursting out in every direction
to impact on the environment. “**

Der besessene Korper zeigt sich damit als von gegenwirtigen Konzeptionen
des Physischen — dem Korper mit geschlossener, undurchdringlicher Oberfla-
che — stark abweichend.

Primisse des Exorzismusverfahrens ist es, dass die Besessenheit im wort-
lichen Sinn im Innern des Korpers in der Gestalt eines Damons oder des Teu-
fels aufzufinden ist.*”’ Daher erhilt die Besessenheit auch einen nachdriick-
lich physischen Charakter. Weitergefiihrt bedeutet diese Voraussetzung, dass
die Besessenheit nicht nur im, sondern auch nur durch den Korper sichtbar
wird. Der Korper wird — scheinbar widerspriichlich — zum Ort und Ausdruck
einer in der christlichen Tradition zundchst als spirituell, also nicht wahr-
nehmbar, konzipierten Transformation. Gerade zu Beginn der Neuzeit wird er
zum Schauplatz fiir das mitunter tagelang wihrende ,,Drama des Exorzismus®
1 das sich in der Offentlichkeit vollzieht, wie es Lyndal Roper beispielhaft
anhand der Fille von Besessenheit in Augsburg in der zweiten Hilfte des 16.
Jahrhunderts nachgewiesen hat.®”> Der besessene Korper wird zu einem
tberwiltigenden und 6ffentlichen Schauspiel, in dem sich die Anwesenheit
des Damons oder Teufels nicht nur manifestiert, sondern geradezu zur Schau
stellt: in Schreien, blasphemischen Fliichen, Konvulsionen, Spasmen, physi-
schen Verformungen und schlieBlich in iiblen Geriichen.*”® Die Entiuferun-
gen des Korpers werden umso spektakuldrer und skandalgser, da sie mit ei-
nem unkontrollierten Verhalten einhergehen, das den bestehenden sozialen
Normen widerspricht: korperliches Benehmen und korperliche Disziplin ver-

689 Lyndal Roper: Oedipus and the Devil. Witchcraft, Sexuality and Religion in
Early Modern Europe, S. 25.

690 Hans Richard Brittnacher: Der Leibhaftige. Motive und Bilder des Satanis-
mus; Lyndal Roper: Oedipus and the Devil, darin bes. das Kapitel ,,Exorcism
and the Theology of the Body*.

691 Lyndal Roper. Oedipus and the Devil. Witchcraft, Sexuality and Religion in
Early Modern Europe, S. 176. Die Autorin weist nach, dass die in der frithen
Neuzeit offentlich ausgefiihrten Exorzismen den Korper zu einem Schauplatz
erheben, auf oder in dem der Widerstreit zwischen verschiedenen theologi-
schen (katholischen und reformatorischen) Korperkonzepten ausgefochten
wird. Vor dem Hintergrund der Spannungen zwischen Reformation und
Gegenreformation wird der besessene Koérper zu einem Ort, an dem sich riva-
lisierende Konzeptionen zur Leib-Seele-Relation dramatisch greifbar verdich-
ten. Daher ist gerade die offentliche Ausfithrung des Exorzismus-Rituals we-
sentlich.

692 Ebd.

693 Der besessene Korper alterniert dabei zwischen passiv und aktiv. So scheint
Regan in der Sequenz, in der sie zuhause von zwei Neurologen untersucht
werden soll, zunéchst von einer unsichtbaren Macht umhergeworfen zu wer-
den, bevor sie im Verlauf der Sequenz selber wieder zum Agens der Hand-
lung wird — wobei sich auch hier wieder das Problem der Identitit stellt. Als
die ausfithrende Identitét der aggressiven Handlung ist dann wohl eher der
Teufel auszumachen. Die Filmkritik notiert dazu: ,,Regan bleibt puppenhaft,
ein bloBes Objekt der Exhibition“. Filmdienst, 27. Jahrgang, Nr. 20.
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fallen.®”* Dies gilt in besonderem Maf fiir die weiblichen Besessenen. Wenn
sie unter dem ddmonischen Einfluss fluchen, schreien, sich auf dem Boden
wilzen, Obszonititen von sich geben und sich entbloBen, negieren sie den
Kodex, der das Verhalten von Frauen in der Offentlichkeit im Hinblick auf
Sittsamkeit und Schamhaftigkeit reguliert. Durch diese Abweichungen im
Benehmen wird der Zustand der Besessenheit auch mit einem sexuellen Mo-
ment aufgeladen. Auch wird dadurch begreiflich, inwiefern der besessene —
hier besonders der weibliche — Korper immer als Schauspiel fungiert. Die
Besessenheit als korperliches Spektakel, das den transformierten, pordsen
und damit unreinen Leib Regans in The Exorcist in den Mittelpunkt der fil-
mischen Inszenierung stellt, bildet also letztendlich den entscheidenden
Schauwert des Films. Dabei wird in der Darstellung der Besessenheit auch
deutlich, wie sehr der Film auf die christliche gepréigte Vorstellung von Be-
sessenheit zuriickgreift, wie sie sich in Exorzismus-Schriften zeigt:

,Das Rituale Romanum beschreibt im Titulus II die Voraussetzungen fiir einen Exor-
zismus: Der Besessene muf} in fremden Zungen reden — Sprachen, die er nachweis-
lich nicht beherrschen kann —, schwere und unerklérliche somatische Stérungen wie
Stigmatisierungen (kryptische Zeichen auf der Haut) aufweisen, im Ausdrucksver-
halten seines Gesichts die Anwesenheit einer multiplen Personlichkeit verraten, sich
unflitig und blasphemisch gebarden und auBerordentliche Krifte entfalten‘®

Der Horrorfilm Possession (Andrzej Zulawski, 1981)%® schildert ebenfalls
die Geschichte einer Besessenheit, im Vergleich mit The Exorcist jedoch mit
weitreichenden Modifikationen der Thematik auf semantischer wie auch &s-
thetischer Ebene. So ist die Besessenheit in Possession durchaus nicht im
Rekurs auf religiose Vorstellungen formuliert und auch der Aspekt des Exor-
zismus fehlt vollig.

Possession schildert zundchst den Zustand einer Entfremdung. Ein von
langer Abwesenheit in seine Heimat Berlin zuriickkehrender Ehemann muss
erkennen, dass seine Frau Anna sich innerlich vollig von ihm gelgst hat und
ihn wegen eines anderen Mannes verlassen will. Nihe, Austausch, Kommu-
nikation sind zwischen den beiden Hauptfiguren unméglich geworden; den-
noch will der Ehemann die Trennung nicht akzeptieren. Einstellungen zu
Beginn des Films, die die Berliner Mauer ins Bild riicken, fungieren als Chif-
fre fiir den Topos der uniiberwindbaren Trennung und das Absterben von
Austausch- und Kommunikationsprozessen. Die nicht mehr erwiderte Liebe,
Verlust und Trennung fithren zu einer obsessiven Fokussierung des Mannes
auf seine Frau. Er sucht und findet ihren Liebhaber, und als beide bei ihrer
Begegnung begreifen miissen, dass es offensichtlich noch einen dritten Mann
im Leben Annas gibt, engagiert er einen Privatdetektiv, der sie beobachten
soll. Zwar beginnt er eine Affdre mit einer anderen Frau, diese tritt jedoch als

694 Lyndal Roper: Oedipus and the Devil, S. 176.

695 Hans Richard Brittnacher: Der Leibhaftige. Motive und Bilder des Satanis-
mus, S. 188. S. auch Alfonso di Nola: Der Teufel. Wesen, Wirkung, Ge-
schichte, S. 345-357.

696  Possession ist allerdings nicht nur als Horrorfilm sondern auch als Ehedrama,
als Autorenfilm und schlieBlich als hochverschliisseltes Kunstkino lesbar und
weist damit eine Polyvalenz auf, die fiir postklassische Filme typisch ist.
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Annas Doppelgingerin auf. Da beide Rollen von der selben Schauspielerin
verkorpert werden (Isabelle Adjani) legt der Film nahe, dass das Interesse des
Mannes an seiner Geliebten nur von der Ahnlichkeit der beiden Frauen er-
zeugt wird. Andererseits lisst sich die Ahnlichkeit der Geliebten mit Anna
auch als Halluzination lesen, als Wunschphantasie und somit als Ausdruck
seiner Besessenheit. Doch Possession schildert noch eine zweite Besessenheit
— die der Frau. Ihr mysterioser Liebhaber erweist sich als eine mehrarmige,
schleimige Kreatur, die sie in einer vereinsamten und heruntergekommenen
Wohnung versteckt hilt. Die Herkunft des monstrosen Wesens bleibt unge-
klart, jedoch deutet eine zentrale Sequenz an, dass das Monstrum Anna selbst
entspringt: Unter heftigen Krampfen gebiert sie ein mehrarmiges und amor-
phes Wesen in einer U-Bahn-Unterfithrung. Possession vermeidet in der
Schilderung der Besessenheit also jeden Riickgriff auf christlich-abendlandi-
sche Vorstellungen vom Damonischen oder Teuflischen. In Abkehrung auch
von den motivischen Traditionen der Schwarzen Romantik entsteht Beses-
senheit hier nicht infolge einer Beméchtigung des Subjekts durch einen Di-
mon, der in den Leib der Besessenen fihrt, sondern vielmehr im Selbst der
Befallenen. Die Bedrohung der Identitét, als das die Besessenheit konnotiert
ist, liegt hier im Selbst und nicht in einem Anderen schlechthin begriindet, als
das beispielsweise der Ddmon in The Exorcist aufgefasst wird. Die traditions-
reiche Dichotomie zwischen dem Selbst und dem Fremden, infolge der das
Andere erst als bedrohlich begriffen werden kann, wird von Possession nicht
aufgespannt. Die Besessenheit entsteht vielmehr im Inneren des Selbst und
bricht aus diesem hervor, wie es die monstrése ,,Geburtsszene® in drastischer
Deutlichkeit schildert, wobei gerade die inzestuése Beziehung Annas zu
»~ihrem* Geschopf die Moglichkeit zu disparaten, psychologischen Lesarten
er6ffnet. Dennoch schildert Possession die Folgen der zunehmenden Beses-
senheit seiner beiden Hauptfiguren als bedrohlich und individualitétszersto-
rend: Anna verliert die Féhigkeit und den Willen zur Kommunikation, sie
verldsst nicht nur ihren Mann, sondern iiberldsst auch ihren gemeinsamen
Sohn zunehmend sich selbst. Die Auseinandersetzungen zwischen ihr und
ihrem Mann werden sukzessiv vehementer und gewaltsamer, alle Austausch-
versuche scheitern jedoch. Sie ermordet den Privatdetektiv, der das Mons-
trum in der Wohnung aufspiirt, um ihr Geheimnis zu wahren, ein zweiter
Detektiv erleidet dasselbe Schicksal. IThr Mann wird schlie8lich, um sie zu
schiitzen, die Leichen der beiden Ermordeten verschwinden lassen und selbst
seinen vermeintlichen Rivalen tdten, der ebenfalls zum Zeugen der Morde
geworden ist. Besessenheit wird hier nicht an korperlicher Mutation ablesbar,
sondern an charakterlichen Transformationsprozessen, an zunehmender Ge-
waltbereitschaft, an dem konsequenten Riickzug aus familidrer und sozialer
Welt, an einer Verwandlung oder Zerstorung des Ich. Letztendlich muss der
Mann in dem Monstrum sein Double erkennen, seine Besessenheit hat ihn
monstrés werden lassen. So wie die unzugingliche und aggressiv-hysterische
Anna in der sanften und ruhigen Helene ihre gleich-ungleiche Doppelgénge-
rin hat, findet er im Monstrum eine Art zweites Ich. Mit dem Doppelgédnger-
Motiv greift Possession auf die narrativen Traditionen der Schwarzen Ro-
mantik und der Phantastik zuriick. Hier wie dort bezeichnet das Motiv Identi-
tatsverlust, Zerstorung des Individuums, Verlust der Einheit des Selbst.

Auch wenn Possession die Besessenheit seiner Hauptfiguren vornehm-
lich als Zerstorung der Personlichkeit schildert, wird sie auch als korperlicher
Zustand sichtbar. Annas unerklérliche Anfille sowie die ,,Geburtsszene® in
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der Unterfithrung lassen ihren Korper zum Ort eines gleichermaflen beédngsti-
genden wie faszinierenden Spektakels werden: unter unfasslichen Krampfen
und Zuckungen, unter Schreien und Erbrechen windet und kriimmt sie sich
auf dem Boden. Dabei wird der strapaziose Effekt dieser Szenen entschei-
dend durch die Kamerafiihrung erzeugt. Unermiidlich in Bewegung, kreist
die Kamera um das Geschehen, dreht sich, entfernt sich, nihert sich wieder.
Somit stellt Possession ein frithes Beispiel fiir ein im postklassischen Film
zunehmend eingesetztes filmisches Verfahren dar, das in einer radikalen und
drastischen Form zunéchst nur abseits des kommerziellen Kinos seine Ver-
wendung findet. Der auffallend bewegte Einsatz der Kamera fiihrt dabei zu
jener Dynamisierung des filmischen Raums und der filmischen Bewegung,
die in Kapitel III bereits diskutiert worden ist. Der tiberwiltigende, schwin-
delerregende und damit korperlich wahrnehmbare Effekt dieser Szenen ist
auch und gerade Effekt der Kamerachoreographie. Auch der Liebesakt zwi-
schen ihr und dem Monstrum fokussiert die Materialitit des Korperlichen
und hebt diese durch den Kontrast in den Texturen und Strukturen beider
Korper hervor: Dort der matte, blasse und fragile Frauenleib, der als ideal-
schoner Korper dargestellt wird, hier das schleimig dunkle, tentakelbewehrte
und vielarmige Wesen, welches als Manifestation des Abweichenden, i.e.
Monstrésen und auch Ekelhaften in Erscheinung tritt. Auch hier lisst sich in
Possession eine Tendenz auffinden, die bereits fiir den postklassischen Hor-
rorfilm und fiir seine Darstellung von Korperlichkeit als kennzeichnend be-
funden wurde: Etwas Unvorstellbares und Nie-Gesehenes wie phantastische
Korperlichkeit oder hier der Akt zwischen Monstrum und Frau, wird durch
filmische Verfahren erst sichtbar gemacht und als Schock oder Spektakel
ausgestellt (wobei dem Film Possession kein offensichtlich und ausschlieB3-
lich voyeuristischer Duktus eignet). Dabei ist es von grofler Bedeutung, dass
der Film auch als eine klassische Ritselkonstruktion aufgefasst werden kann,
die den Helden zur Erkundung der ihm unerklérlichen Verdnderungen und
Ereignisse antreibt. Die Losung des Ritsels, die in der diisteren Wohnung
verborgen liegt, prasentiert der Film mit einem Gestus der Enthiillung, das
die Wirkung des Gezeigten noch einmal erhoht, in dem es dieses als Sicht-
barmachung einer bis dahin verborgenen und unvorstellbaren Wirklichkeit
inszeniert.



VI. DER TOTE KORPER

Mehr noch als Monstrositit oder phantastische Krankheitszustande und da-
monische Besessenheit sind Tod und Verwesung als die zentralen Themen
des Horrorfilms auszumachen. Sterben, Tod und/oder die Bedrohung durch
ihn sind tatsdchlich im Horrorfilm allgegenwirtig, in weit umfangreicherem
MaB als Vorstellungen vom Monstrosen, Ubersinnlichen oder dem Bosen,
meist aber mit diesen verkniipft. Auch bebildert kaum ein anderes Film-
Genre den Tod und den toten Korper so drastisch wie der neuere Horrorfilm.
Der gewaltsame und schockierende Tod ist auch in vielen anderen Genres
(Science Fiction, Actionfilm, Gangster- und Kriegsfilm sowie auch im
Hongkongfilm) sichtbar, aber es ist gerade der Horrorfilm, der in seiner gen-
respezifischen Ikonographie und Narration den Tod zum dominierenden To-
pos erhebt.

,,Horrorfilme durchbrechen die klassische Form und erforschen den dionysischen
Raum. Es wird nicht verwundern [...], dass sie dort Gewalt und Tod finden.**’

Im Horrorfilm bedroht der Tod den Protagonisten als Folge einer Grenziiber-
schreitung, einer Hybris, eines ungesithnten Verbrechens, eines Fluches.
Aber auch der bereits tote Korper bezeichnet im Horrorfilm Beunruhigung,
Schrecken und Bedrohung, wenn er aus dem Reich der Toten wiederkehrt,
sich nach seinem Tod unheimlich belebt, im Stadium von Zerstiickelung oder
Verwesung erscheint. Zudem 6ffnen sich die rdumlichen Strukturen des Hor-
rorfilms bevorzugt den Orten des Todes und der toten Korper: den Friedhfen
und Gruften, Leichenkammern und -hallen, Kellern, Kerkern und Verliesen,
den Schauplitzen (fritherer) schrecklicher Verbrechen, den phantastischen
jenseitigen Raumen der Untoten. Gleichzeitig verwendet der Horrorfilm in
seiner Inszenierung bevorzugt eine lkonographie, die entsprechend des Ka-
nons der (schwarzromantischen) Literatur- und Kunsttradition auf den Tod
verweist: Dunkelheit und Nacht, Sturm und Nebel, fremdes und verlassenes
Terrain, uniibersichtlicher und desorientierender Raum, abgelegene, einsame
Hiuser und Geméuer usf.*”®

Dieses Kapitel fokussiert daher die Darstellungen von Tod und toten
Korpern im Horrorfilm und fragt nach ihrer Bedeutung als Topoi des Schre-
ckens. Dariiber hinaus soll die Frage nach den bildlichen und narrativen Ver-
fahren gestellt werden, derer sich der Horrorfilm bedient. Auf welche To-
desmetaphern, auf welche Todesbilder greift der Horrorfilm zuriick, um den
toten Korper als Quelle des Grauens zu inszenieren? Wenn Agonie und Ster-
ben, toter und verwesender Korper zentrale Motive im &sthetischen und nar-

697 Hans Schmid: Fenster zum Tod. Der Raum im Horrorfilm, S. 78.
698 S. dazu Hans-Joachim Brittnacher: Asthetik des Horrors; Mario Praz: Liebe,
Tod und Teufel. Die schwarze Romantik.
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rativen System des Horrorfilms sind, konnte dieser als ein eigenstdndiger
Todesdiskurs begriffen werden, der die historisch diversifizierte Todesse-
mantik®”’ aufgreift, sie aber auch durch eigene Bildlichkeit und Rhetorik mo-
difiziert und fortschreibt. Es wird in diesem Kapitel also aufzuzeigen sein, ob
und wie das gegenwirtige Todesverstandnis und die schreckengenerierenden
Todesdarstellungen des Horrorfilms aneinander angeschlossen sind. Daher
soll auf den modernen’ Todesbegriff und seine Genese kurz eingegangen
werden, denn gerade vor diesem Hintergrund wird sichtbar, wo der Horror-
film sich aus vormodernen und/oder modernen Todesvorstellungen speist und
wo er sich von diesen absetzt. Dabei muss mitbedacht werden, dass jedes
Todesverstindnis immer ein historischer und somit wandelbarer Bedeutungs-
komplex ist — in dem Sinn wie es in den vorangegangenen Kapiteln auch
schon fiir die Vorstellung von Monstrositdt und fiir die Konzeption von
Krankheit nachgewiesen wurde. Dieses Verstdndnis erscheint auf den ersten
Blick ambivalent und widerspriichlich: Einerseits wird eine Tabuisierung der
Todesthematik sowie kultureller Abscheu vor dem alternden, dem sterbenden
und toten Leib sowie auch vor Verwesungsprozessen konstatiert.””! Diese
Angste sind als Teil des gegenwirtigen Todesverstindnisses anzusehen. An-
dererseits generieren die Medien — und unter ihnen gerade der Horrorfilm —
eine umfangreiche Todesbildlichkeit, die zudem auf auffallend drastischen
und expliziten Darstellungen von Sterben, Tod und Verwesung basiert — die
die genrespezifischen Darstellungsverfahren des Horrorfilms ja gerade aus-
zeichnen.””® Hier werden — wenn auch phantastisch tibersteigerte — Todesbil-
der entworfen und Todesvorstellungen visualisiert’”® — was der These von der
Verdrangung und Tabuisierung der Todesthematik deutlich widerspricht.

699  Ausfiihrlich ist der historische Wandel im westlichen Todesverstindnis darge-
legt worden von Philippe Aries: Geschichte des Todes. In diesem Standard-
werk wird zudem die These von der sukzessiven Verdrangung des Todes in
der modernen Gesellschaft vertreten.

700 Hier ist ein westliches Todesverstindnis gemeint, das sich in der Moderne
ausbildet und bis in die Gegenwartskultur hineinreicht, unabhéngig davon ob
man diese noch als der Moderne angehorend ansieht, oder sie zur Spit-, Nach-
, oder Postmoderne zihlt. Dass auch fiir ein modernes Todesverstindnis ein
gewisses Maf} an Heterogenitdt angenommen werden muss, sei hier vorausge-
setzt.

701 Die vieldiskutierte These von der Verdriangung des Todes in der Moderne
wird u.a. in der soziologischen, historischen und medizinischen Literatur zur
Todesthematik formuliert. Auf diese Verdringungsthese wird im Folgenden
noch einzugehen sein.

702 Das Fernsehen und die Presse liefern taglich zahlreiche Todesbilder und To-
desmeldungen, dariiber hinaus bieten auch Kunst und Literatur Auseinander-
setzungen mit der Todesthematik an. Auf die Verhandlung der Todesthematik
in diesen Kontexten kann hier allerdings nicht eingegangen werden kann; aus-
schlieBlich die des Horrorfilms soll befragt werden.

703  Zu der These, dass sich die Thematik des Todes trotz des Versuchs sie zu
negieren, einen Weg in verschiedene Formen kultureller Auseinandersetzung
und Verhandlung bahnt, s. Birgit Richards: Todesbilder. Kunst, Subkultur,
Medien.
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VI.1. Die Thanatopraxis in der Gesellschaft
der Moderne

,Im einen Fall gibt es in der ganzen Gesellschaft nur einen Ort fiir den Tod: das

Krankenhaus. Im anderen gibt es zwei: das Krankenhaus und das Totenhaus.*”

Dieses Diktum Philippe Aries’, das sich auf die Bestattungspraktiken der
westlichen modernen Kultur bezieht, ldsst sich in weiterem Sinn stellvertre-
tend fiir eine dominierende Tendenz in der kulturwissenschaftlichen Ausein-
andersetzung mit dem Tod anfiihren: Trotz der disparaten Ansitze, Methoden
und Zielsetzungen der zahlreichen Publikationen zur Todesthematik aus den
letzten 30 Jahren ist den meisten von ihnen die These von der Verdringung
des Todes in der Gesellschaft der Moderne gemeinsam.705 Diese Verdrin-
gungsthese lédsst sich fiir verschiedene Phdnomene geltend machen. Sie be-
zieht sich auf die Abtrennung und Abschirmung des physischen Sterbepro-
zesses und des toten Korpers sowie auf das Erliegen tradierter, den Tod be-
treffender Kommunikations- und Rezeptionsformen einerseits und von Ster-
be- und Trauerritualen andererseits. Diese Thematik ldsst sich im Rahmen
dieser Arbeit nicht erschopfend behandeln; auch fiihrte dies zu weit von
ihrem Gegenstand fort. Im Folgenden soll der Verdringungsthese nur inso-
fern nachgegangen werden, wie sie fiir die Frage nach den vom Horrorfilm
entworfenen Todesdarstellungen erkenntniserweiternd ist. Dabei wird die
Verdriangungsthese vornehmlich im Hinblick auf die Prasenz, Wahrnehmung
und/oder Tabuisierung des toten Korpers in der Moderne zu tiberpriifen sein.
Allerdings lésst sich die Frage nach einer moglichen oder faktischen Tabui-
sierung und/oder Leugnung des sterbenden, toten und verwesenden Korpers
nicht isoliert stellen, sie ist mit der Thanatopraxis und der Behandlung der
Todesthematik in einem gegebenen sozial-kulturellen Zusammenhang un-
trennbar verkniipft.

Die These von der Verdringung des Todes in der westlichen Gesellschaft
der Moderne griindet sich auf Beobachtungen zum gegenwértigen Umgang
mit dem Sterbeprozess und den Sterbenden. Damit ist zunéchst der faktische,
,reale” Umgang mit dem Tod gemeint, i.e. die Thanatopraxis der Moderne,

704  Philippe Ariés: Geschichte des Todes, S. 770.

705 Einen Uberblick iiber die Fiille der thanatologischen Forschung liefert eine
1996 erschienene Auswahlbibliographie zur Todesthematik in den verschie-
denen Wissenschaften. Interdisziplindre nordrhein-westfilische Forschungs-
arbeitsgemeinschaft ,,Sterben und Tod“: Sterben und Tod. Annotierte Aus-
wahlbibliographie. Die expandierenden Publikationen zu diesem Thema bele-
gen also, dass der Tod zumindest in der (wissenschaftlichen) Literatur durch-
aus kein verdrangter Topos ist. Zudem ist gerade flir die letzten Jahre auch
eine starke Zunahme der 6ffentlichen Diskussion um Themenkomplexe wie
beispielsweise Verinderungen im Bestattungsrecht, (aktive oder passive)
Sterbehilfe, Formen der Sterbebegleitung sowie die Konzeption des ,,Hirn-
tods“ zu beobachten. S. allgemein zu diesem Thema Anton Leist: Um Leben
und Tod. Tod und das Endlichkeitsbewusstsein des modernen Menschen fin-
den sich zudem als zentrale Topoi in der literarischen Moderne, wie bei-
spielsweise in Werken von Arthur Schnitzler, Rainer Maria Rilke, Thomas
Mann, Richard Beer-Hofmann und Franz Kafka. S. Joachim Pfeiffer: Tod und
Erzihlen. Wege der literarischen Moderne um 1900.
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die zugleich aber als symptomatisch fiir die Verdrangung des Todes als To-
pos bewertet wird. Der Ort des Sterbens in der modernen Gesellschaft ist ein
spezifischer, von ihrer Offentlichkeit weitgehend abgetrennter Ort: das Kran-
kenhaus (sowie zu einem weiteren Teil das Pflege- oder Altersheim).”% Die-
ser Sachverhalt ist infolge der Entwicklung der naturwissenschaftlich-
technisch orientierten Medizin zu sehen, wobei in diesem Zusammenhang der
Intensivmedizin eine ausschlaggebende Bedeutung zukommt. Die Intensiv-
medizin erfordert aufgrund ihrer aufwendigen Apparaturen die Einlieferung
des (Sterbe)Patienten in das Krankenhaus. Dies gilt fiir akute wie chronische
Erkrankungen mit schwerem Verlauf ebenso wie fiir lebensverlingernde
MaBnahmen im hohen Alter oder nach schweren Unféllen. Besonders bei
Erkrankungen mit hoffnungsloser Prognose oder bei Alterskrankheiten gilt
dabei fiir den Patienten:

»[...] der Mensch wird heute nicht zur Wiederherstellung der Gesundheit ins Kran-
kenhaus eingeliefert, sondern um zu sterben. Damit hat sich die Funktion des Kran-
kenhauses grundlegend gewandelt. Das Krankenhaus ist zum Ort des ,,normalen‘

Todes geworden.«”"’

Die erforderlichen medizinischen Behandlungen fiihren also zu einer Heraus-
16sung der Schwerkranken und Moribunden aus ihrem alltdglichen Umfeld
und zu ihrer Abtrennung von der Gesellschaft. Uberwiegend vollzieht sich
der Sterbeprozess in einem institutionalisierten Kontext unter Ausschluss der
Offentlichkeit.

,.Der kranke Korper wird also in einer der geheimen, technischen Zonen abgeson-
dert, wie sie Krankenhduser [...] darstellen. [...] die niichterne Heraustrennung des
sterbenden Korpers aus einem kollektiven Kontext ist durch eine einseitige, natur-
wissenschaftlich-theoretische Auseinandersetzung mit der Koérpermaschine be-
stimmt. Diese Verwissenschaftlichung ist Basis fiir eine technologische Entwick-
lung, die den kranken und sterbenden Korper des Moribunden in technologische
Apparaturen einbindet.*"*

Im Vergleich zu den Verfahren, die den Sterbeprozess in vormodernen Ge-
sellschaftsformen begleiten, erweist es sich, dass der Begriff der Offentlich-
keit von zentraler Bedeutung ist. Eine der spezifischsten und bezeichnendsten
Merkmale des vormodernen Sterbens ist ndmlich gerade sein 6ffentlicher
Charakter.

,Irotz aller Verinderungen, die im Laufe eines Jahrtausends die Einstellung zum
Tode modifizierten, hat sich weder dieses grundlegende Bild gewandelt noch das

706  Peter Christian-Widmair: Der institutionelle Rahmen thanato-therapeutischer
Arbeit, zitiert nach Armin Nassehi und Georg Weber: Tod, Modernitit und
Gesellschaft, S. 231.

707 Marianne Mischke: Der Umgang mit dem Tod, S. 227.

708 Birgit Richard: Todesbilder. Kunst, Subkultur, Medien, S. 72.
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durchgingige Verhiltnis von Tod und Gesellschaft: der Tod ist stets etwas Soziales

und Offentliches gewesen.*’”

Der Tod in der vormodernen Gesellschaft ist ein offentliches Ereignis, zu
dem sich eine groflere Gemeinschaft versammelt. Zahlreiche gemeinsam aus-
gefiihrte, tradierte Handlungen begleiten den Sterbeprozess, die Reinigung
und Aufbahrung der Toten, das Begribnis und die Trauerfeier.”'® Mit dem
tiefgreifenden sozialen Strukturwandel innerhalb der westlichen Industrielén-
der im Verlauf des 19. Jahrhunderts unterliegen diese Praktiken einschnei-
denden Verinderungen.”"! Vor dem Hintergrund dieser Verschiebungen voll-
zieht sich der Wandel in Begribniszeremonien und Trauerfeiern. Durch das
Verschwinden der Grof3familie und den allméhlichen Ausschluss des Priva-
ten aus dem offentlichen Raum verringert sich auch die Anteilnahme am To-
desfall, die nur noch von Familienmitgliedern und Personen aus dem engsten
Umkreis aufgebracht wird. Begribnisfeiern finden nicht mehr in der Offent-
lichkeit, sondern in einem kleinen, privaten Kontext statt. Todesanzeigen in
Zeitungen ersetzen die Aufbahrung”z; Trauerphasen, die eine gesellschaft-
lich zugestandene Frist iiberschreiten, gelten als pathologisch. Richard kon-
statiert, dass ,,eine soziale Verpflichtung zur Trauer auerhalb des engsten
Familienkreises verschwindet“.”"® Die Folge dieser Verinderungen besteht
darin, dass sich die Wahrnehmung des Todes und der mit ihm einhergehen-
den Rituale im offentlichen Leben kontinuierlich verringert. Gleichzeitig
wandeln sich auch die Formen der Bestattung und ihrer Ausfithrung. Im Zug

709 Philippe Aries: Geschichte des Todes, S. 716.

710 Ebd., S. 715 sowie die detaillierte Beschreibung der vormodernen Bestat-
tungsrituale bei Marianne Mischke: Der Umgang mit dem Tod, S. 43ff.

711 Der wirtschaftliche und soziale Wandel infolge der Industrialisierung, der sich
fiir die Thanatopraxis der Gesellschaft als folgenreich erweist, kann an dieser
Stelle im Anschluss an Richard Sennett nur skizziert werden: Im Verlauf des
19. Jahrhunderts bildet sich die biirgerliche Kleinfamilie heraus, die in der
Regel nur zwei Generationen umfasst und die sich als das vorherrschende
Modell familidren Zusammenlebens etabliert. Die Strukturen der Grof3familie
16sen sich auf. Familidrer Austausch und emotionale Bezogenheit beschrin-
ken sich nun auf einen relativ reduzierten Personenkreis. Gleichzeitig konfi-
guriert sich der private, hdusliche Raum als bevorzugter Ort emotionaler
Handlungsvollziige. Zwischen ihm und dem o6ffentlichen Raum werden De-
markationslinien errichtet; emotionale und soziale Lebensvollziige werden
sukzessiv in den abgetrennten Privatbereich verlagert. Zudem werden emotio-
nale Handlungen im fortschreitenden Maf3 nur noch dann als authentisch be-
wertet, wenn sie sich im privaten Kontext vollziehen. Fiir die in der Offent-
lichkeit ausagierten Bezichungen bildet sich die Auffassung aus, dass sie im
Gegensatz zu den privaten verfilscht und kiinstlich tiberformt seien. Sie er-
scheinen als an soziale Handlungs- und Kommunikationskonventionen assi-
miliert und werden den privaten und ,,wahrhaftigen” emotionalen EntdufBe-
rungen gegeniiber abgewertet. Die Folge ist ein ,,Absterben des 6ffentlichen
Raumes, d.h. gesellschaftliche, private und individuelle Lebensvollziige und
die mit ihnen einhergehenden sozialen Rituale (wie eben auch die Trauerfei-
ern) ziehen sich aus dem offentlichen Raum zurtick in den privaten Raum. S.
dazu Richard Sennett: Verfall und Ende des 6ffentlichen Lebens.

712 Wobei sich die Todesanzeigen gleichzeitig auch als ein Residuum 6ffentlicher
Trauerbekundung auffassen lassen.

713 Birgit Richard: Todesbilder, S. 21.
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der sich differenzierenden Gesellschaft werden die vormals gemeinschaftlich
durchgefiihrten, Sterben und Tod begleitenden Handlungen nun von speziali-
sierten Berufsgruppen (medizinisches Personal, Bestattungsunternehmen
usf.) iibernommen. Auch der Umgang mit dem sterbenden und toten Korper
wird Institutionen iiberlassen und ist dementsprechend nur einem einge-
schriinkten Personenkreis vertraut. Durch diese Ubertragungen und Verlage-
rungen schwindet nicht nur die Prisenz des Todes aus dem o6ffentlichen
Raum, auch der Umgang mit dem sterbenden und toten Korper verschwindet
aus den Lebensvollziigen des Einzelnen und der Gesellschaft. Ebenso wie
Tod und Trauer in 6ffentlichen Ritualen kaum noch erfahrbar sind, ist auch
der sterbende und der tote Korper nicht mehr wahrnehmbar — da die hiusli-
che Pflege des Sterbenden oder die Reinigung und Aufbahrung des Leich-
nams von Angehdorigen nicht mehr geleistet wird/werden kann. Die Bedeu-
tung des sterbenden und toten Korpers wird nicht mehr in gemeinschaftli-
chen, 6ffentlichen Lebensvollziigen erfahren und verhandelt.

,,Wir haben keine Erfahrung vom Tode Anderer mehr. Das Erlebnis des Todes im
Schauspiel oder im Fernsehen hat nichts damit zu tun. Die meisten haben nicht ein-
mal mehr die Gelegenheit jemanden sterben zu sechen. In jeder anderen Gesell-

schaftsform wire das undenkbar.“”"*

Mit Nassehi und Weber ldsst sich somit folgern, dass durch ,,die Struktur der
modernen Bestattung [...] demnach nicht nur die Wirklichkeit des Todes,
sondern auch die Toten nicht zugelassen werden*’"”.

Dem Ausgrenzen des Todes und des toten Korpers aus den alltéglichen,
sozialen Lebensvollziigen stehen allerdings die Todesdiskurse gegeniiber, die
sich im Horrorfilm (und in anderen Medien) beobachten lassen und die die
Topoi Tod und toter Kérper unermiidlich aufrufen. Allerdings wird der ster-
bende und tote Korper im Horrorfilm nur als furchterregender und grauenhaf-
ter Korper sichtbar.

VI.2. Das rationalisierte Todesbild
der Moderne

,,Es existieren Formen der Distanzierung der Lebenden von den Toten, Mittel, eine
empfundene Bedrohung durch die Néhe der Toten von den Lebenden fernzuhalten.
Es sind die Lebenden, die Ehrfurcht vor den Toten verlangen und sie haben ihre
Griinde. Zu ihnen gehort die Angst der Lebenden vor dem Tod und den Toten; sie

dient oft genug als Mittel zur Erhohung der Macht vor den Lebenden. ™

Diese Folgerung tiber den Umgang mit dem Tod ist insofern bezeichnend, als
dass sie iiber die im vorangegangenen Kapitel beschriebene Thanatopraxis
der modernen Gesellschaft hinausfiihrt. Denn die These von der gesellschaft-
lichen Verdrangung des Todes beschrénkt sich nicht nur auf den faktischen

714  Jean Baudrillard: Der symbolische Tausch und der Tod, S. 289.
715 Armin Nassehi, Georg Weber: Tod, Modernitit und Gesellschaft, S. 253.
716 Norbert Elias: Uber die Einsamkeit der Sterbenden in unseren Tagen, S. 52.
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Umgang mit dem Sterben und den Toten, sondern sie wird auch fiir das To-
desbild — verstanden als ein sinnstiftendes, damit auch entlastendes, kulturel-
les Konstrukt — konstatiert. Dieses Kapitel fokussiert also die Diskurse, die in
der Gesellschaft der Moderne als Sinngebungsméglichkeit fiir den Tod fun-
gieren. Dass die moderne Todessemantik entsprechend der Gesellschafts-
struktur nicht mehr homogen, sondern vielmehr aulerordentlich differenziert
ist, sei dabei vorausgesetzt. Dennoch ldsst sich ein zentrales Merkmal her-
vorheben: Im Todeskonzept konvergieren Elemente, die fiir die Moderne
selbst konstituierend sind. Es soll daher versucht werden, die These von der
gesellschaftlichen Tabuisierung des Todes als einem der Moderne immanen-
ten Phdnomen mit eben jenen Kriterien zu erkldren, die die Moderne selbst
kennzeichnen.

Nassehi und Weber erheben die These, dass die ,,moderne Verdringung
des Todes [...] ihre Wurzel in der Herausbildung und Entwicklung der Mo-
dernitit selbst“’'” hat. Thre Theorie einer gegenwirtigen Todesverdrangung
sucht deren Genese in den Strukturen der Moderne selbst zu verorten. Ein
psychoanalytischer Verdriangungsbegriff im Anschluss an Freud wird von
den Autoren dabei zugunsten eines soziologischen Verdringungsbegriffs
zuriickgewiesen. Der individuelle Umgang mit dem Tod — oder die individu-
elle Verdringung desselben — bildet nicht den Ausgangspunkt und die Grund-
lage ihrer Untersuchung, vielmehr steht die gesamtgesellschaftliche Aus-
klammerung des Todes und seine Negation im Zentrum ihres Interesses.
Zwei die Moderne bestimmende Merkmale, der Rationalisierungsprozess
und die Tabuisierung der Todesthematik als Konsequenz des Zivilisations-
prozesses, sollen hier herausgegriffen werden.

VI.2.1.Der Rationalismus und seine Auswirkungen auf
die Verhandlung des Todes in der Gesellschaft
der Moderne

Im Rekurs auf Max Weber und sein beriihmtes Diktum von der ,,Entzaube-
rung der Welt* lasst sich der Rationalismus als ein zentrales Merkmal der
Moderne auffassen, das ihre Denk- und Handlungsformen malgeblich be-
stimmt’'®. Weber unterscheidet verschiedene Formen des Rationalismus, den
theoretischen Rationalismus als Modus einer (natur)wissenschaftlich-
technisch orientierten Weltaneignung und den praktischen Rationalismus, der

717  Armin Nessehi, Georg Weber: Tod, Modernitdt und Gesellschaft, S. 16.

718 Weber hebt hervor, dass er den Begriff in verschiedenen Bedeutungen ge-
braucht: ,,[...] daB Rationalismus etwas sehr Verschiedenes bedeuten kann. So
schon: je nachdem dabei entweder an jene Art von Rationalisierung gedacht
wird, wie sie etwa der denkende Systematiker mit dem Weltbild vornimmt:
zunehmende theoretische Beherrschung der Realitdt durch zunehmend prézise
abstrakte Begriffe, — oder vielmehr an die Rationalisierung im Sinn der me-
thodischen Erreichung eines bestimmten gegebenen Zieles durch immer pré-
zisere Berechnung der addquaten Mittel. Max Weber: Gesammelte Aufsétze
zur Religionssoziologie, S. 265f. Weber verwendet den Begriff Rationalismus
nicht als Epochenbegriff, meint also nicht die mit Descartes im 17. Jahrhun-
dert einsetzende philosophische Richtung. Seine Definition impliziert zwei
Momente: einmal die theoretische und einmal die praktische Bewiltigung und
Aneignung der Welt, sowie die Wechselbeziehung zwischen ihnen.
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eine (urspriinglich) religiés motivierte, methodische Lebensfithrung bezeich-
net. Hervorzuheben ist hier, dass Weber ein Zusammenspiel oder eine Wech-
selbeziehung zwischen diesen beiden Momenten, also dem theoretischen und
dem praktischen Rationalismus sieht. Beide Rationalismusbegriffe kenn-
zeichnet die ,,berechenbare, planbare, formale und methodische Verkniipfung
von Topoi“’"” in den Denk- und Handlungskategorien zum Zweck einer
funktionalen, kalkulierbaren Orientierung in Lebenswelt und Gesellschaft.
Die Entzauberung der Welt bezeichnet den ,,grof3en, religionsgeschichtlichen
ProzeB3, welcher [...] alle magischen Mittel der Heilsuche als Aberglaube und
Frevel verwarf*’*’. Am Beispiel des Protestantismus belegt Weber, wie sich
der Rationalismus als vorherrschende Denk- und Handlungsform auf der
Grundlage einer neuen, rationalisierten, religiosen Ethik herausbildet. Die
Ethik des Protestantismus schreibt dem Glaubigen eine rationalisierte inner-
weltliche Lebensfithrung vor, bewirkt aber auch gleichzeitig eine sukzessive
Rationalisierung der profanen Lebensbereiche, da sie auch auf eine methodi-
sche Lebenspraxis abzielt. Die religiose Rationalisierung begiinstigt und for-
dert also durch ihre Ausrichtung auf eine ethische, zweckorientierte Form der
. Weltbearbeitung“™*' die Ausbildung einer umfassenden Rationalisierung
auch in Wissenschaft und Okonomie, wie es Weber anhand der Konvergen-
zen von protestantischer Berufsethik, Wirtschaftsethik und Kapitalismus
nachweist. Die Weiterentwicklung der Rationalisierung ist nun von einem
Prozess der Spaltung gekennzeichnet: Sie 16st sich sukzessiv von ihrer ur-
spriinglich religiosen Zielsetzung ab. Als Strategie der zweckorientierten
Weltaneignung verselbstiandigt sich die rationalistische Denkform nicht nur,
sie kehrt sich letztlich gegen ihren religiosen Ursprung. Zwischen religios-
mythischen Sinnsystemen und empirisch-wissenschaftlichem sowie 6kono-
mischem Denken wird eine Demarkationslinie gezogen, die beide Bereiche
als unvereinbare Gegensitze voneinander abtrennt. Anders ausgedriickt 16st
sich die Wissenschaft (aber auch der Bereich der Kunst) zunehmend aus dem
religios-metaphysischen Geltungsbereich heraus und erlangt einen autono-
men Status. Aus einer empirisch-rationalistischen Perspektive, wie beispiels-
weise fiir eine (natur)wissenschaftliche Wissensordnung, erscheint der Ver-
such einer religiésen Sinngebung von Weltzusammenhéngen nun unbegriind-
bar und unhaltbar. Dem traditionellen, religiésen Sinnsystem wird damit die
Legitimationsbasis fiir eine Deutung der Welt entzogen, zumindest wird die-
ses Sinnsystem marginalisiert.

,,Die moderne Form der zugleich theoretischen und praktischen, intellektuellen und
zweckhaften Durchrationalisierung des Weltbildes und der Lebensfithrung hat die
allgemeine Folge gehabt: daf3 die Religion, je weiter diese besondere Art von Ratio-
nalisierung fortschritt, desto mehr ihrerseits in das — vom Standpunkt einer intellek-
tuellen Formung des Weltbildes aus gesehen: — Irrationale geschoben wurde.’*

Die Wissensformen und die Erkenntnisordnungen der Moderne zeigen sich
also rationalisiert und zunehmend technisch, empirisch, (natur-)wissenschaft-

719  Armin Nessehi, Georg Weber: Tod, Modernitit und Gesellschaft, S. 94.
720 Max Weber: Gesammelte Aufsitze zur Religionssoziologie, S. 94f.

721 Ebd, S. 263.

722 Ebd., S.253,s.auch S. 571.
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lich geprégt. Die neu erhobenen Pramissen leiten ebenso die Erkenntnisinter-
essen wie auch die Diskurse an, die diese produzieren. Die Erkenntnisinteres-
sen und das methodische Verfahren der Naturwissenschaften setzen sich als
Wissens- und Denkformen in allen Bereichen der modernen Welterfassung
durch. Diese Form der Weltaneignung verweist die transzendierenden und
religiosen Fragestellungen in den Bereich des Irrationalen oder aber in einen
partiellen, privaten Bereich.

,Das rationale Erkennen, an welches ja die ethische Religiositit selbst appelliert
hatte, gestaltete, autonom und innerweltlich seinen eigenen Normen folgend, einen
Kosmos von Wahrheiten, welcher nicht nur mit den systematischen Postulaten der
rationalen religiosen Ethik: da3 die Welt als Kosmos iiren Anforderungen geniige
oder irgendeinen ,,Sinn*“ aufweise, gar nichts mehr zu schaffen hatte, diesen An-
spruch vielmehr prinzipiell ablehnen mufte.*’*

Fur das Todesverstidndnis ist diese Entwicklung folgenreich. Wo bis zum
Anbruch der Moderne Sterben und Tod iiberwiegend als Ubergangsstadien
fiir ein anderes, jenseitiges Leben aufgefasst werden, kann unter dem Primat
der rationalistisch naturwissenschaftlichen Erkenntnisordnung ein solcher
Versuch der Sinngebung den Anforderungen einer neu konfigurierten Epis-
teme nicht mehr geniigen. Im Licht der Erkenntnisordnungen der Moderne
erscheint der Versuch, den Tod mit Hilfe von Jenseitsvorstellungen sinnhaft
zu deuten, als wenig plausibel und zudem als spekulativ.724 Auch das Todes-
verstdndnis strukturiert sich entsprechend den Bedingungen einer rationalisti-
schen Wissensordnung neu. Die Krise des religios geprigten Todesverstind-
nisses ist somit als symptomatisch fiir den Zerfall von symbolischen, tran-
szendierenden oder metaphysischen Todesdeutungen iiberhaupt zu werten,
die den Rationalitétskriterien der Moderne nicht mehr geniigen konnen.

,,Je rationaler die Welt als ganze erkldrt wurde und je rationaler sich die Moglichkeit
instrumentell-strategischer Weltbeherrschung dem Menschen bot, um so rationaler
und zugleich irrationaler wurde der Topos Tod.*"

723 Ebd., S. 569.

724 Die zunehmende Rationalisierung der Jenseitsvorstellungen durch die Moder-
ne ist auch am Beispiel der Konzeption der Holle dargestellt worden von Her-
bert Vorgrimler: Geschichte der Holle, bes. S. 255-271. Hervorzuheben ist
dabei, dass die Kritik an den Hollenvorstellungen nicht nur von Aufklarern
und Philosophen (beispielsweise von Voltaire, Jean-Jacques Rousseau,
Charles de Montesquieu) formuliert, sondern auch kirchenintern, also von
Theologen und Klerikern vorgetragen wird. Obwohl katholische und evange-
lische Theologie letztlich an der Hollenlehre festhalten (wenn auch in stark
unterschiedlichen Ausprigungen), ist auch aufgrund dieser theologischen Hin-
terfragungen eine fortschreitende Sékularisierung der Konzeption der Hélle zu
konstatieren, die in den Vorstellungen des 19. und 20. Jahrhunderts kulmi-
niert. Dabei ist zu beobachten, dass die Verhandlung der Héllenthematik in
Literatur, Kunst und besonders auch in Horror und Phantastik fortgefiihrt
wird. S. dazu auch Georges Minois: Die Hélle. Geschichte einer Fiktion.

725  Armin Nessehi, Georg Weber: Tod, Modernitit und Gesellschaft, S. 319.
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Die skizzierte Rationalisierung des Todes ldsst sich an der Hegemonie und
allgemeinen Giiltigkeit des biologisch-medizinischen Todesbildes belegen,
das religiose Todesmetaphern weitgehend abgelost hat.”*® Die medizinische
Definition des Todes als exitus letalis, als irreversibles Aussetzen der integra-
tiven Korperfunktionen, dominiert das moderne Todesbild und ersetzt die
vormodernen, mythisch oder religiés fundierten Vorstellungen.”*’

,,Die Irreversibilitdt des biologischen Todes, sein objektiver und punktueller Charak-
ter, ist ein Produkt der modernen Wissenschaft. Er ist eine Besonderheit unserer
Kultur.“"

Einen zentralen Bestandteil des naturwissenschaftlich-rationalistisch geprég-
ten Todesbildes stellt die Vorstellung vom ,,natiirlichen Tod“’ dar. Dieser
Begriff umfasst zwei Momente. Einerseits wird ein metaphysisches oder reli-
gioses Todesverstdndnis im Sinn eines Unsterblichkeits- oder Wiederge-
burtsgedankens zuriickgewiesen. Sodann wird der Tod ausschlieBlich als ein
biologisches Ende aufgefasst, als ein alters- oder krankheitsbedingtes ,,Auf-
horen der biologischen Lebensprozesse, mit denen als ihrer Voraussetzung

alle anderen Lebensprozesse gleichfalls enden*.”*

726 Gion Condrau: Der Mensch und sein Tod, S. 54ff.

727 Die Bestimmung des Todeszeitpunktes ldsst sich allerdings durchaus nicht
eindeutig festlegen. Allgemein ist festzuhalten, dass der Tod in der Medizin
als ein prozessuales und nicht als punktuelles Geschehen aufgefasst wird, wie
es auch in dem Begriff ,,Sterbeprozess® zum Ausdruck kommt. Der Tod wird
vielmehr als ein nicht linearer, in verschiedenen ,,Systemen des Organismus
asymmetrisch verlaufender Prozess aufgefasst, der mit der Irreversibilitit
eines Krankheitsprozesses mit todlichem Verlauf einsetzt und bis zur Nekrose
verlduft. Allgemein wird daher der Todeszeitpunkt fiir unterschiedliche Orga-
nisationseinheiten des menschlichen Organismus, wie Zellen, Organe oder
dem Mensch als Ganzes, differenziert festgestellt (die so genannte ,,mikro-
makroskopische Dispersion®): Zelltod, Organtod und Individualtod. Die Set-
zung eines grenzmarkierenden Ereignisses wie das des Todeszeitpunktes mit
den entsprechenden juristischen Folgen ist daher nur normativ festlegbar. All-
gemein gilt als das Kriterium fiir das Eintreten des Todeszeitpunkts der so ge-
nannte ,,Hirntod", i.e. der Organtod des Gehirns — wobei die Kriterien fiir die
Definition des Hirntods allerdings ebenfalls variieren und das Hirntodkonzept
selbst hochst kontrovers diskutiert wird. S. Johann F. Spittler: Sterbeprozef3
und Todeszeitpunkt, S. 3ff.; Hans-Joachim Merker: Die Anatomie des Todes;
Anna Bergmann: Zerstiickelter Korper — Zerstiickelter Tod: Verkorperung
und Entleiblichung in der Transplantationsmedizin.

728 Jean Baudrillard: Der symbolische Tausch und der Tod, S. 251.

729 Fuchs stellt deutlich die ethischen Implikationen dieses Begriffs heraus. Er
erhebt den natiirlichen Tod zu einer von jeder Gesellschaft anzustrebenden
Norm. Im Mittelpunkt der sozialen Bestrebungen, diese Norm zu erreichen,
hitten die demokratisierten, medizinischen Institutionen zu stehen, die die
Abwehr und Uberwindung des nicht-natiirlichen Todes ermdglichen sollten.
In dieser Ausrichtung auf eine praktische (Todes)Ethik liegt der von Fuchs
erhobene Anspruch auf Progressivitit dieses Todeskonzepts. S. Werner
Fuchs: Todesbilder in der modernen Gesellschaft.

730  Werner Fuchs: Todesbilder in der modernen Gesellschaft, S. 71.
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,,Was bleibt ist ein Ding, die Leiche. [...] Dieser Topos der Leiche als Ding bezeich-
net eine entscheidende Abkehr von allen fritheren, magisch-religiosen Vorstellungen
des Fortlebens des Toten, negiert im Kern alle Lehren vom Leben nach dem Tode
oder von der Auferstehung [...].«"'

VI.2.2. Der Zivilisationsprozess und die Tabuisierung
des Todes

Der Rationalisierung des Todeskonzepts ldsst sich nun als ein weiteres, spe-
zifisch modernes Merkmal die Tabuisierung des Todes zur Seite stellen. Be-
griff und Funktion der Tabuisierung sowie ihre Verkniipfung mit dem Todes-
bild konnen im Riickgriff auf Norbert Elias’ historische Rekonstruktion des
Zivilisationsprozesses plausibel gemacht werden. Elias definiert den westli-
chen Zivilisationsprozess als eine ,,Verdnderung menschlichen Verhaltens
und Empfindens in eine ganz bestimmte Richtung“’*?. Diese Veréinderungen
im menschlichen Habitus korrelieren mit historischen Umwandlungen von
sozialen, okonomischen und politischen (Gesellschafts)Strukturen, wobei
hier kein deterministischer Zusammenhang angenommen werden soll. Die
Rekonstruktion der Ausbildung von Verhaltensnormen im Anschluss an Elias
schliefit die Annahme, dass die Verdnderungen im Verhalten und die histori-
schen Umstrukturierungen nachweisbar kausal bedingt sind, ndmlich aus. Sie
fordern und begiinstigen einander, ohne notwendige Bedingung des jeweils
anderen Elementes zu sein. Im Verlauf der Umstrukturierung der westlichen
Gesellschaft ist besonders die fortschreitende Differenzierung sozialer Funk-
tionen bedeutsam und folgenreich. Denn in ihrer Folge wird der Einzelne in
immer weitreichenderem Maf3e in sich ihrerseits ausweitende und komplexer
werdende Interdependenzketten eingeflochten.

,,Je mehr sie [die gesellschaftlichen Funktionen] sich differenzieren, desto grofer
wird die Zahl der Funktionen und damit der Menschen, von denen der Einzelne bei
allen seinen Verrichtungen, bei den simpelsten und alltiglichsten ebenso wie bei den

komplizierteren und selteneren, bestéindig abhzngt.«™

Der Mensch ist in der differenzierten und arbeitsteiligen Gesellschaft also in
ein weitreichendes Beziehungsgeflecht eingebunden, das aus 6konomischen,
politischen aber auch partikularen Relationen besteht. In diesen Interdepen-
denzketten zieht jede Handlung und jedes Verhalten nicht unmittelbar abseh-
bare, zeitlich verzogert auftretende Folgen nach sich — in besonderem Mal}
die offentlichen Handlungen. Die Sicherung des sozialen, wirtschaftlichen
und politischen Uberlebens in einem solchen, komplex verzweigten System
macht eine Anpassung des menschlichen Verhaltens an dieses System not-
wendig. Dies umfasst mit Elias besonders die Unterdriickung eines sponta-
nen, affektgesteuerten, impulsiven Handelns zugunsten einer ,,bestindigen
Riick- und Voraussicht auf die Aktionen und Absichten Anderer tiber viele
Glieder hinweg®, anders gesagt also zugunsten eines zweckorientierten, re-

731 Ebd., S. 66 und S. 71 (Hervorhebung C.S.).
732 Norbert Elias: Uber den ProzeB der Zivilisation, S. 323.
733 Ebd, S. 347.
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flektierten und rationalisierten Handelns. Diese Ausrichtung und Koordina-
tion des Verhaltens anhand der gegebenen sozialen Struktur wird durch eine
konstante und kontinuierliche Selbstkontrolle erméglicht, die nach Elias das
konstituierende Merkmal und die funktional notwendige Bedingung fiir den
westlichen Zivilisationsprozess darstellt. Individuelle Handlungen werden in
fortschreitendem Maf} von einem internen, im Handelnden selbst wirkenden
Zwang determiniert. Dies bedeutet allerdings nicht, dass die gesellschaftli-
chen Kontroll- oder Unterdriickungsmechanismen aufgelost werden und
Zwangsausiibung nur noch als ein individueller und psychischer Vorgang
besteht. Der direkte und unmittelbare Zwang 16st sich vielmehr auf, zerstreut
sich, und konfiguriert das menschliche Verhalten neu.”**

,[...] in Wirklichkeit ist es noch ein ganzes Gemisch verschiedener Arten von Ge-
walt oder Zwang, das in den Menschenrdumen zuriickbleibt, wenn die koérperliche
Gewalttat langsam von der offenen Biihne des gesellschaftlichen Alltags zurticktritt
und nur noch in vermittelter Form an der Ziichtigung der Gewohnheiten mitarbei-
tet.«’*>

Kontrolle durch duBleren Zwang wird von einer indirekten und subtiler ein-
greifenden Kontrolle abgelost, die Elias als Selbstkontrolle bezeichnet, d.h.
als den Prozess der Anpassung des menschlichen Verhaltens an einen sich
kontinuierlich differenzierenden Gesellschaftskomplex. Der Mensch verortet
sich und seine Handlungen neu — er nimmt sich nun hauptséchlich in Bezug
zu Anderen und in der Verflechtung in diversifizierte, soziale und 6konomi-
sche Zusammenhédnge wahr.

,,Die Monopolorganisation der korperlichen Gewalt zwingt den Einzelnen gewdhn-
lich nicht durch eine unmittelbare Bedrohung. Es ist ein auf mannigfaltige Weise
vermittelter und ein weitgehend voraussehbarer Zwang oder Druck, den sie bestén-
dig auf den Einzelnen ausiibt. Sie wirkt zum guten Teil durch das Medium seiner
eigenen Uberlegungen hindurch. [...] und der aktuelle Zwang ist ein Zwang, den der
Einzelne nun auf Grund seines Wissens um die Folgen seiner Handlungen {iber eine
ganze Reihe von Handlungsverflechtungen hinweg [...] auf sich selbst ausiibt.“”

734 An dieser Stelle gerédt Norbert Elias Zwangsbegriff in Nachbarschaft von Fou-
caults ,,Disziplinarmacht* — obwohl beide Vorstellungen sich durchaus unter-
scheiden. Auch Foucault geht davon aus, dass Verhaltensformen fortwéhrend
und so lange wiederholt und routinisiert werden, bis sie zu Verhaltensnormen
erstarrt sind. Die Erzeugung dieser Verhaltensnormen ist das Ziel der sozialen
Machtverfahren; ihr Mittel ist die Hervorbringung und die Reproduktion von
Handlungs- und Verhaltensweisen. In diesem Sinn bezeichnet Foucault die
Machtprinzipien als ,,produktiv®, indem sie ndmlich gleichzeitig die Verhal-
tensweisen und ihre Norm erzeugen. Wenn man diese reproduzierten und
schlieBlich zu Automatismus erstarrten Verhaltensweisen als aufoktroyiert be-
trachtet (was Foucault allerdings keineswegs tut, da er sich des Bezugs auf
eine auBerdiskursive GréBe enthilt), kann man hier eine Verwandtschaft zu
Elias’ Selbstzwang erkennen, der ja ebenfalls eine zur Automatik erstarrte
Gewohnheit bezeichnet. Zu Parallelen und Unterscheidungen bei Foucault
und Elias s. Ulrich Johannes Schneider: Michel Foucault, S. 133-135.

735 Norbert Elias: Uber den ProzeB der Zivilisation, S. 332 (Hervorhebung C.S.).

736 Ebd., S. 336f.
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Das Aufrechterhalten dieser im Menschen selbst fortwdhrend wirkenden
Kontrolle garantiert nicht nur das Uberleben des Einzelnen und seine Integra-
tion in den Gesellschaftszusammenhang, sondern auch dessen Funktionsfa-
higkeit. Der gesellschaftliche Zwang zum Selbstzwang (also der in alle Be-
reiche der Gesellschaft zerstreute Zwang) erméglicht auch ein storungsfreies
Funktionieren der gesellschaftlichen Interdependenzketten, die durch den
dynamischen Ausbruch von nicht an der Norm ausgerichtetem Handeln emp-
findlich gestort wiirden. Als besonders beunruhigend oder gar gefihrdend
werden nun gerade die EntduBerungen des Leibes angesehen, die im besonde-
ren Maf} als Ausdruck seiner Naturhaftigkeit gelten und die seine Verletzbar-
keit und Sterblichkeit ausweisen — wie Vorginge des Ausscheidens von Kor-
persekreten, wie Sexualitit, Krankheit und Sterben. Diese als ausschlielich
leiblich, also als naturhaft aufgefassten Vorgénge und Prozesse werden suk-
zessiv hinter die Kulissen des gesellschaftlichen Lebens*”’ verlagert.
Scham- und Peinlichkeitsgefiihle sowie die Angst vor dem Verlust von ge-
sellschaftlicher Akzeptanz und Anerkennung fungieren dabei als Motivation
fiir die Entfaltung und Eintibung bestimmter, kontrollierter oder modifizierter
Verhaltensweisen. Als Garant fiir die Einhaltung der Verhaltensnormen dient
zusitzlich die Errichtung gesellschaftlich tabuisierter Zonen, die 6ffentlich
entweder gar nicht oder nur bei Einhaltung spezifischer, legitimierender Ri-
tuale tiberschritten werden diirfen.

An dieser Stelle wird die Zivilisationstheorie von Elias fiir die These von
der gesellschaftlichen Verdringung des Todes bedeutsam. Die Tabuisierung
eines bestimmten Lebensaspektes definieren Nassehi und Weber als eine ,,in-
tersubjektiv wirksame, negative Besetzung eines Topos“m. Bei Elias ge-
wihrleistet die Tabuisierung den ungehinderten Ablauf gesellschaftlicher
Interaktion und Koordination innerhalb der Interdependenzketten, da sie
einen hinreichend distanzierenden Raum zwischen dem Ablauf der sozialen
Vorginge und jenen Bereichen des menschlichen Lebens schafft, denen ein
besonders destabilisierendes und storendes Potential zugeordnet wird.

,,Als Orientierungsmuster und Verhaltensbegrenzung dient es [das Tabu] dazu, so-
ziales Handeln zu kanalisieren und von jeweils neuem Entscheidungsdruck zu ent-

lasten.«”

Da Sterben und Tod allgemein sowie besonders auch der Anblick sterbender
und toter Korper in hochstem Mal als solche affekt- und emotionsauslgsen-
den Ereignisse gelten, fallen auch sie unter die operationale Abgrenzung
durch das Tabu. Das differenzierte Regelwerk der Gebote, Verbote und Ver-
haltensanweisungen fiir den jeweils tabuisierten Bereich — hier den Tod —
bewirkt eine Abtrennung dieses Topos von den alltédglichen, gesellschaftli-
chen Lebensvollziigen. Dabei ist herauszustellen, dass das Todestabu nicht
nur fiir die — spezifische und individuelle — Erfahrung des Todes anderer oder
des toten Korpers wirksam wird, sondern dass es sich grundsdtzlich fiir den
gesellschaftlichen Umgang mit dem Tod nachweisen ldsst. Die Wahrung des
Todestabus durch alle Mitglieder der Gesellschaft ist vor dem Hintergrund

737 Ebd., S. 22.
738 Armin Nassehi, Georg Weber: Tod, Modernitéit und Gesellschaft, S. 313f.
739 Ebd., S.314.
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der oben skizzierten These von der Implantierung der gesellschaftlichen
Zwiénge in das Individuum zu sehen. Das von Elias als ,,Selbstzwang* be-
zeichnete Konglomerat standardisierter, normierter Verhaltensformen hat
teils die Gestalt einer bewussten Selbstbeherrschung, teils die Form automa-
tisch funktionierender Gewohnheiten®.”*" Es ermoglicht eine weitgehende
AusschlieBung der als destabilisierend und bedrohlich wahrgenommenen
Todesthematik aus dem Leben des Einzelnen, wie auch aus dem gesamtge-
sellschaftlichen Leben.

VI.3. Exkurs:
Der Bedeutungswandel des Friedhofs

Der Friedhof ist eines der zentralen Bestandteile im Motivinventar der Phan-
tastik und des Horrors — Ort des Todes und der toten Korper, Ort der Begeg-
nung der Lebenden mit den Toten, den Gespenstern, Untoten, Skeletten so-
wie Ort einer Asthetik des Zerfalls und der Verwesung. Am Beispiel des
Friedhofs lassen sich zwei Aspekte der Todesthematik deutlich herausarbei-
ten. Zum einen dass, wie bereits skizziert wurde, die Auffassung vom Tod
seit dem spiten 18. Jahrhundert einem tiefgreifenden Bedeutungswandel un-
terliegt, der bis in die Gegenwartskultur hineinreicht.”*! Zum anderen die
Entstehung einer spezifischen Ikonographie des Todes in dem sich im glei-
chen Zeitraum neu ausbildenden literarischen Genre der Gothic Novel/
Schwarzen Romantik. In dessen Asthetik wird der Friedhof zu dem schre-
ckenerzeugenden Ort schlechthin — was insofern interessant ist, als dass die
zentralen Topoi und Motive des neu entstehenden Genres vornehmlich Furcht
und Schrecken angesichts des Todes hervorheben, inszenieren und verstar-
ken. Tod und toter K6rper werden nahezu ausschlieBlich als schreckengene-
rierende Vorstellungen imaginiert. Am Beispiel des Friedhofs lésst sich aber
dartiber hinaus noch eine weitere Frage erdrtern, ndmlich die der Relation
zwischen den Prozessen der Rationalisierung und/oder Leugnung des Todes
in der Moderne und der nahezu gleichzeitigen Genese der morbiden und ma-
kabren Todesbildlichkeit in der schwarz-romantischen Literatur (und zu
einem geringeren Teil auch in der Malerei) des spaten 18. Jahrhunderts, die
bis in das 19. Jahrhundert und die Asthetik des Fin de siécle hereinreicht und
sich bis zur gegenwirtigen Asthetik des Horrors erhalten hat. Die Frage lautet
also:

,,Que s’est il passé au courant du XVIlle siécle pour que le cimetiére, jusqu’alors
lieu de sépulture des pauvres, devienne le lieu unique des ensevelissements, plus
encore, pour que s’opere cet ,,exil des morts“ hors de la vue des vivants qui va deve-
nir la régle au siécle suivant?*™*

740 Norbert Elias: Uber den ProzeB der Zivilisation, S. 342.

741 Dieser Wahrnehmungswandel vollzieht sich nicht in einer kontinuierlichen
Linie, sondern vielmehr in Briichen und Verschiebungen.

742  Michel Vovelle: La mort et ’occident, S. 461.
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VI.3.1. Die Ausgrenzung des Friedhofs im
18. Jahrhundert

Die fiir die Moderne als konstituierend veranschlagte Ausgrenzung des Todes
und der toten Korper aus dem 6ffentlichen, gemeinschaftlichen Leben mani-
festiert sich in topographischer Hinsicht in der Verortung des Friedhofs.”*
Die Lage des Friedhofs ist bis zum 18. Jahrhundert unveridndert in der Mitte
einer Ansiedlung zu finden. Der Friedhof umgibt die Kirche, beide befinden
sich an einem zentralen Punkt von Ort oder Stadt.”** Der Friedhof ist aber
nicht nur topographisch, sondern auch funktional in das gemeinschaftliche,
lokale Leben integriert. Ariés weist nach, dass der Friedhof zahlreiche Funk-
tionen erfiillt, von denen sich bis in die Gegenwart fast ausnahmslos nur die
einer Ruhestitte fiir die Toten erhalten hat. Einerseits bietet der Friedhof,
genau wie das Kirchengebdude selbst, einen Asylraum, der die Reichweite
weltlicher Macht begrenzt und den Verfolgten Schutz gew#hrt. Andererseits
stellt er

,,Markt, Plattform fiir geschéftliche Angebote, Versteigerungen, Proklamationen und
Urteilsverkiindungen, fiir Versammlungen der Gemeinde bestimmter Raum, Ort der
Begegnung, des Spiels, der heimlichen Zusammenkiinfte und anstoB8igen Gewerbe

[dar].“745

In Ansehung der vormodernen Bestattungspraktiken ist diese diversifizierte
und auch 6konomische Nutzung des Friedhofs bemerkenswert. Ein grofer
Teil der Friedhofsfliche wird ndmlich fiir Gemeinschaftsgraber genutzt, die
je nach Einwohnerzahl des Dorfes oder Stadtviertels bis zu 1500 Leichname
fassen und die bis zur vollstindigen Auslastung gedffnet bleiben. Aus Platz-
griinden wird die Bestattung zudem meist in zwei Phasen vorgenommen:
Nach der Verwesung des Leichnams werden die Gebeine exhumiert und in
Ossuarien bestattet, wobei ihre Zurschaustellung ein zentrales Kennzeichen
dieser Beinhduser ist. Entsprechend diesen Bestattungsverfahren und -formen
wird der tote Kérper demnach in verschiedenen Stadien des Zerfallsprozesses
sichtbar. An den Stitten der Gemeinschaftsgriber werden aufgrund diinner
und nur locker aufgehéufter Erddecken gelegentlich nicht vollstindig verwes-
te Leichenteile sichtbar. Die Aufbahrung der Gebeine in den Ossuarien, die
nach dsthetischen und ornamentalen Kriterien erfolgt, ist ohnehin zur Be-
trachtung und Kontemplation bestimmt. Die zahlreichen Besucher des Fried-
hofs bei Tag und bei Nacht sind diesem Anblick folglich haufig ausgesetzt
und mit ihm vertraut, wie Ariés anhand historischer Quellen nachweist.”*

743  S. Franz J. Bauer: Von Tod und Bestattung in alter und neuer Zeit.

744 Die rdaumliche Ndhe des Friedhofs zur Kirche besteht bereits seit dem Friih-
mittelalter und bildet sich durch das christliche Bestreben heraus, in moglichst
unmittelbarer Nihe zu den im Kirchenraum aufbewahrten Reliquien der Mar-
tyrer (ad sanctos) bestattet zu werden. Erich Panofsky: Grabplastik, S. 5f. und
Philippe Ari¢s: Geschichte des Todes, S. 43-47.

745  Philippe Aries: Geschichte des Todes, S. 93.

746 In denen sich beispielsweise Berichte dariiber finden, dass Wolfe in harten
Wintern kaum Miihe hatten, Leichenteile auszuscharren, und dass sich ,,Meer-
katzen an Schideln und Gebeinen den Hintern wirmten®. Gemélde von Vitto-



286 | UNHEIMLICHE INSKRIPTIONEN

Diese knappe Rekonstruktion macht den Wandel im Umgang mit dem toten
Korper bereits deutlich sichtbar. Die grundlegenden Verdnderungen in den
Bestattungspraktiken im Unterschied zum modernen Friedhof sind evident.
Die oben beschriebenen Zustidnde sind auf dem gegenwértigen Friedhof aber
nicht nur aufgrund des tiefgreifenden Wandels in der Auffassung von Hygie-
ne undenkbar. Denn gerade der Anblick des toten und des sich zersetzenden
Kérpers wird in der gegenwirtigen Gesellschaft — zumindest im alltéglichen
Lebensvollzug — nicht toleriert. Tote Korper werden nahezu nur noch als
Schreckensbilder vorgestellt, deren Anblick Vorstellungen von Unfillen,
Katastrophen, Gewaltverbrechen usf. hervorruft und die nur innerhalb spezi-
fischer &sthetischer Bedeutungssysteme sichtbar werden diirfen — beispiels-
weise in dem des Horrorfilms.

Im 18. Jahrhundert erhebt sich erstmalig Kritik an den Bestattungsformen
und an dem Zustand auf den Friedhofen. Diese Kritik operiert mit den Argu-
menten der sich gleichzeitig neu ausbildenden und verfestigenden naturwis-
senschaftlichen Perspektive. Aspekte von Sauberkeit und Hygiene konfigu-
rieren sich (neu), denen die bestehenden Beisetzungspraktiken nicht gentigen
konnen.”* Die fortgesetzte Kritik und die Angste, die diese heraufbeschwort,
fithren schlieflich Ende des 18. und im Verlauf des 19. Jahrhunderts zu einer
Auslagerung der Friedhofe aus den urbanen Zentren, zur Etablierung des
Einzelgrabes als der standardisierten Norm moderner Bestattungsformen und
zur Sdkularisierung der Friedhofsverwaltung.748 Mit dieser Ausweisung des

re Carpaccio (1455 oder 1465-1526) oder Luca Signorelli (um 1445/50-1523)
présentieren Friedhofsansichten, die mit Leichenteilen und Skelettteilen be-
deckt sind. Dariiber hinaus weist Philippe Ari¢s auch auf die entsprechenden,
fiir alle wahrnehmbaren Geriiche hin. Ebd., S. 75ff. und S. 604.

747 Als exemplarisch fiir die Genese neuer Kriterien im Bezug auf die Bestat-
tungspraxis sind beispielsweise die Miasmentheorie und die Theorie der Luft-
zirkulation anzusehen, die im 18. Jahrhundert die Verpestung der Luft gerade
durch den Verwesungsprozess behaupten. Die Hygieniker des 18. Jahrhun-
derts sehen in den Ausdiinstungen der Stadt allgemein, besonders aber in
denen des Friedhofs, Gefahren fiir die Gesundheit, da die Leichengeriiche, so
die Annahme, Epidemien verursachen. Die aufgeklérte, medizinische Argu-
mentation fundiert und verstérkt die Angst vor dem Leichnam und den Ver-
wesungsprozessen, indem sie die Leiche zu einer Gefihrdung fiir die Leben-
den erkldrt. Wenn gefiirchtet wird, dass mit dem Leichengeruch auch ,,der
Tod in der Atmosphére” schwebe, wird damit die Distanzierung vom Tod
auch durch eine naturwissenschaftliche Diskursformation produziert. Der tote
Korper wird auch in medizinischer Perspektive zum Ort eines — wiederum
todbringenden — Schreckens. S. dazu Johannes Wimmer: Gesundheit, Krank-
heit und Tod im Zeitalter der Aufklarung, bes. das Kapitel ,,Die Sorge um die
Reinheit der Luft. Die iiblen Geriiche der GroBstadt, S. 167-175; Sabine
Helmers: Tabu und Faszination, S. 204; Michel Vovelle: La mort et
I’occident, S. 461-467; Alain Corbin: Pesthauch und Bliitenduft. Eine Ge-
schichte des Geruchs, S. 44ff.

748 Philippe Aries: Geschichte des Todes, S. 608ff. Zur Thematik Friedhof und
Begribnis in der Stadt s. auch Johannes Wimmer: Gesundheit, Krankheit und
Tod im Zeitalter der Aufkldrung, bes. S. 161-202. Er behandelt beispielhaft
die Verlegung der Friedhofe unter Joseph II. an die AuBenbezirke der Stadt
Wien.
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Todes und der Toten wird die sich neu ausbildende Distanzierung von der
Todesthematik bereits auf einer topographischen Ebene vollzogen.”®

VI.3.2. Die ,,Riickkehr* des Friedhofs in
der lkonographie der Schwarzen Romantik

Das Beispiel des Friedhofs ist aber nicht nur im Hinblick auf die sukzessive
rdumliche Verdrangung des Todes und des toten Korpers aus den Zentren
gesellschaftlichen Lebens aufschlussreich. Wihrend der Friedhof namlich
einerseits durch die Verschiebung an die (urbane wie soziale) Peripherie aus
den gesellschaftlichen Zusammenhéngen herausgel6st wird, bildet sich ande-
rerseits eine neue Bildlichkeit aus, in der der Topos des Friedhofs eine zentra-
le Position einnimmt: Fast zeitgleich zur einsetzenden Ausgliederung des
Friedhofs aus stddtischen Zentren am Ende des 18. und zu Beginn des 19.
Jahrhunderts entsteht die Ikonographie der Schwarzen Romantik, deren be-
vorzugte Handlungsorte Friedhofe darstellen.

,,.Der Friedhof ist der Ort des Grauens schlechthin: [...] Die quilenden Gerdusche
aus der nahen Grabkammer, das ,Stéhnen und Winseln’, lassen den Verdacht entste-
hen, die derart Gequilten duferten sich so leidend aus keinem anderen Grunde als
dem, ihr Leiden mit den Lebenden teilen zu wollen. Den Lebenden, auf der Flucht
vor den entsetzlichen Gerduschen, iiberfillt der noch entsetzlichere Gedanke, eines
fernen Tages — oder vielleicht bald? — den Schmerz der Verwesung zu spiiren oder
was immer sonst die Gespenster klagen 14t.*7>

Zu einem Zeitpunkt, da eine von Hygiene geprigte Auffassung den Friedhof
durch die Errichtung einer Demarkationslinie von der alltiglichen Lebens-
welt abtrennt und die Todesthematik gleichzeitig zu rationalisieren versucht,
wird er in den phantastischen Szenarien der Schwarzen Romantik zum Ort
des Schreckens. Es scheint also, als wenn der Friedhof gerade durch die Dif-
ferenzsetzung, die ihn vom funktionalen und sozialen Lebensraum abtrennt
(also vom Raum der Lebenden) und ihn als einen ausschlieBlichen Ort des
Todes markiert, fiir Schwarze Romantik und Horror als Topos einholbar
wird.

An dieser Stelle riickt der reziproke Zusammenhang von Aufkldrung und
Schwarzer Romantik abermals ins Blickfeld. Im Hinblick auf diesen Zusam-
menhang wird ndmlich die Kontur des Bedeutungs- und Wahrnehmungswan-
dels, dem der Friedhof — und mit ihm die Todesbilder iiberhaupt — unterlie-
gen, nochmals deutlicher. Die Bewegung, die der Bedeutungswandel des
Friedhofs beschreibt — von der Verschiebung an die Peripherie des stadti-
schen und sozialen Lebens infolge der Rationalisierungsprozesse im 18.
Jahrhundert bis zur ,,Riickkehr als Ort des Schreckens in der phantastischen
Literatur — spiegelt das sich gegenseitig ausschlieBende aber auch komple-
mentdre Verhiltnis von Aufkldarung und Schwarzer Romantik. Der Friedhof

749  S. Franz Bauer: Von Tod und Bestattung in alter und neuer Zeit; Helmut Birk-
han: Kulturanthropologische Bemerkungen zu Tod und Sterben in Mittel- und
Westeuropa, S. 187f.

750 Hans Richard Brittnacher: Asthetik des Horrors, S. 66.
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als literarischer Topos des Schreckens wire demnach als Ausdruck eines ge-
scheiterten Versuchs der Leugnung und/oder Rationalisierung des Todes zu
bewerten. Oder, anders formuliert, lieBe sich auch behaupten, dass die im 18.
Jahrhundert unvollstindig rationalisierte, verleugnete oder verschobene An-
wesenheit des Todes in den Todesbildern der Schwarzen Romantik wieder
ihren Weg zuriick in die sozial-kulturelle Wahrnehmung findet. Daher soll im
Folgenden das sich wandelnde Todesbild des 18. Jahrhunderts kurz beleuch-
tet und in Bezug zum Begriff der Angst gesetzt werden.

Im Hinblick auf die Naturfurcht 14sst sich plausibel darstellen, wie die er-
folgreiche Ablosung von vormodernen Vorstellungen im 18. Jahrhundert zu
einer Neubewertung der Naturphdnomene fiihren, die nun als regelhafte, be-
rechenbare und vorhersagbare Naturgesetze in Erscheinung treten und daher
viel von ihrem Schrecken verlieren.”" Im Zuge der Aufkldrung werden popu-
lare Mythen in Bezug auf Naturgewalten und -elemente weitgehend zuriick-
gewiesen und sukzessiv durch naturwissenschaftliche Anschauungen ersetzt.
Neben dem Phinomen der Naturfurcht steht auch der Aberglauben (also die
populdren Schreckensbilder von Geistern, Hexen, Wiedergéngern und Di-
monen) im Zentrum der aufklérerisch-didaktischen Bemiihungen. Infolge der
Herausbildung eines neuen Realitétsbegriffs erfolgt eine Neubewertung der
populidren Mythen, die als irreale Phantasmen mit schadlichen Konsequenzen
(ab)gewertet werden.”*” Vor diesem Hintergrund sind auch die Bemiihungen
zu sehen, die Todesfurcht zu eliminieren und im Riickgriff auf die Antike
neue Todesbilder zu bilden.

,Dans sa course au bonheur, la pensée des Lumicres rencontre la mort, obstacle
incongru, fantdéme séculairement entretenu par ,,I’imposture des prétres®. Ne nous
étonnons pas donc, que le discours des Lumiéres fasse a la mort une place qui n’est
pas mineure: mais c’est pour mieux I’exorciser, en la réduisant aux limites d’un
passage obligé, désagréable certes, mais sans plus.*’>

So entdeckt Gotthold Ephraim Lessing im antiken Bild der Zwillingsbrider
Schlaf und Tod ein , heiteres” und von Furcht befreites Todesbild.”* In der
Verdoppelung des Motivs, in dem Schlaf und Tod als Briider gedacht wer-
den, sieht er eine Todesauffassung représentiert, die sich von der Vorstellung
des Schlafes herleite und die den Tod als ewigen Schlaf, als ,,Zustand der
Ruhe und Unempfindlichkeit“’>* formuliert. Gerade in dieser Duplizitit von
Schlaf und Tod erkennt Lessing die angstreduzierende Funktion des antiken
Todesbildes, das er als Quelle fiir eine aufklarerische, emanzipierte Todesauf-
fassung fruchtbar machen will. Denn im wiedergefundenen, antiken Bild des

751  S. Christian Begemann: Furcht und Angst im Prozef3 der Aufklérung.

752 Hartmut B6hm; Gernot Bohme: Das Andere der Vernunft, S. 420f.

753 Michel Vovelle: Mourir autrefois, S. 164.

754  Zur Vorstellung vom Tod als Bruder des Schlafs als einem Motiv der deut-
schen Literatur seit der Aufklarung s. auch Wilfried Barner: Der Tod als Bru-
der des Schlafs. Literarisches zu einem Bewéltigungsmodell. Zu den Paralle-
len von Schlaf, Traum und Tod s. Thomas Macho: Todesmetaphern, S. 249-
267; Walter Rehm: Der Todesgedanke in der deutschen Dichtung vom Mittel-
alter bis zur Romantik, S. 272-275.

755  Gotthold Ephraim Lessing: Wie die Alten den Tod gebildet, S. 47.
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Junglings mit der erloschenen Fackel kann das ,,alte* Bild vom Tod als Ske-
lett iiberwunden werden und der Tod somit seinen Schrecken verlieren.

,,Tod sein hat nichts Schreckliches; und insofern Sterben nichts als der Schritt zum

Totsein ist, kann auch das Sterben nichts Schreckliches haben.*’*

Doch Lessings Versuch einer angstreduzierenden Anthropomorphisierung
des Todesbildes geht auch mit einer Abschattung und Verdringung einher —
tiber den Tod selber werden ndmlich kaum Aussagen getroffen. Das Schwei-
gen iiber den Tod ist eloquent, denn damit weist der Text einen Verdrin-
gungsmechanismus auf, der symptomatisch fiir die Aufklérung ist, die die
Todesthematik tendenziell vernachlissigt.””” Die Krise metaphysischer oder
religioser Bewiltigungsversuche des Todes, die das 18. Jahrhundert voran-
treibt, indem es die Unbeweisbarkeit von Gottes- und Unsterblichkeitsglau-
ben herausstellt, ist offenbar nicht durch neue Todesbilder authebbar. Zudem
sieht sich das aufkldrerische Denken auch der Schwierigkeit gegeniiberge-
stellt, den Tod in eine Weltauffassung zu integrieren, die in zunehmenden
MaB von dem Postulat der Vernunft bestimmt ist — der Tod erscheint unter
einer solchen Pramisse als unkontrollierbarer Einbruch der Natur in die ver-
nunftgeleitete Lebensfithrung und -ordnung des Menschen. ° §

,Denn zunichst steht der Aufkldrung der Tod als ein gewalttitiges und sinnloses
Wesen auBlerhalb der Weltordnung [...]. Gerade in dieser vollkommenen Sékularisa-
tion der Todeserwigung und Todesiiberwindung aber, in der vélligen Herausnahme
aus den religiosen Stimmungen und dogmatischen Beziigen ruht der grundstiirzende

Unterschied von den vorausgehenden, besonders christlichen Jahrhunderten [...]*7>

Es gelingt der Aufkldrung also nicht vollstindig — trotz der Versuche, den
Tod im Rekurs auf die Antike zu #sthetisieren — ein rationales, d.h. furchtre-

756 Ebd., S. 48.

757 Was bereits Herder in seinem Aufsatz ,,Wie die Alten den Tod gebildet?*
bemerkt, der als Reaktion auf Lessings Schrift entsteht. Er deckt den Ver-
dringungsmechanismus auf, der die Asthetisierung des Todesbildes kenn-
zeichnet: ,,Tod aus Sprache und Kunst verbannet®. S. Johann Gottfried Her-
der: Wie die Alten den Tod gebildet? Zu einem vergleichbaren Befund ge-
langt auch Rehm: ,,Eine eigene dichterische oder philosophische Behandlung
des Todesgedankens kennt und besitzt der deutsche Rationalismus in seiner
Literatur nicht. Die Zeugnisse sind gering, aber gerade in dieser Diirftigkeit
liegt das Wichtige und Kennzeichnende, aus ihr liest man heraus, was sie des
Nachdenkens fiir wert hielt und was nicht; und gerade daf3 in ihr der Todesge-
danke so wenig gedacht wurde und ganz in dem der Unsterblichkeit, der See-
lenwanderung, der Palingenesie auf- und unterging, diese deutliche Tatsache
enthiillt besser als anderes den verniinftigen Bau der lebenszugewandten Auf-
kldrung.” Walter Rehm: Der Todesgedanke in der deutschen Dichtung vom
Mittelalter bis zur Romantik, S. 253.

758 Zur Umdeutung des Todes und zum Prozess seiner Rationalisierung in der
Moderne s. auch Michel Vovelle: Mourir autrefois, S. 161-180.

759 Walter Rehm: Der Todesgedanke in der deutschen Dichtung vom Mittelalter
bis zur Romantik, S. 278.
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duziertes Todesbild einzusetzen.”*® Ganz im Gegenteil fiihrt der Versuch, die
Furcht aus allen Bereichen der in zunehmendem Ma@ rationalisierten Welt zu
vertreiben, zur Genese neuer Angste, die sich im Verhiltnis zu dem biirger-
lich-erzieherischen Aufklarungsprojekt konfigurieren. Denn gerade in das
spéte 18. und das beginnende 19. Jahrhundert fZllt nun

,[...] die Entstehung einer literarischen Gattung, die sich auflerhalb der Erfahrungs-
welt die Erschaffung von kiinstlichen Paradiesen der Angst angelegen sein 146t und
von ,literarischer Angst™ zu sprechen erlaubt: der ,,Tale of Terror* oder ,,Schauer-
roman®. [...] In der Literatur dagegen tritt sie [die Angst] erst zu dem Zeitpunkt auf,
in dem sie aus dem Leben zu verschwinden beginnt. Die durch die Aufklarung (auch
durch die Sekurisierung des 6ffentlichen Lebens im modernen Staat) vertriebene
Angst sucht eine Zuflucht und findet sie in der Literatur.*’""

Dies wird am Beispiel der Todesvorstellung besonders nachdriicklich deut-
lich:

,,La pédagogie des Lumiéres s’inscrivait dans la continuité d’une entreprise de lon-
gue durée : détruisant préjugés et superstitions, elle visait a réviser la crainte de la
mort plutdt qu’a bannir I’image, et a rendre I’homme adulte face au dernier passage.
Dans cette aventure, ou I’évolution des gestes répond a la transformation du dis-
cours, voici que la fin du siecle introduit une péripétie majeure: la retour des idées
noires, intrusion de la mort a peine chassée, qui revient au galop, couverte de nou-

veaux oripeaux.‘’®

Die sich zeitgleich ausbildende Schwarze Romantik stellt offensichtlich ge-
rade die Figuren, Motive und Topoi in den Mittelpunkt ihrer Erzahlungen, die
aus dem verniinftigen Weltbild verbannt werden — und dies zudem mit der
programmatischen Intention, Furcht zu erzeugen. Die ErschlieBung neuer
Raume wird ermdglicht, die vornehmlich Ubersinnliches und Grauenhaftes
aufzeigen. Dabei ist die Genese der Schwarzen Romantik durch die Ver-
schiebung der Naturfurcht und der aberglédubischen Vorstellungen in den Be-
reich des Irrealen unmittelbar bedingt, denn nur durch die Ausgrenzung von
Furchterfahrungen aus der alltdglichen Wahrnehmung konnen diese als das
génzlich Andere wieder eingeholt, als Kontrast zu einer rationalisierten Welt
tiberhaupt erst sichtbar werden: Die Schwarze Romantik

760 Rehm konstatiert: ,,Das ist der Kampf gegen den Tod, der [...] abstrakter,
geistiger, allein in der ethisch-philosophischen [Schicht] ausgefochten wird.
Vom christlichen und streng dogmatischen Standpunkte aus, der aber in der
Aufkldrung sein Gewicht im Kampf um eine neue Lebensanschauung eben
verloren hat, bedeutet das freilich keine eigentliche Todesiiberwindung, son-
dern nur eine Todesverachtung, die am eigentlich christlichen Problem des
Todes vorbeigeht und es nicht 16sen kann [...].“ Ebd., S. 278.

761 Richard Alewyn: Die literarische Angst, S. 43 und S. 51.

762 Michel Vovelle: La mort et ’occident, S. 471. Zur “Riickkehr der Todesthe-
matik schon am Ende des 18. Jahrhunderts, vornehmlich in Literatur und
Kunst s. auch Ders.: Mourir autrefois, S. 205-217.
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| ...] setzt die Verbannung des Magischen in den Bezirk des Aberglaubens voraus,
um dem Leser das ganz Andere an ihr eindringlich zu machen. [Sie] verdankt ihre
Entstehung der volligen, bis ins allgemeinste vollzogenen Sékularisation des 18.
Jahrhunderts, der sie sich spielerisch zuerst, dann sehr entschieden und bedrohlich

- 3
widersetzen sollte.*”®

Vor diesem Hintergrund lésst sich die Frage stellen, ob der Bedeutungswan-
del des Friedhofs als symptomatisch fiir die Ausgliederung der Todesthema-
tik aus dem modernen Weltbild schlechthin zu begreifen ist. Denn wenn
Schauerromantik und Horror im Schreckensbild des Friedhofs die Furcht vor
Sterben, Tod und toten Kérpern neu artikulieren und paraphrasieren, konnte
dies im Licht der vorangestellten Erlduterungen als Folge des Scheiterns be-
wertet werden, den Tod in die rationalistischen Denkfiguren/Wissensord-
nungen der Moderne einzubetten und ihm dadurch seinen Schrecken zu neh-
men. Der Versuch der Ausgrenzung und Rationalisierung des Todes kehrt
sich insofern in der Phantastik um, die sich der Todesthematik beméchtigt,
um gerade diese in besonders furchterregende, blutige und schauerliche Bil-
der zu kleiden. Der Tod, der sich nicht mehr sinnhaft in das sich neu ausbil-
dende Weltbild integrieren ldsst, wird zu einem unheimlichen Schreckens-
bild. Gleichzeitig stehen die Todesbilder, die Schwarze Romantik und Horror
entwerfen, mit ihrer phantastischen Ikonographie und ihrer exzessiven Irra-
tionalitdt im deutlichen Gegensatz zu dem Postulat von Rationalitit, das die
Moderne in der Verhandlung des Todes erhebt. Die Bildlichkeit des Todes
als Schreckensvision entspringt

,[...] der neuen Angst vor dem Tod nach der Erschiitterung der metaphysischen
Tradition, vor dem Verlust verbindlicher Orientierungen und der bedrohlichen Ein-
samkeit. In den ungeheuren Welten und endlosen Réumen einer gottverlassenen
Welt ist das Subjekt nicht nur in einem transzendentalen Sinn obdachlos, sondern
auch in einem transzendentalen Sinn heimatlos geworden. [...] Sie [die dsthetische
Bebilderung] erméglicht mit dem Ausdruck der bodenlosen Angst auch ihre Abfuhr,
indem sie ihr Bilder und Metaphern leiht, sie damit erstmals [...] handhabbar macht
und so auch die Andeutung einer Herrschaft iiber sie verspricht — und sei es in der
heimlichen Sehnsucht, mit ihr zu verschmelzen, am Tod anders denn als Opfer teil-

zuhaben.“’*

VI.4. Die Bildlichkeit des toten und
verwesenden Korpers im
postklassischen Horrorfilm

Wie gezeigt werden konnte, erliegen einerseits religiése und metaphysische
Bewiltigungsversuche der Todesthematik im Lauf eines Prozesses, der vom
18. Jahrhundert ausgehend bis in die Gegenwartskultur hineinwirkt. Fast
gleichzeitig aber entstehen neue Reprisentationen des Todes und der toten

763 Norbert Miller: Von Nachtstiicken und anderen erzihlten Bildern, S. 30.
764 Hans Joachim Brittnacher: Asthetik des Horrors, S. 55.
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Korper, wie oben dargestellt in der Schwarzen Romantik, in der Malerei und
in literarischen Zeugnissen des 19. Jahrhunderts.

,[...] & cet autre visage du romantisme frénétique, celui qui non seulement n’esquive
pas la mort ni ne tente de I’apprivoiser, mais s’y complait et éventuellement s’y vau-
tre en quéte d’émotions forts. De 1'une a I’autre attitude, le contraste n’est pas si
brutal qu’il parait: tels thémes a la mode, comme celui du suicide ou de la consomp-
tion, forme médicale du mal du siécle, en témoignent.*’*®

So bilden sich bereits im 19. Jahrhundert im Zentrum des gesellschaftlichen
Lebens neue Orte des Todes aus, an denen der tote Korper sichtbar wird (und
die so die Liicke, die die Ausweisung des Friedhofs geschaffen hat, wieder zu
schlieffen scheinen). In der morgue, dem Pariser Leichenschauhaus, werden
beispielsweise die toten und verwesenden Korper zur Identifizierung 6ffent-
lich aufgebahrt. Gleichzeitig zeigt sich an ihnen ein sich im 19. Jahrhundert
vollziehender Bedeutungswandel, denn sie fungieren nun fiir ein grofes Pu-
blikum als Objekte der Schaulust.

,,La scéne morbide de la morgue ne désemplit jamais avec ses figurants inépuisables
que déversent journellement la moisson ordinaire des morts et de leurs visiteurs.*’®

Die Wahrnehmung des toten Koérpers auf den Friedh6fen bis in das 18. Jahr-
hundert hinein und in der morgue des 19. Jahrhunderts ldsst sich daher kaum
vergleichen. So fungierte der Anblick des Gebeins in den Ossuarien als (reli-
gidse) Mahnung an die Verginglichkeit des Seins.”®’ Das ffentliche Interes-

765 Michel Vovelle: La mort et I’occident, S. 582. Als herausragendes Beispiel
nennt der Autor die dramatisierte Darstellung des Todes in der franzosischen
Malerei des 19. Jahrhunderts, darunter besonders Gemélde von Eugéne Dela-
croix (1798-1863) oder Théodore Géricault (1791-1824).

766 David Le Breton: La chair a vif. Usages médicaux et mondains du corps hu-
main, S. 221. Der Autor weist zudem darauf hin, dass auch die Ausstellungen
der anatomischen Museen und Naturkundemuseen im 19. Jahrhundert ein ver-
gleichbares Interesse erregen, das sich auch hier auf das 6ffentliche und fiir
jeden zugingliche Spektakel des toten, nun aber priparierten und gedffneten
Korpers richtet. S. 210-219. Auf das Themenfeld des ge6ffneten Korpers wird
noch einzugehen sein.

767 Tote Korper werden auch in der Vormoderne 6ffentlich ausgestellt, allerdings
ist die Funktion dieser Ausstellung und auch ihre Wahrnehmung in einem
hauptsichlich religiosen Kontext zu sehen. Die Ausstellung von mitunter
kunstvoll arrangierten Gebeinen auf Friedhofen muss als Memento mori, als
Mahnung an die Verginglichkeit des Seins, gelesen werden, hatte also letzt-
lich eine didaktische Funktion. Das Memento mori aus Gebein findet sich vor
allem im von der Vanitas-Thematik bestimmten Barock. Die Reliquienvereh-
rung ist dagegen seit spitantiker Zeit nachweisbar. Im toten Korper oder in
einem Korperteil wird der Heilige oder Mértyrer verehrt. Auch sie ist somit in
einem religiosen Kontext zu sehen. SchlieBlich wird der tote Korper in der
Aufbahrung wihrend der Trauerfeierlichkeiten sichtbar. Besonders ranghohe
Personen, wie Kaiser, Konige und Bischofe wurden dabei héufig prunkvoll
eingekleidet und auf einem Thron sitzend présentiert. Diese Inszenierung zielt
durchaus auf eine 6ffentliche Wirkung ab, gilt jedoch der Verehrung des To-
ten und der Reprisentation seiner Macht und nicht dem Interesse am toten
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se an der morgue muss dagegen vor dem Hintergrund der sich im 19. Jahr-
hundert ausbildenden Kultur des Spektakels und der Schaulust gesehen wer-
den, die einen vornehmlich distanzierten, aber gleichzeitig voyeuristischen
Blick ausbildet und gleichzeitig bedient.”®® In der morgue ist der (allerdings
reale) tote Korper bereits zu einem morbiden Spektakel geworden, wie ihn
ghnlich auch der Horrorfilm inszenieren wird.”® Gerade die Wasserleiche,
die zerfallene Leiche oder die Leiche, auf der sich die dramatischen Zeichen
eines gewaltsamen und schrecklichen Todes eingeschrieben haben, erregen
die Aufmerksamkeit des Publikums — auch hier eine Parallele zu den Darstel-
lungen des toten Korpers im Horrorfilm, bei der meist das Mal3 der Zersto-
rung den zentralen Schauwert ausmacht.””

,,Das Leichenschauhaus ist ein Schauspiel, das im Bereiche aller Geldbeutel liegt,
sowohl reiche wie arme Passanten konnen es sich umsonst leisten. Die Tiir steht
offen, mag eintreten, wer will. Es gibt Liebhaber, die einen Umweg machen, um
auch nicht eine einzige dieser Darstellungen des Todes zu versdumen. [...] Wenn die
Fliesen hingegen reich belegt sind, wenn sie eine schone Schau menschlicher Leiber
antreffen, so dringen sich die Besucher, schaffen sich billige Erregungen, entsetzen

sich, scherzen, spenden Beifall oder zischen ganz wie im Theater.«”"!

Eine weitreichende Verbreitung von Todesdarstellungen und -Vorstellungen
ist auch und gerade in den Medien der Gegenwartskultur auszumachen — in
der Presse wie in Fernsehen, Film, Videospielen usf.

,»,Warum hat [...] umgekehrt der gewaltsame, zufillige und Unfall-Tod, der frither
fiir die Gemeinschaft ein Un-Sinn war (er war gefiirchtet und verfemt, wie bei uns
der Selbstmord), bei uns so viel Bedeutung: er allein fiillt die Chroniken, fasziniert
und beriihrt die Einbildungskraft.«””

Die Allgegenwirtigkeit des Todes in den Medien wird von vielen Autoren
konstatiert. Gleichzeitig wird in vielen Publikationen zu gegenwirtigen To-
desbildern die These aufgestellt, dass der empirische Tod und seine Bewilti-

Korper, wie es bei in der Ausstellung der Toten in der morgue der Fall ist.
Klaus Bergdolt: Die Prisentation des toten Korpers. Zwischen Wissenschaft
und Kunst.

768 So wird die morgue bereits im spiten 19. Jahrhundert in Paris-Reisefiihrern
als eine ,,Sehenswiirdigkeit™ aufgelistet. S. Vanessa R. Schwartz: Cinematic
Spectatorship before the Apparatus: The Public Taste for Reality in Fin de
siécle Paris, S. 88ff.

769 Oder die heftig umstrittene Ausstellung ,,Korperwelten®, die anatomische
Préparate von ecorchés, also enthduteten Muskelkérpern zeigt, die stark stili-
siert oder in ,,natiirlich” bewegten Positionen présentiert werden. Auffallend
ist dabei, dass die Diskussion sich gerade an dem Sachverhalt entziindet, der
der Ausstellung zu ihrem immensen (kommerziellen) Erfolg verholfen hat:
Bei den Priparaten handelt es sich um faktische Leichenkdrper.

770  Wie auch — da die Leichen des Horrorfilms nicht ,,real” sind — die tricktechni-
sche Kunstfertigkeit dieser Inszenierung. Wie iiberzeugend, wie ,.echt die
Leichen im Horrorfilm aussehen, tragt unbedingt zu seinem Schauwert bei.

771 Emile Zola: Thérése Raquin, S. 108.

772  Jean Baudrillard: Der symbolische Tausch und der Tod, S. 259.
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gung durch Ritual und/oder Religion aus der Gesellschaft verdrangt sei, wih-
rend die Medien dagegen ein lebhaftes Interesse an Darstellungen des Todes
oder Todesbildern bezeugten.773 Dabei wird die Vermutung gedulert, dass
die Verdrangung der Todesthematik einerseits und die Entstehung ,,imaginé-
rer” Todesbilder als Schreckensvisionen andererseits sich gegenseitig bedin-
gen. Anders ausgedriickt also, dass zwischen der Unmoglichkeit einer sinn-
haften Todeserfahrung in sozialen Zusammenhingen und den iibersteigerten
Todesbildern der Medien (also auch denen des Horrorfilms) eine Wechselbe-
ziehung zu bestehen scheint:

,»Das Wegschieben der Todesfurcht, das natiirlich nicht endgiiltig ist, sondern in der
Kunst etwa immer wieder aufgehoben werden kann, durch Werke, die man als
schrecklich und aufriittelnd empfindet, wirkt sich aber in einer Zunahme der Todes-
faszination aus. Wir konnen offenbar den Tod nicht missen, und da wir ihm im All-
tag in der Regel nicht Aug in Aug begegnen, phantasieren wir ihn [...]*”"*

Im Anschluss an die vorangegangene Diskussion wiirde dies bedeuten, dass
der Tod und der tote Korper gerade deshalb so hdufig in den Medien und
eben auch im Horrorfilm imaginiert werden, weil diese in der Moderne einem
funktionalen Tabu unterliegen und, wie gezeigt werden konnte, aus dem Be-
reich der unmittelbar erfahrbaren, sozialen Wirklichkeit weitgehend ver-
dringt worden sind Auch das Zuriicktreten der traditionellen Todessemantik
wire in diesem Zusammenhang bedeutsam: Weil die vormals anerkannten
und legitimierten Bewiltigungsmuster, wie sie hauptsichlich religiose Deu-
tungsverfahren und Jenseitsvorstellungen darstellen, an Bedeutung verloren
haben, wird der Tod in der westlichen Gesellschaft zu einem noch bedrohli-
cheren Ereignis. Durch diesen Sinnverlust lieBe sich also erkldren, wie der
Tod zu einem Topos werden kann, der eine ausschlieBlich schreckenerregen-
de Dimension hat. Zwar hat die Moderne die religios-metaphysischen Todes-
bilder durch das (natur)wissenschaftliche Bild vom natiirlichen Tod ersetzt,
aber der horror vacui eines derart rationalisierten Todesbildes scheint da-
durch nicht aufhebbar zu sein. Wenn die AusschlieBung des Todes und der

773  S. Helmut Birkhan. Kulturanthropologische Bemerkungen zu Tod und Ster-
ben in Mittel- und Westeuropa, S. 196; Armin Nassehi, Georg Weber: Tod,
Modernitit und Gesellschaft, S. 262f.; Marianne Mischke: Vom Umgang mit
dem Tod, S.200ff.; Birgit Richard: Todesbilder; Sabine Helmers: Tabu und
Faszination. Uber die Ambivalenz der Einstellung zu Toten, S. 159ff. Die
meisten dieser Beobachtungen beziehen sich allerdings nicht auf den Film
(wie bei Richard und Helmers), sondern hauptséchlich auf Darstellungen des
Todes in Presse und Fernsehen, also auf Berichte {iber Verbrechen, Hinrich-
tungen, Unfille, Katastrophen, Attentate und Kriege. Das beziiglich Funktion,
Darstellungsform und Narration verschiedener Medien erhebliche Differenzen
bestehen, soll hier als vorausgesetzt angesehen sein, wird aber von einigen
Autoren teilweise vernachldssigt (so nennt Birkhan im Zusammenhang mit
der von ihm beobachteten Todesfaszination in der Gegenwartskultur ,,Horror-
und Kriminalromane, Western und Kriegsnachrichten unterschiedslos in
einem Atemzug). Es ist also zu Recht einwendbar, dass drastische Darstellun-
gen von Sterben und Tod im Horrorfilm nicht ihr ausschlieBliches Medium
finden.

774 Helmut Birkhan: Kulturanthropologische Bemerkungen zu Tod und Sterben
in Mittel- und Westeuropa, S. 169.
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toten Korper ,,an der Basis [...] der Rationalitét unserer Kultur steht“””, lieBe
sich also gerade die Irrationalitdt der phantastischen und hyberbolischen To-
desbilder im Horrorfilm dazu in Bezug setzen. Sie paraphrasierten dann in
iibersteigerten Formen den Schrecken eines nicht mehr sinnhaft erfahrbaren,
eines ausschlieBlich als bedrohlich wahrgenommenen Todes. Im Zusammen-
hang mit dem Anwachsen der Todesbilder in den Medien ist schon frith von
einer ,,Pornographie des Todes*’’® gesprochen worden. In dieser ,,Pornogra-
phie®, i.e. den zahlreichen Darstellungen sterbender und toter Kérper in Co-
mic, Fernsehen, Film usf. werde ein eigentlich geleugneter oder tabuisierter
Bereich, eben der des Todes, nachdriicklich sichtbar gemacht. Die ausgewei-
tete Darstellung des Todes fungiert in dieser Auffassung als (entlastende)
Kehrseite der gesellschaftlichen Leugnung des Todes und des sterbenden und
toten Korpers, die eine offentliche Verhandlung der Todesthematik proble-
matisch werden lésst oder stark einschrénkt. Die ,,obszone®, i.e. die blutige,
spektakuldre und schockierende Halluzinierung des sterbenden und toten
Korpers fungiert mithin also als ein imagindrer Ort, an den die Wahrnehmung
des Sterbens und der (faktische) Umgang mit dem Tod verschoben worden
1st.

Ein sich wechselseitig bedingender Zusammenhang zwischen Negation
und Tabuisierung der Todesthematik einerseits und der gesteigerten Produk-
tion von Todesbildern in disparaten Medien (wie eben dem Horrorfilm) ande-
rerseits soll hier allerdings nicht angenommen werden. Vielmehr soll in der
folgenden Diskussion der Todesdiskurse im Horrorfilm davon ausgegangen
werden, dass sich die Wahrnehmung des toten Korpers und die Verhandlung
des Todes aus alltédglichen, sozialen Lebensvollziigen in andere Bereiche ver-
schoben hat, wie beispielsweise in das &sthetisch-semantische System des
Horrorfilms.

VI.4.1. Der tote Korper als Bedrohung

In Night of the Living Dead (George A. Romero, 1968), Dawn of the Dead
(George A. Romero, 1978) und Day of the Dead (George A. Romero, 1985)
wird eine, im Sinn der obigen Darlegungen, spezifisch moderne Phantasie
vom Tod entworfen: der Tod als bedrohliches, sinnloses Grauen. In diesen
drei Filmen brechen Zombies, kannibalische Un-Tote, deren einzige Nah-
rungsquelle der lebendige, menschliche Korper ist, als eine Plage tber die
Gesellschaft herein und verbreiten den Tod wie einen Infekt iiberall. Somit
lassen sich die Zombie-Filme durchaus als eine zeitgendssische Variante der
Thematik von der Allgegenwirtigkeit und Allmacht des Todes lesen.””’ Ziel-

775 Jean Baudrillard: Der symbolische Tausch und der Tod, S. 197.

776 S. Geoffrey Gorer: The Pornography of Death. Wie ersichtlich, wird der Be-
griff der Pornographie von Gorer nicht in der ausschlieBlichen Bezogenheit
auf den Bereich des Sexuellen verwendet; vielmehr in erweitertem Sinn als
Visualisierung eines in einer Gesellschaft tabuisierten Bereiches allgemein
aufgefasst. Er definiert den Begriff folgendermaflen: ,,Pornography [...], the
description of tabooed activities to produce hallucination or delusion [...]*
The Pornography of Death, S. 48.

777 Wobei sich gleichzeitig auch satirische und groteske Elemente in den Zombie-
filmen finden lassen, sich die Vision von der unerklirlichen, aber rasanten
Verbreitung der Zombies auch an gegenwirtige Virusdiskurse anschliefen
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los, blind und somnambul umbherirrend verzehren die Zombies lebendiges,
menschliches Fleisch. Die an diesen kannibalischen Aufzehrungen gestorbe-
nen Opfer erheben sich ihrerseits als Zombies, um selbst hungrig und wie
betdubt herumzuirren. Der einzige Sinn in der Existenz dieser untoten Wesen
scheint in der Sittigung ihrer unstillbaren Gier nach Nahrung und somit im
Verschlingen der Menschheit zu bestehen. Die Frage nach der Ursache dieser
,,Plage® bleibt eigentlich unbeantwortet, weder in ihrer Darstellung noch in
ihrer Narration bieten die Filme eine plausible Erklidrung fiir die Riickkehr
der Toten an.””

,,What can it mean for the dead to walk again? The question is discussed endlessly in
the three films, but no firm conclusion is ever reached. [...] Of course, the whole
point of the sheer exorbitance of the zombies defies causal explanation, or even sim-
ple categorization. The living dead don’t have an origin or a referent; they have be-

L «TT9
come unmoored from meaning.

Die filmische Inszenierung prasentiert die Allgegenwirtigkeit des Todes und
der Toten in einer ebenso grausigen wie grotesk iibersteigerten Vision, die
auch apokalyptische Momente enthdlt. Dabei wird die Materialitit des
menschlichen Korpers, die Verletzlichkeit seines Fleisches, sein Sterben und
sein Zerfall in den Mittelpunkt der Darstellung geriickt. Immer wieder wird
der Moment inszeniert, in dem sich die Zihne eines Un-Toten in das Fleisch
eines Lebenden graben und sich die von Wunden und blutigen Offnungen
tibersiten, zerfallenden, (un)toten K6rper wieder erheben und bedrohlich auf
die Menschen zuwanken. In dieser Bildlichkeit perpetuiert der Film ein sinn-
entleertes Bild von Sterben und Tod, das so schockierend erscheint, da es
weder &sthetisch sublimiert, noch metaphysisch-religios fundiert, noch in
einen anderen Bedeutungszusammenhang integriert ist. Mehr noch: In dem
Verzicht, den apokalyptisch™ iiber die Menschheit hereinbrechenden Toten
eine Bedeutung oder eine kausal gedachte Ursache zuzuordnen, entwerfen
die Zombie-Filme ein ratloses Grauen vor einem scheinbar bedeutungslos
und unerklérlich gewordenen Tod. Dieser resignierende, im Grunde nihilisti-
sche Gestus wird gerade dadurch hervorgehoben, dass eine Erklarung fiir die
Existenz der Zombies und das allgegenwirtige Massensterben verweigert
wird. Die Erweckung wird weder durch ein genregeméfes, phantastisch-
magisches Prinzip verursacht, noch durch einen Fluch, durch Geister oder
Déamonen. Ein — wenn auch phantastisch umschriebenes — jenseitiges Prinzip
wird nicht angenommen. Auch sind die Zombies nirgendwo verortbar; es gibt

lieBe und nicht zuletzt auch die evidente Kannibalismus-Thematik bedeutsam
ist.

778 Im Verlauf des Films &uflert eine der Figuren: “Wenn in der Holle kein Platz
mehr ist, kehren die Toten zur Erde zuriick.” Der Film verfolgt diese Vermu-
tung aber genauso wenig weiter wie den vage angedeuteten Erklarungsansatz,
die Wiederbelebung der Toten resultiere aus einer unbekannten Strahlung.

779  Steven Shaviro: The Cinematic Body, S. 83.

780 McFarland verwendet im Zusammenhang mit Dawn of the Dead den Begriff
einer ,,profanen Apokalypse“. Er geht dem theologischen Motiv der Auferste-
hung der Toten nach, das der Film in — stark verwandelter — Form aufgreife.
James McFarland: Profane Apokalypse. George A. Romeros Dawn of the
Dead.
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keinen abgegrenzten und ihnen zugewiesenen Ort des Todes, an den sie wie-
der zurtickgesandt werden konnten — vielmehr sind sie und mit ihnen Sterben
und Tod tiberall.

,,The plot is, then, one of simple negation, an orchestrated descent to death in which
all efforts toward life fell. [...] The deaths in the film are all to no purpose; they do
not finally serve the practical cause of survival, nor do they act to the enhancement

of larger human value.“™™

Das Auftauchen der Zombies in Day of the Dead erzeugt unzihlige tote Kor-
per — die Opfer ihrer GefraBigkeit ebenso wie die Opfer der unaufhorlichen,
ebenso blutig inszenierten Kédmpfe, die die wenigen tiberlebenden Menschen
ausfechten miissen, um eine (letztendlich aussichtslose) Flucht zu ermogli-
chen.

Dass fiir das Erleben und die Wahrnehmung von Sterben und Tod
scheinbar keine Sinngebung mehr bereitsteht, findet seine Entsprechung in
der Bildlichkeit des neuen Horrorfilms. In vielen Beispielen des Genres — wie
in den Zombie-Filmen — wird nachdriicklich und wiederholt das Moment der
physischen Zerstorung, des gewaltsamen und blutigen Sterbens aufgezeigt.
Gleichzeitig ist es hier wie auch in anderen Filmen gerade der tote Korper,
der zur Quelle bedrohlichen Grauens wird. Die Vorstellung vom toten, zerfal-
lenden menschlichen Korper, der die Lebenden verfolgt, 1dsst sich als die ins
Grausige gewendete Entsprechung einer kulturellen Furcht vor dem Leich-
nam auffassen, die in solchen Szenarien fortgeschrieben wird. Andererseits
wird gerade hier der geflirchtete und geleugnete Leichnam fiir einen Moment
— in seiner als hisslich wahrgenommenen Desintegration — sichtbar gemacht.
Diese Sichtbarmachung eines eigentlich geleugneten, furchtbesetzten Objekts
wird gerade durch seine Einbettung in eine phantastische Narration und spek-
takuldre Inszenierung, also durch die genrespezifischen Verfahren des Hor-
rorfilms, ermdoglicht, die seinen Schrecken ins Phantastische verschieben und
dadurch abmildern.

- The zombie’s almost ritualistic violation of the flesh allows me to regard, for an
ephemeral instant, what is normally invisible [...]. At the price of such monstrous
destructiveness, I am able to participate in a strange exhibition and presentation of
physical, bodily affect. These films enact the making evident, the public display, of

[...] wrenching pain and of the agonizing extremity of dying, “’*

Der Horrorfilm prisentiert also genau das, was in der von der Todesverdrian-
gung gekennzeichneten Gesellschaft der Moderne eigentlich verborgen, von
ihr abgetrennt und tabuisiert ist: den sterbenden, zerstorten und toten Korper.
In den Zombiefilmen ist das Skandalon des toten Korpers umso mehr gestei-
gert, weil er sich wiederbelebt hat, aber doch nicht mehr lebendig ist; weil er
sich unzerstorbar wieder und wieder erhebt, aber doch die fortschreitenden

781 R. H. W. Dillard: Night of the Living Dead: It’s Not Like Just a Wind That’s
Passing Through, S. 23 und S. 27.
782  Steven Shaviro: The Cinematic Body: S. 95.
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Zeichen von Zerstorung und Zerfall trigt; weil er tiberall gegenwértig und
damit stets sichtbar ist.

,[...] den Sieg des Lebens iiber den Tod gibt es bei Romero nicht. Der Gedanke an
den Tod, verdrangt und unterdriickt, wankt einem hier iiberall entgegen: auf einem
verlassenen Bauernhof, einem Flughafen, in einem Kaufhaus, auf einer Strandpro-
menade. Massenvernichtung, Dahinsiechen und Verfaulen — die andere, die héssli-
che Seite des Lebens ist allgegenwirtig. <™

The Hunger (Tony Scott, 1982) rekurriert auf die Figur des weiblichen Vam-
pirs, die in der Schwarzen Romantik, aber auch in der Kunst des 19. Jahrhun-
derts wiederholt auftritt.”** Somit stellt er die Figuren der Miriam, des weibli-
chen Vampirs, und ihres Opfers Sarah in die Tradition der Phantastik und der
Schauerromantik und ruft gleichzeitig Assoziationen an den Topos der Fem-
me fatale auf, der sich ebenfalls vornehmlich im 19. Jahrhundert ausbildet.
Allerdings modifiziert der Film die Thematik des weiblichen Vampirs und
des Vampirismus. So schildert er den weiblichen Vampir als eine beherrsch-
te, rationale, ruhige Figur. Das konstituierende Element des Vampirs, die
animalischen Fangzdhne, fehlen der Figur der Miriam. Sie totet ihre Opfer
mit einer kleinen Klinge, die sie wie einen Schmuck um den Hals triagt. Auch
in der Inszenierung der Behausung des Vampirs verzichtet The Hunger auf
die genreimmanente Ikonographie: Anstelle von dunklem, fauligem und ver-
fallendem Gemaduer wird dem Zuschauer ein luxuridses und stilvolles Stadt-
haus prisentiert mit einem aseptisch sauberen Keller (in dem die Leichen der
Opfer in einem Hochofen verbrannt werden) und einem Speicher, der in Ab-
weichung von der bekannten Bildlichkeit nicht diister und voller Schatten,
sondern hell und lichtdurchflutet ist. Der wahre Schrecken des Films ist also
nicht im Vampirismus zu verorten. Denn der &sthetisierte und damit kaum
offensive oder grauenerregende Vampirismus in The Hunger wird als distin-
guierte und luxuridse, auffillig ,,modische® Existenzform inszeniert, in der er
sich als Projektion verschiedener gegenwirtiger (Konsum)Phantasien —
Reichtum, Luxus, Eleganz — enthiillt.”®

Es wird also schnell deutlich, dass das schreckengenerierende Motiv in
The Hunger nicht der Vampirismus ist. Vielmehr fokussiert der Film einen
anderen Topos als den Ursprung des Grauens: die Sterblichkeit des Men-
schen, die er zu einer Schreckensvision ausgestaltet. Der Film findet seinen
Schrecken im Altern, im physischen Verfall des Koérpers und in der Endlich-

783 Thomas Gaschler, Eckhard Vollmar: Dark Stars, S. 184.

784  Hier seien beispicelhaft die weiblichen Vampire in Johann Wolfgang von Goe-
thes ,,Die Braut von Korinth*, Sheridan LeFanus ,,Carmilla“ oder Theophile
Gaultiers ,,Die liebende Tote” erwéhnt, sowie die weibliche Figur in Edvard
Munchs (1863-1944) ,Vampir“-Zyklus. S. dazu auch Dieter Sturm, Klaus
Volker (Hg.): Von denen Vampiren oder Menschensaugern. Dichtungen und
Dokumente.

785 Die Inszenierung modischer Schonheit in The Hunger — der Hauptdarsteller
Catherine Deneuve, Susan Sarandon und David Bowie, des Hauses, der Le-
bensfithrung der Vampire usf. — hat dem Film nicht zu unrecht den Vorwurf
der Werbeisthetik eingetragen. Die Bilder und Sequenzen des Films werden
als ,,faszinierend und erlesen®, aber ,,leer kommentiert. S. Sight and Sound,
Bd. 52, Nr. 3, S. 183 und 220; Filmdienst, 36. Jahrgang, Nr. 13, 1983.



DER TOTE KORPER | 299

keit des menschlichen Lebens. Die Bilder von physischer Degeneration und
von Verwesung werden kontrastreich der ,,schonen” Bildlichkeit des Vam-
pirdaseins entgegengestellt. Dadurch wird die modisch dsthetisierte vampiri-
sche Existenz (auch) als eine Unsterblichkeitsphantasie lesbar, die auch das
(durchaus gegenwirtige) Traumbild der ewigen Jugend und Schoénheit um-
fasst. Dem Vampir werden in The Hunger ewige Jugend, Schonheit, Stirke
und Unsterblichkeit als Existenzbedingungen verliehen. Die Geféhrten, die
sich Miriam als Begleiter fiir ihre Unsterblichkeit auswéhlt, verlockt sie mit
dem Versprechen auf Ewigkeit, das im Film hiufig wiederholt wird. Sie ver-
korpert in The Hunger den Wunschtraum der Unsterblichkeit. In ihrer Figur
scheint — in einer phantastischen Utopie — die Endlichkeit des koérperlich ver-
fassten Subjekts transzendiert. Auch das gerontologische Forschungsprojekt,
an dem die Arztin Sarah arbeitet, die spéter ein Opfer des weiblichen Vam-
pirs wird, verweist auf die Thematik der Unsterblichkeit. Das Buch, das sie
verfasst hat, trigt den Titel ,,Sleep and Longevity“.786 Der Film inszeniert im
Gewand des Horrorfilms also eine — durchaus (all)gegenwirtige — Obsession
mit dem jungen und makellosen Korper, was durch seinen modischen Duktus
und durch die Auswahl der Schauspieler zusitzlich hervorgehoben wird.

Dem isthetisierten Vampirismus als einer ewig jungen und schénen Kor-
perlichkeit stehen allerdings mit der zweiten Hilfte des Films zunehmend die
drastischen Bilder von Alters- und Verfallsprozessen des Korpers entgegen.
Das Ende des Vampirdaseins fithrt zum Verlust von Alterslosigkeit und Un-
sterblichkeit. Der Gefdhrte des weiblichen Vampirs verfillt nach Ablauf sei-
ner Frist zu einem mumienhaft gealterten Wesen, das aber doch nicht sterben
kann und lebendig begraben wird, zu einem Hybriden aus Leben und Tod.
Das (ewige) Leben in dem von Alter gezeichneten und geschwiéchten Leib
wird zur Strafe. In der Beschreibung dieses unheimlich beschleunigten Al-
ters- und Zerfallsprozesses erfindet der Film seine drastischsten Bilder, im
Verlust von ewig scheinender Jugend verortet er seine eigentliche Schre-
ckensphantasie. Uber weite Strecken wird dieser Verlust detailliert und auf-
wendig als Niedergang ausgestaltet, der gleichermaf3en als ekelerregend und
tragisch akzentuiert ist. Dabei steht immer wieder der Korper im Mittelpunkt
der mise en scéne. Er wird zum seismographischen Instrument, das die An-
zeichen des Verfalls aufzeichnet: zunichst die ersten, kleinen Indices wie
Falten unter dem Auge in einem Vergroferungsspiegel, eine Handvoll weif3-
gewordener Haare, Altersflecken auf den Handen. Auch der sukzessive Ver-
lust korperlicher Kraft wird angedeutet — der rapide alternde Vampir ist zu
schwach, um seine Opfer noch téten zu konnen. Zunehmend verfillt der
Vampir, wird zu einem zahnlosen, haarlosen Greis, um schlieflich als leben-
dige Leiche mit mumienhaftem Aussehen zu enden. Zwei Sequenzen akzen-
tuieren die Hinfalligkeit des Leibes, aber auch die Isolation und Schwiche
des Verfallenden angesichts seines unabwendbaren Endes: Im Warteraum der
Klinik und beim letzten Gesprich mit Miriam zeigt die Kamera den seinem

786  Auch hier wieder ein Beispiel dafiir, wie hdufig in Horrorfilmen Kliniken und
Labore inszeniert werden und Arzte, medizinische Studien oder Projekte auf-
tauchen. Die ausfiihrlich dargestellten Tests mit den Laboraffen, ihr beschleu-
nigter Altersprozess, ihre lange Agonie und die anschlieend einsetzende,
ebenfalls beschleunigte Verwesung spiegeln den zerfallenden Korper des
Vampirs, dessen Zeit abgelaufen ist und erhhen den Schrecken seines Ver-
falls. Dabei sind Bilder des kranken und sterbenden Tieres mit den Bildern
des zunehmend verfallenden Mannes alternierend montiert.
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Ende entgegengehenden Vampir isoliert und in sich zusammengesunken sit-
zend; vornehmlich die letzte Sequenz ist in diistere Blau- und Grautone ge-
taucht. Die Schilderung der Korrosion des menschlichen Leibes gipfelt in den
Bildern, in denen der Film den alternden und zerfallenden Korper dem jun-
gen und schonen Korper (grell) kontrastierend gegeniiberstellt — zunéchst in
der Begegnung des alternden Vampirs mit dem zwolfjdhrigen Médchen, das
sein letztes Opfer wird, und im Abschied von Miriam, deren Gesicht und
Korper unveriandert jung und schon bleiben. Zum Ende dann in den stark
dramatisierten Bildern des unerbittlichen Zerfalls der lebendigen Leichen auf
dem Dachboden, der mit dem Ende des weiblichen Vampirs verkniipft wird.
In einer langen, effektvoll verfremdeten Sequenz zeigt eine nahe Einstellung,
wie sich das alters- und makellose Gesicht der Miriam in einen verwesenden
Totenschéddel verwandelt. In dieser Transformation kulminiert der augenfilli-
ge Kontrast von unversehrter, intakter und stark idealisierter Korperlichkeit
und ihrer Zerstorung, der den ganzen Film durchzieht.

,,The film’s discourse on the transitory nature of glamour is ironically offset by its
other discourse on the permanence of aging and death. It is against this surface im-
pression of smooth, coherent perfection that the film explores the forces of abjection

associated with blood, wounds, and the decaying, crumbling body.«”

Somit verlagert The Hunger Quelle und Ort des eigentlichen Schreckens in
den von Alter und Verfall bedrohten und zernagten Leib. Wenn zahlreiche
Vampirfilme also (auch) als Begegnung mit einem phantastisch maskierten
Tod zu lesen sind, stellt sich der Vampirismus in The Hunger als eine letzt-
lich vergebliche Flucht vor Altern und Tod dar. Der weibliche Vampir ver-
korpert das (triigerische) Versprechen auf ewige Jugend, Schonheit und Un-
sterblichkeit. So scheint The Hunger zunichst den Topos der Vanitas, der
Hinfilligkeit und Verginglichkeit alles Lebendigen, zu variieren und zu mo-
difizieren. Gerade in den Bildern von zerfallenden und verstaubten Schiadeln
und Gebeinen rekurriert der Film auf die Ikonographie des Vanitas-Motivs,
wie sie in der Kunst des 17. Jahrhunderts ausgebildet wird. Doch die mah-
nende (und letztlich religiés fundierte) Funktion dieses Topos tibernimmt der
Film nicht. Vielmehr konterkariert die modische und &sthetisierte Inszenie-
rung der Vampirkorper die urspriingliche Intentionalitit des Motivs, insze-
niert die physische Alterslosigkeit als Wunschtraum und ldsst somit Alter,
Sterblichkeit und Verfall zum Ursprung des Schreckens werden. The Hunger
bebildert somit kongenial ein modernes Todesverstindnis, wie es oben darge-
stellt wurde — der Tod als ausschlieflich furchterregender Topos. Dabei wird
dieses Todesverstandnis gerade an der Inszenierung des Korpers in The Hun-
ger ablesbar: Der junge und schéne Korper wird ebenso auffillig und auf-
wendig stilisiert und in den Vordergrund geriickt wie die Zeichen des physi-
schen Verfalls, die in den Bildern des Leichnams und des Gebeins gipfeln.

787 Barbara Creed: The Monstrous-Feminine, S. 68.
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V1.4.2. Die ,,schone Leiche* als dsthetisiertes Todesbild

Das Bild des toten und verwesenden Korpers im Horrorfilm enthiillt die
schrecklichen Konsequenzen des Todes, einmal den biologisch-bakteriellen
Prozess der Zersetzung selbst sowie dariiber hinaus auch den Zerfall der phy-
sischen Einheit und Intaktheit. Die Auflosung des Koérpers durch den Tod
bezeichnet zugleich den irreversiblen Verlust seiner wiedererkennbaren Ein-
zigartigkeit. Durch den Zersetzungsprozess infolge des Todes wird der Kor-
per einer amorphen Ununterscheidbarkeit preisgegeben, die auch den Verlust
der individuellen Differenzierung bedeutet. Der Einzel-Korper und mit ihm
das leiblich verfasste Individuum werden also in zweifachem Sinn von Auf-
16sung und Zersetzung bedroht. So konstatiert Elisabeth Bronfen: ,,[...] denn
der Tod ist eine Auflosung jeglicher Form, ein Zerbrechen dsthetischer Ein-
heit.“"* Es ist somit zunichst iiberraschend, dass sich im Horrorfilm hiufig
auch Reprisentationen toter Korper finden, die stark stilisiert und/oder &sthe-
tisiert sind und auf denen die Zeichen des Todes kaschiert werden. Die bishe-
rigen Ergebnisse legen ja nahe, dass es ein zentrales Anliegen des Horror-
films ist, den toten, verwesenden Korper drastisch zu visualisieren, um seine
Leugnung (entlastend) im Spektakel zu iiberwinden. Diese dsthetisierten To-
desbilder erscheinen hidufig am Ende einer langen und meist schnell montier-
ten Verfolgungs- oder Sterbesequenz in einer kontrastierend eingesetzten,
langen, unbewegten Einstellung oder als unvermittelt und plétzlich in Er-
scheinung tretendes Schreckensmoment, das den (manchmal suchenden,
manchmal ahnungslosen) Protagonisten ebenso aufschreckt wie den Zu-
schauer. In der filmischen Inszenierung wird die Leiche effektvoll, mitunter
auch kunstvoll wie auf einem Stillleben, arrangiert prisentiert. Zwar haben
sich auf ihr die erschreckenden und manchmal grellen Indices des Todes ein-
gegraben (Blut, das aus dem Mund oder aus einer Wunde rinnt, eine Mord-
waffe, die noch im Korper steckt, ein abgetrenntes Gliedmalf als Zeichen der
Zerstuckelung), aber gleichzeitig scheinen die Verfahren der mise en scéne,
wie Bildausschnitt, Komposition und Farbigkeit, Position und Haltung der
Leiche usf. die Schrecken des Todes abzumildern, wihrend die unertréglichs-
ten Zeichen der Zersetzung mitunter sogar ausgeblendet werden.

Eine solche Strategie der Asthetisierung des toten Korpers in der filmi-
schen mise en scene ist allerdings nahezu ausschlielich fiir den weiblichen
Leichnam nachweisbar, so in Bram Stoker’s Dracula: Am Ende einer langen,
zwischen zwei Handlungsstringen alternierenden Montagesequenz, die den
Tod von Lucy Westenra schildert, wird in einer langen und nahen Einstellung
ihre sorgfiltig fiir die Aufbahrung hergerichtete Leiche gezeigt, wobei diese
Einstellung durch eine vorangehende Abblende noch zusitzlich hervorgeho-
ben wird und somit eine privilegierte Stellung einnimmt. In einem pompésen,
weillen Totengewand, sehr bleich, aber ohne Anzeichen des gewaltsamen
Todes, der in der Montagesequenz zuvor noch inszeniert wurde, erscheint
ihre Leiche hier als ein kunstvoll arrangiertes, dsthetisches Objekt, das vor
den filminternen (den Trauernden) und den filmexternen (den Zuschauern)
Betrachtern zur Schau gestellt wird. Dabei wird der Glassarg, in den sie ge-
bettet ist, zur Vitrine, zum Schaukasten, der eine zwar nahezu unsichtbare
aber strikte Trennung zwischen Betrachtungsgegenstand und Zuschauer er-

788  Elisabeth Bronfen: Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik, S.
91.
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zeugt — in der klassischen &sthetischen Theorie die entscheidende Vorausset-
zung fiir den ungestorten KunstgenuB, die gewihrleistet, dass sich Bildwelt
und Zuschauerwelt nicht vermischen.”®’

Insofern ist das Bild von Lucys Leichnam als eine Représentation des
Topos der ,,schonen Leiche aufzufassen, wie ihn Elisabeth Bronfen disku-
tiert hat. Sie bezieht sich dabei auf die édsthetisierte Représentation des toten,
weiblichen Ko6rpers in Kunst und Literatur vom spéten 18. Jahrhundert bis
zur Moderne.” Auch zahlreiche weitere Horrorfilme prisentieren das, aller-
dings etwas modifizierte Motiv der ,,schonen Leiche®, die in ihrer artifiziellen
Stilisierung trotz Verletzungen und Verwundungen einen schénen, sogar hdu-
fig erotisch kodierten Anblick bietet. So lédsst sich auch der auf den Stufen
eines Altars ausgestreckte Leichnam der Elizabetha, ebenfalls in Bram Sto-
ker’s Dracula, als ,,schone Leiche auffassen, wenn ihr auch als Zeichen von
Verletzung und Tod Blut aus dem Mundwinkel rinnt — zu offensichtlich zei-
gen sich die Strategien der Asthetisierung in der harmonisch ruhenden Hal-
tung der Leiche, im vollkommen unversehrten Kérper und Kostiim, in der
Makellosigkeit des Gesichts. Auch in The Company of Wolves wird in einer
langen und nahen Einstellung, die eine Beerdigung einleitet, eine einem
Werwolf zum Opfer gefallene, junge Frau im Sarg liegend gezeigt — auch
hier ist der weibliche Leichnam vollig unversehrt und intakt (trotz des von
der Narration behaupteten, gewaltsamen Todes durch das Monstrum). In ei-
nem weiflen Gewand und mit weillen Bliiten geschmiickt gleicht die Leiche
eher einer blassen Ruhenden. Um so schockierender und wirkungsvoller
scheint es, wenn sich schlieBlich der Sargdeckel iiber die helle Gestalt schiebt
und mit dumpfen Gerdusch dunkle Erde auf ihn fillt — antizipierender Ver-
weis auf den Verfall, dem die Leiche schon bald in der Erde ausgesetzt sein
wird.

Die ,,schone Leiche® fungiert nach Bronfen als ein Versuch, die Folgen
des Todes zu maskieren und zu leugnen, indem im Bild des toten, aber unver-
sehrten, intakten und zudem é&sthetisierten weiblichen Korpers die Prozesse
der Verwesung und Zersetzung kaschiert werden. Mehr noch: auch die Auf-
16sung von leiblich gebundener Identitit und Entitdt wird in der Darstellung
des toten, weiblichen, schonen Korpers verschoben oder verleugnet. Denn die
in den Représentationen der weiblichen Leiche hervorgehobenen Merkmale
sind gleichzeitig die konstituierenden Elemente dessen, was in der westlichen
Kultur als das Schone schlechthin gilt: Harmonie, Reinheit, Unversehrtheit,
Makellosigkeit, Ganzheit, Intaktheit. So kann im Topos der ,,schonen Leiche*
der Tod/der tote Korper abgebildet und gleichzeitig sein Schrecken entmach-
tet und tiberwunden werden.

,,Wenn ndmlich bei der Erorterung des Todes eine Verschleierung der Unvermeid-
lichkeit menschlichen Verfalls das Ziel sein sollte, geschieht dies durch einen Riick-
griff auf Schonheit. [...] Diese Idee schoner Vollkommenheit ist so verlockend, weil

789  Gleichzeitig verweist der glidserne Sarg/Schaukasten auf das Prinzip der ,,vier-
ten Wand* des Theaters und des Kinos, das den diegetischen Raum vom Zu-
schauerraum abtrennt und damit nach auflen begrenzt.

790 S. Elisabeth Bronfen: Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik.
S. auch Gert Kaiser: Der Tod und die schénen Frauen. Ein elementares Motiv
der europiischen Kultur; Renate Berger, Inge Stephan (Hg.): Weiblichkeit
und Tod in der Literatur.
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sie die Vorstellung von Auflosung, Fragmentierung und Unzuldnglichkeit widerlegt,
auch wenn sie nur als Ersatz fiir die tatsdchliche Sterblichkeit menschlicher Existenz
dient, die man fiirchtet und doch akzeptieren muf.«”*'

Der Versuch, die Zeichen des Todes auf dem weiblichen Leichnam auszu-
blenden oder zumindest zu stilisieren, ldsst sich also als eine Strategie der
Maskierung begreifen. Gleichzeitig wird in diesem Représentationsverfahren
der weibliche, tote Korper zu einem Schaustiick, einem spektakuldren Objekt,
das fiir den Blick des Betrachters inszeniert und arrangiert ist wie der Gegen-
stand auf einem Stillleben. Im Stillleben werden die kunstvoll arrangierten
und beleuchteten Friichte, Blumen und Tiere in der sorgfiltig komponierten
Zusammenstellung zu erstarrten Kunstobjekten, was auch in der synonym
verwendeten Bezeichnung nature morte zum Ausdruck kommt. Vergleichbar
mit dieser leblosen und stilisierten Natur in der Stilllebenmalerei wird auch
der tote, weibliche Koérper im Bild der ,,schonen Leiche* &sthetisiert und ver-
gegenstiandlicht.

,.Der weibliche Korper erscheint dabei als perfekte und makellose Form, gerade weil

er ein toter Korper ist, erstarrt zu einem Kunstobjekt.“™*>

Der Horrorfilm greift in der Darstellung des toten Korpers, gerade des toten
weiblichen Korpers, das Motiv der ,,schénen Leiche* auf. Aber er formuliert
es auch um und schreibt es weiter, indem er das Motiv mit seiner genrespezi-
fischen Asthetik auflddt. Denn der gewaltsame Tod des Horrorfilms hinter-
lasst immer seine Spuren und schreibt sich auf die toten Korper ein. Meist
sind diese daher keineswegs unversehrt. Weil sich aber in der weiblichen
Leiche im Horrorfilm einerseits die oben beschriebene Tendenz zur Astheti-
sierung und Stilisierung zeigt, andererseits an ihr aber auch Versehrungen,
Verletzungen und Verstimmelungen deutlich sichtbar werden, wirkt sie
zweifach kontrastierend: Die arrangierte Schonheit des Leichenbildes hebt
thre Verwundung und Versehrtheit hervor, diese wiederum verstirkt den
Eindruck der korperlichen Schonheit, der durch die Strategie der stilisieren-
den Verdinglichung erzeugt wird. Die beiden — eigentlich gegensétzlichen —
Momente des Schonen und des Schrecklichen verstirken sich wechselseitig
im Bild der ,,schonen Leiche®, wie es der Horrorfilm zeichnet, sie verkorpert
somit einen verdoppelten Kontrast.

So zeigen beispielsweise Einstellungen in Friday the 13th, Suspiria und
Carrie weibliche Leichen, in deren Korper sich Waffen gebohrt haben, die
nur allzu deutlich das gewaltsame Sterben vergegenwirtigen: In die Hilfte
des Gesichts einer jugendlichen Protagonistin in Friday the 13th hat sich eine
Axt eingegraben, Blut fliet herab, unter dem die andere, noch unversehrte
Halfte des Gesichtes noch sichtbar wird. In Suspiria ist es ein scharfes, gro-
Bes Glasstiick, das das Gesicht einer Toten zerteilt oder es sind, wie in Car-
rie, zahlreiche Messer, die sich in den Leichnam einer Frau gebohrt haben.
Die Leiche der Kate, einer der beiden weiblichen Hauptfiguren in Dressed to
kill, wird mit aufgeschnittener Kehle gezeigt — ihr zu Boden gesunkener Kor-

791 Elisabeth Bronfen: Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik, S.
93.
792 Ebd., S. 15.
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per ist von Blut tiberstromt, dessen satter, leuchtendroter Farbton einen sorg-
filtig komponierten Kontrast zu ihrer géanzlich weilen Kleidung und ihrer
hellen Haarfarbe bildet. Die toten Ko6rper dieser Frauen sind meist stilisiert
und erscheinen somit als schon, ohne jedoch iiber die Merkmale der Intakt-
heit und Unversehrtheit zu verfiigen. Ganz im Gegenteil tragen sie die liber-
deutlichen, nahezu hypertropisch eingesetzten Anzeichen fiir ihr gewaltsames
Ende. Die ,,schénen Leichen des Horrorfilms erweisen sich also als ambiva-
lent, denn sie sind schon aber auch schrecklich zugleich.

V1.4.3. Der immaterielle Korper:
Das Gespenst im postklassischen Horrorfilm

Poltergeist (USA, 1982) kann mit seinem polysemantischen Angebot als ex-
emplarisch fiir die postklassische Filmnarration angesehen werden: Er lésst
sich gleichermaflen als Horrorfilm (dem der als ,,Horror-Spezialist™ ausge-
wiesene Regisseur Tobe Hooper ,,Legitimation” verleiht) lesen, wie auch als
Familienfilm mit stark komddienhaften sowie auch mirchenhaften Elemen-
ten, der explizit an ein jugendliches Publikum gerichtet ist, er enthilt aber
auch ironisch gebrochene Momente, die eher von jungen Erwachsenen rezi-
piert werden diirften (besonders im Rekurs auf das Medium Fernsehen, dem
im Film eine ebenso zentrale wie amiisante Rolle zugedacht wird), und ist
schlieflich auch (produziert von Steven Spielberg) als grofles Hollywood-
Kino zu betrachten, das als aufwendiges Spektakel voller Spezialeffekte””
inszeniert ist. Dartiber hinaus bietet Poltergeist aber auch auffallend unver-
hiillt einen Diskurs tiber den Tod an.

Aufgrund der ErschlieBung von Bauland fuir eine Siedlung wird ein
Friedhof verlegt. Aus Kostengriinden werden nur die Grabsteine transferiert,
die Leichen aber werden nicht neu bestattet. Den charakteristischen Merkma-
len der Gespenstergeschichte entsprechend, kehren die Geister der Toten in
Poltergeist also in das Diesseits zuriick, um ein Unrecht, ein Verbrechen auf-
zukldren und zu richen. IThr Erscheinen resultiert aus einer Beraubung: Der
letzte ihnen zugewiesene Raum ist ihnen genommen worden. Durch ihre
Wiederkehr markieren die Toten den Ort als ihr Territorium, wird die Sied-
lung, die den Friedhof einst verdriingte, wieder zu einer Stitte des Todes.”*

Die Schindung der Leichen findet in einer kleinen Episode am Rand der
Handlung ihre Spiegelung: in der Geschichte eines gestorbenen Haustieres,
das pragmatisch und schnell beseitigt werden soll. In der kulturell als ,,un-
schuldig” und ,,wahrhaftig” konnotierten Sichtweise der Kinder erscheint
diese Form der Entsorgung als Sakrileg, das durch ein angemessenes Bestat-
tungsritual ersetzt werden muss: Das tote Tier wird schlieBlich in einer Kiste
zusammen mit Blumen und einem Photo der Familie im Garten beerdigt.

793 In den Rezensionen des Films wird auf die fiir die damalige Zeit hohen Pro-
duktionskosten hingewiesen. S. Rolf-Ruediger Hamacher: Poltergeist, S. 22.

794  Damit scheint das filmische Geschehen der Logik eines Austauschs zu folgen,
wie ihn Baudrillard in Bezug auf die Orte des Todes beschrieben hat: ,,.Den
Toten ist weder ein Ort noch ein Zeit/Raum zugewiesen, ihr Aufenthalt ist un-
auffindbar, [...]. Wenn der Friedhof nicht mehr existiert, so deshalb, weil die
modernen Stidte als Ganze diese Funktion ibernommen haben: sie sind tote
Stadte und Stédte des Todes.“ Jean Baudrillard: Der symbolische Tausch und
der Tod, S. 198.
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Spiter taucht diese Kiste wieder auf, wenn die Planierraupen das Grundstiick
fiir den Bau eines Swimmingpools umgraben — Indiz fiir die pietétlosen Prak-
tiken, die Bestattungsrituale negieren und verletzen. Zudem begriindet der
Film das Auftauchen der Geister damit, dass diec Toten mit ihrer letzten Stitte
auch ihrer Ruhe und ihrer Hoffnung auf Erlosung beraubt worden sind. Auf-
gestort finden sie ihren Platz nicht mehr und tiberschreiten die Grenze des
ihnen zugewiesenen Raumes. Das — im Verborgenen — an den Toten began-
gene Unrecht 16st also eine Krise aus, indem es die Demarkationslinie zwi-
schen den Toten und den Lebenden destabilisiert. Das Durchlissigwerden
genau dieser Grenzsetzung — zentrales und beunruhigendes Motiv der Ge-
spenstergeschichte tiberhaupt — bezeichnet das AuBerkrafttreten einer (vom
Film vorausgesetzten) universellen Ordnung. Die Folgen dieser Destabilisie-
rung bilden dann auch das Zentrum der filmischen Inszenierung: eine Abfol-
ge von sonderbaren bis schlie8lich bedrohlichen Phdnomenen, die die Natur-
gesetze aufheben und daher zur Quelle von Chaos und Zerstérung werden
(Stiirme, Authebung der Schwerkraft, sich bewegende und belebende Objek-
te, Authebung der geldufigen Raumvorstellung usf.) und deren Ursache wie-
derum die Gespenster sind, die sich in diesen Phdnomenen verkérpern. Sie
werden als unsichtbar wirkende oder in belebten Objekten agierende Krifte,
als wispernde und flisternde Stimmen aus dem Jenseits und schliefSlich als
leuchtende und gleiende Lichtgestalten wahrnehmbar.

Der Korper des Gespenstes ist dtherisch, diffus und vielgestaltig. Er ist,
und dies hebt der Film in seiner spektakuldren Inszenierung deutlich heraus,
immateriell.

,»,Ce qui I’intéresse [Steven Spielberg] dans le Poltergeist, c’est ce dont il est fait.
Son apparence, son aspect physique, sa matiére. En un mot: la /umiére. Rien d’autre
que cette indéfinissable boule de feu qui descend 1’escalier et qu’une caméra vidéo,
a ’affit, enregistre automatiquement : c’est plus que de la lumiére mais n’est pas

encore vraiment une image.*’*

So eignet denen auf dem Hohepunkt der Gespensterjagd auftretenden Geis-
terkorpern dann auch eher eine mirchenhafte, eben immaterielle und lichte
Schonheit als ein grausiges AuBeres. Amorph, schwebend und gleiBend treten
sie in Erscheinung. Eingeleitet wird ihr Auftreten durch einen bemerkenswer-
ten langeren Dialog, in dessen Verlauf eine ,,wissende®, alte Frau einem Kind
der Familie (und dem Zuschauer) die Erkldrung fiir die Vorkommnisse dar-
legt. In der Filmnarration erfiillt diese Szene die Funktion eines ersten Ansat-
zes zur Auflosung der Rétselkonstruktion (Was spukt und warum?), gleich-
zeitig ist der Dialog im Duktus einer Méarchenerzihlung angelegt (das Kind
und die alte Frau, nichtliche Stille, eine evokative, geheimnisvolle Musik
ust.). In diesem Dialog wird eine ebenso diffuse wie eklektische, vage christ-
lich geprigte Jenseitsvorstellung angeboten, die von dem dramatisch und
spannungsreich inszenierten Erscheinen der Geister dann nochmals bestéti-
gend visualisiert wird. Besonders deutlich tritt der immaterielle Korper des
jenseitigen Wesens in Kontrast zu den ihrer Grabstitten beraubten Leichen,
die am Schluss des Filmes wie zum Beweis der Anklage aus der aufbersten-
den Erde quellen. Hier der erdig-morastige und faulige Korper als schrecken-

795 Charles Tesson: La neige du téléviseur, S. 58.
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generierendes Sinnbild des leiblich-materiellen Todes, dort die leuchtenden,
immateriellen Korper der Gespenster, die ihre irdische Hiille bereits abge-
streift haben. In Poltergeist wird in der Unterscheidung zwischen den Geis-
tern und ihren ehemaligen leiblichen Hiillen also auch die Leib-Seele-
Dichotomie der christlichen Tradition bebildert.

Somit ist Poltergeist (auch) als eine Geistergeschichte in der — allerdings
stark modifizierten — Tradition der Schauerromantik aufzufassen. Gerade
dieser Aspekt ist hier hervorzuheben, da die Frage nach den Merkmalen der
Geistergeschichte zu einem Korperkonzept fiihrt, das fiir dieses Genre als
konstituierend anzusehen ist und das vor dem Hintergrund der Frage nach der
Bildlichkeit des toten Koérpers neue und interessante Aspekte erdffnet: Der
Korper der Gespenstergeschichte ist der immaterielle Kérper. Zudem ist in
den letzten Jahren eine tiberraschende Entwicklung im Genre Horrorfilm zu
beobachten, namlich die Riickkehr des Genres zur Geistergeschichte in der
Tradition der Schauerromantik, wobei dieser Rekurs gleichzeitig einhergeht
mit einem Wiederaufrufen von Verfahren der klassischen Filmnarration. Fil-
me wie The Sixth Sense (USA, 1999) oder The Others (Spanien/USA, 2001)
stellen die Thematik einer Botschaft oder eines Besuchers aus dem Jenseits in
den Mittelpunkt ihrer Erzahlungen.

Auch in The Shining steht das Motiv des von Geistern bevolkerten Hau-
ses im Mittelpunkt der filmischen Erzéhlung und auch dieses verwunschene
Haus liegt einsam und abgelegen von der alltiglichen Welt in einer entriick-
ten, winterlichen Gebirgslandschaft, auch dieses Haus ist Schauplatz eines
fritheren Verbrechens und auch hier stellt die Errichtung des Geb&udes eine
Uberschreitung dar: Das Overlook Hotel wurde auf dem Grund einer ehema-
ligen indianischen Begrébnisstétte errichtet, die damit geschiandet und ent-
weiht wurde. Wenn auch die zentrale Thematik des Films der allmihliche
Verlust geistiger Klarheit und der Ausbruch des Wahnsinns ist, der den Prot-
agonisten Jack Torrance bedroht, so bildet gleichzeitig der Einbruch der
Geister in die Lebenswelt der in dem riesigen Hotel isolierten Familie einen
zweiten, mit der zentralen Thematik untrennbar verkniipften und bedeutsa-
men Motivkomplex. Die Frage, ob es sich bei den zahlreichen Erscheinun-
gen, die den Protagonisten, aber auch seinen Sohn und am Ende auch seine
Frau heimsuchen, um halluzinatorische Visionen oder wirklichen Spuk han-
delt, bleibt letztlich unbeantwortet. Das im Film an exponierter Stelle einge-
setzte Motiv des Labyrinths legt die Deutung der Ereignisse als Ausbruch des
Wahnsinns mit schrecklichen Konsequenzen nahe: Wahrend Jack Torrance
ein Modell des Irrgartens betrachtet, der im Stil des 18. Jahrhunderts im Ho-
telpark angelegt ist, versetzt eine Fahrt die Kamera und damit den Blick des
Betrachters in die zentrale Aufsicht, die schlieBlich — nach einer ,,unsichtba-
ren* Uberblendung — die reale Anlage in der selben Einstellung zeigt, in der
die Ehefrau und der Sohn als winzige Figuren sichtbar werden. In der Per-
spektive der zentralen Aufsicht erscheinen die beiden Personen im Labyrinth
gefangen und dem beobachtenden, in seiner durch die Einstellung suggerier-
ten Ubermacht bedrohlichen Blick des Ehemanns/Vaters ausgeliefert. Zum
Ende des Films verfolgt Jack Torrance seine Frau und seinen Sohn mit einer
Axt durch den Irrgarten — doch nicht die Verfolgten, sondern er selbst verirrt
sich in dem Labyrinth, findet den Weg (in die Welt, in die geistige Klarheit)
nicht mehr zurtick und stirbt dort.

Die seherische Gabe ist in ihrer warnenden, letztlich schiitzenden Aus-
pragung nur einem Kind (dem Sohn) und {iberdies noch einem alten Koch
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zugeteilt; die Visionen des Vaters erweisen sich dagegen als iiberaus bedroh-
lich und zerstorerisch. In fortschreitendem Mal3 steigern sie in ihm einen
Hass gegen Frau und Sohn und entfesseln schlieSlich den Wunsch, beide zu
téten. In dieser Wendung scheint sich die Vermutung vom ,,Fluch®, der iiber
dem Hotel liegt, zu bestdtigen, denn das Familiendrama stellt die Spiegelung
eines fritheren, tragischen Verbrechens dar, das sich am gleichen Ort ereignet
hat: Ein fritherer Hausmeister hat in der winterlichen Einsamkeit seine Frau
und seine zwei Tochter ermordet. Diese magische Verdopplung der Ereignis-
se weist wiederum nachdriicklich auf den {ibersinnlichen, ,jenseitigen” Ur-
sprung der Ereignisse hin: die Entfesslung zerstorerischer Krifte im Mensch
erscheint in The Shining — letztlich — als die Folge der Missachtung der Grab-
statten. Im Bild der rachenden Geister aus dem Jenseits rekurriert der Film
mithin also auf ein zentrales Motiv aus der Gespenstergeschichte. Die Geister
der Untoten erscheinen zunéchst nur dem Sohn, der den ermordeten Zwil-
lingsschwestern mehrmals in den ebenfalls labyrinthischen Gangen des riesi-
gen Hotels begegnet. Das erste Mal treten sie ihm in korperlich ginzlich un-
versehrten Zustand entgegen, nur ihre Blisse und ihr Schweigen wie auch ihr
plotzliches, als Schreckensmoment inszeniertes Erscheinen weisen sie als
gespenstische Phinomene aus. Zu einem spiteren Zeitpunkt erscheinen sie
ihm jedoch als gemordete und zerstiickelte Leichnahme, die die blutigen Spu-
ren ihrer todlichen Verletzungen tragen. Somit werden die Geisterkorper zu
Botschaftstriagern, die auf ein Verbrechen und eine Bedrohung verweisen.
Als zentrale Figuren eines grauenhaften Stilllebens werden sie gleichzeitig zu
einem blutigen Bild-Ritsel, das der Junge entschliisseln muss, um die Wahr-
heit zu erfahren. "*® Auch hier werden sie wieder zu immateriellen Korpern:
Als das Kind sich entsetzt die Augen zuhélt, sind die Visionen verschwun-
den. Die Geisterkorper, die der Vater sieht, sind dagegen unversehrt und in-
takt, ihre Korper erscheinen zunéchst in faktischer Materialitét. In der Bar des
Hotels begegnet Jack Torrance seinem Vorgénger, der in ihm den Gedanken
erweckt, seine ,,ungehorsame und ldstige Familie zu ermorden, bei einem
zweiten Besuch gerit er dort in eine Party mit zahllosen Gésten. Doch der
Hausmeister/Kellner wie auch die Giste verblassen am Ende der jeweiligen
Sequenzen, verschwinden wieder in die Immaterialitdt. Schlielich verdient
eine weiterer Geisterkorper besondere Beachtung: Im Badezimmer entdeckt
Jack Torrance die Erscheinung einer unbekannten, schoénen Frau; als er sie
umarmt, sieht er jedoch in einem Spiegel, dass er einen bereits verwesenden
Frauenleib in den Armen hélt. Was in einem Augenblick als Verkorperung
von Jugend, von Leben schlechthin erschien, erweist sich als schreckliches
Zeichen fiir die Verginglichkeit des Seins und die Allgegenwart des Todes
im Leben, ein deutlicher Rekurs auf das Vanitas-Motiv. In dem zunichst jun-
gen und schonen, dann zerfallenden Korper fallen die Topoi von Eros und
Thanatos zusammen. Gleichzeitig ist der Vision eine antizipatorische Funk-
tion zugewiesen: Sie ist als Warnung vor der Entfesselung zerstérerischer
und lebensvernichtender Krifte (der Geister, des Wahnsinns) und als Vor-
verweis auf Jacks Tod aufzufassen.

796  Als weiterer Partikel in diesem Ritsel ist auch das Phidnomen des riesigen
Blutschwalls aufzufassen, der vor einer Tiir am Ende eines Korridors wie ein
Vorhang niederfillt und den Korridor iiberflutet — ein Bild, das in Bram Sto-
ker’s Dracula im Moment von Lucys Tod zitiert wird.
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Noch deutlicher als in Poltergeist oder The Shining ist in The Others der
Rekurs auf christliche Jenseitsvorstellungen. Gebete, Heiligenlegenden und
Vorstellungen von der Holle als einer Strafinstanz bilden auf der narrativen
Ebene die alltdgliche Wirklichkeit der Protagonisten des Films: einer sehr
religiosen Witwe und ihrer zwei Kinder. So fithren Mutter und Kinder haufig
lange Dialoge iiber das Fegefeuer, erzéhlt die Mutter ihnen von den jenseiti-
gen Strafen fiir ungezogene Kinder, betet sie in der entscheidenden Situation,
da sie den Gespenstern zu begegnen glaubt, den Rosenkranz, wird mehrmals
der Priester des Ortes erwihnt, dessen sonst reguldre Besuche auf dem
Wohnsitz nun ausbleiben usf. Und im weiteren Sinn stellt sich The Others als
eine Reflexion tiiber (verborgene) Schuld und Vergebung dar, also einer
Thematik, die ebenfalls christlich besetzt ist. Allerdings werden im Verlauf
der Handlung die aufgerufenen christlichen Diskurse letztlich demontiert.
The Others verwendet dabei die Narrationsverfahren und die Asthetik der
klassischen Gespenstergeschichte in der Tradition der Schauerromantik: So
erzeugt die filmische Erzahlung die typische Geheimniskonstruktion, deren
Auflosung den dramatischen Hohepunkt bildet und das Ende des Films ein-
leitet. Gleichzeitig wird die Ikonographie des Genres aufgerufen: das alte,
abgelegene Haus, Abgeschiedenheit von der Welt, Einsamkeit, Naturbilder in
herbstlich gedampfter Farbigkeit, Nebel, ungewisses Zwielicht, Dunkelheit
usf. Die unerklirlichen Geridusche, die Abstellkammer, die die Geheimnisse
der fritheren Bewohner des Hauses birgt, das unheil- und ahnungsvolle Gere-
de des Personals, flackerndes Gaslicht — das Inventar der Schauerromantik
wird nahezu vollstindig verwendet.”’ Das Personal der Handlung ist zudem
auf wenige Protagonisten beschrinkt, gleichzeitig stellt das Haus mit seinem
Park und Familienfriedhof den einzigen Ort der Handlung, wodurch die Ent-
ricktheit und Ausweglosigkeit der Situation durch artifizielle Reduktion her-
vorgehoben wird und gleichzeitig eine Atmosphire von Unwirklichkeit und
Disterkeit erzeugt wird.

Auch in The Others handelt es sich um eine Gespenstergeschichte, bei
der die Geister der Verstorbenen eine Botschaft auszuliefern und eine Aufga-
be zu erfiillen haben. Den dsthetischen Prinzipien des Genres folgend, sind
die Geister zunichst unsichtbar und korperlos, sie manifestieren sich in Ge-
rduschen, im Klavierspiel, sich unheimlich belebenden Objekten wie sich
6ffnenden Tiiren und leisem Wispern. Der Geist des im Krieg gefallenen
Ehemannes erscheint zunichst als lautlose, schattenhafte Silhouette im Ne-
bel. Auch in The Others sind die Geisterkorper also immateriell. In einer Se-
quenz probiert die Tochter ihr Kommunionskleid mit langem, weilen Schlei-
er an. Vor dem dreigeteilten Spiegel, umgeben von Dunkelheit, die nur von

797 In der Verwendung dieser Mittel und in seiner ganzen Asthetik rekurriert The
Others auf die klassischen Horrorfilme der 1950er und 1960er Jahre wie The
Haunting (England, 1962), The Innocents (England, 1961) oder Hush, Hush,
sweet Charlotte (USA, 1964), deren Asthetik gerade das nicht Gezeigte sowie
die Abwesenheit von blutigen Effekten und ein eher atmosphérisches Grauen
auszeichnet. So wird in der Filmkritik dann auch die ,,fast altmodisch klaus-
trophobisch-opulente Innenausstattung, ganz im Stil groBer Studiofilme der
40er Jahre in The Others hervorgehoben, wihrend an anderer Stelle der Film
als eine Riickkehr zum klassischen Supernatural Thriller bewertet wird, da er
sich durch eine Zuriickhaltung in den Effekten und durch Sequenzen in lang-
samen Tempo auszeichne. Wolfgang M. Hamdorf: The Others, S. 32. S. dazu
auch Paul Julian Smith: The Others.
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einem Kerzenlicht erhellt wird, vervielfiltigt sich ihre Gestalt. Den Schleier
tiber ihr Gesicht werfend, spielt das Madchen schlieSlich selbst Gespenst,
womit auf die verbreiteten (Kinder)Vorstellungen von Geistern verwiesen
wird — die Gestalt im weilen Laken.

Doch selbst wenn der Film schlieBlich die Lebenden als die Gespenster
ausweist, zeigt er die Korper der umhergehenden Toten als dtherisch. Zwar
gleichen sie den Menschen, die sie waren, aber sie erscheinen filigran, bleich
und ungreifbar. Die Narration von The Others kehrt die bekannte Perspektive
schlieBlich um: Die Geister sind die Lebenden und die Protagonisten die To-
ten. Zwischen ihnen ist eine Abgrenzungslinie errichtet, die eigentlich nicht
tiberschritten werden darf. Daher sind die Toten und die Lebenden, je nach
Perspektive, die jeweils furchteinfloBenden und unbegreiflichen Anderen, auf
die der Titel verweist, daher kann der Moment, wenn die Abgrenzungslinien
fiir einen Moment durchldssig werden, nur ein Moment des Schreckens sein.
Somit erschafft der Film letztendlich eine Jenseitsvorstellung, die von der
christlichen abweicht — wenn man die bedriickend-traurige Einsamkeit der
Mutter und ihrer zwei Kinder nicht, wie der Film es nahe legt, als eine Art
Fegefeuer, als Strafe fiir ein begangenes Verbrechen auffassen méchte. Al-
lerdings wird die Vorstellung von der Wahrung der Identitdt auch nach dem
Tod beibehalten: Die Toten erkennen sich als die wieder, die sie im Leben
waren, ihre untoten Korper gleichen den lebendigen. Mehr noch: die Zeichen
von Gewalttat und Mord sind auf ihren Korpern ausgeloscht. Am Schluss
entldsst der Film die untoten Protagonisten in die Immaterialitit: Eine Kame-
raeinstellung zeigt die Fassade des Hauses von auBlen. Hinter einem Fenster
stehen die drei Toten und blicken hinaus, regungslos, lautlos, blass und durch
die Fensterscheibe bereits nur wie hinter einem Schleier erkennbar. Schlief3-
lich verblassen sie vor den Augen der Zuschauer zur Unsichtbarkeit — und
verschwinden im Nichts. In der Darstellung der Gespenster verzichtet The
Others ganzlich auf grelle und blutige Effekte. Die Korper der Toten sind
weder von Wunden gezeichnet noch verstiimmelt, sondern vollig intakt und
unversehrt. Der Umkehrung der Welten in The Others entsprechend gehort
das einzige Schreckensbild des Films — das schockierend plétzlich erschei-
nende Gesicht einer alten Frau mit wei} erblindeten Augen — einer Lebenden.

Auch in The Sixth Sense erscheinen die Toten den Lebenden, um eine
Botschaft zu tiberbringen, und auch dieser Film greift auf die klassische Er-
zdhlform zuriick. Wie in The Others ist das Tempo der Erzdhlung betont
langsam und ruhig gehalten, blutige Effekte werden sehr sparsam eingesetzt.
Auch hier werden — wenn auch sehr vage — christliche Assoziationen aufge-
rufen und mit der Todesthematik verkniipft: So spielen zwei zentrale Dialog-
Sequenzen narrativ nicht zwingend motiviert in einer Kirche, wird der ge-
heime Hilferuf des Kindes mit dem ,,De profundis® des christlichen Gebets
verschliisselt, erscheint abermals Schuld und die Erlosung von ihr als beherr-
schendes Grundthema. Der Schuljunge Cole wird von den Geistern der Ver-
storbenen heimgesucht, die ihm Botschaften und Aufgaben anvertrauen. Sie
erscheinen als ,,regular people®, wie es im Film heif3t, und nicht als leuchten-
de Gestalten oder Erscheinungen. Dennoch sind die Korper der Toten imma-
teriell, denn sichtbar werden sie nur fiir den Auserwihlten, eben fiir den, der
iiber den zusitzlichen Sinn verfiigt und zu einer hoheren Wahrnehmung fihig
ist. Anders als in The Others, wo die Geisterkorper im Wortsinn totenbleich
und é&therisch, aber unversehrt sind, und in Polfergeist, wo sie in Form von
spektakuldren und phantastischen Erscheinungen auftreten, gleichen die toten
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Korper hier den Lebenden, die sie ehemals waren, sind aber doch von den
Verletzungen gezeichnet, die zu ihrem Tod gefiihrt haben. Der Film zeigt die
Hingerichteten als gehingte Korper, die Verungliickten als blutig verletzte
Leichname und das Madchen, das vergiftet wurde, als Erbrechende. Erst als
der Junge begreifen lernt, dass die Toten nur seine Hilfe suchen, verlieren die
Erscheinungen der toten Korper etwas von ihrem Schrecken und ihrer Be-
drohlichkeit — eine fiir den Horrorfilm ungewohnliche Akzentuierung. Nur in
einer Sequenz wird die klassische Ikonographie des immateriellen Geister-
korpers aufgerufen: Auf einer Reihe von Photographien, die den Jungen zu
verschiedenen Zeitpunkten seines Lebens zeigt, entdeckt seine Mutter auf
jedem der Bilder einen kleinen, kaum merklichen Lichtblitz neben ihm — ein-
zige (Licht)Spur der umherirrenden Seelen, die ihren Sohn stets umgeben.
Die Immaterialitdt der (toten) Hauptfigur dagegen ist nur indirekt, also tiber
Kameraeinstellung und Bildausschnitt und nicht mittels Kostiim oder Effekt
inszeniert. Der tote Protagonist, der in die Welt der Lebenden zuriickkehrt,
um sich von einer Schuld zu befreien, wird von anderen Protagonisten im
Bildausschnitt nicht angesehen, nicht angesprochen, nicht wahrgenommen.
Niemand aufler dem hellsichtigen Kind kann ihn sehen. Haufig zeigt die Ka-
meraeinstellung ihn einzeln und abgetrennt von den Lebenden im Bildaus-
schnitt. Diese Bildaufteilungen und Kameraeinstellungen erzeugen eine un-
sichtbare Grenze zwischen dem untoten Korper und den Lebenden.

The Haunting (USA, 1999) ein Remake des gleichnamigen Films von
1963, fiihrt die Elemente der Gespenstergeschichte mit dem — eng verkniipf-
ten — Motiv vom ,,verfluchten Haus® zusammen. Schauplatz der Handlung ist
fast ausschlielich eben dieses Spukhaus, eine von einem Unternehmer im
19. Jahrhundert erbaute Villa, in dem die Protagonisten zur Teilnahme an
einem psychologischen Experiment zusammentreffen. Das ebenso prunkvolle
wie diistere Haus wird als desorientierender, verwirrender und labyrinthischer
Raum inszeniert, wobei dieses Thema besonders in der ersten Hilfte des Fil-
mes eine auffallend zentrale Stellung einnimmt. Der eklektische Stil des Hau-
ses, in dem sich in fast monstrds iiberbordender Weise islamische, gotische
und barocke Baustile vermischen und der gleichzeitig berithmte Architektur-
inszenierungen wie in Citizen Kane (Orson Welles, 1941) oder The Shining
als Zitate aufruft, 14sst sich dabei symptomatisch fiir die ebenso eklektischen
Referenzverfahren des Filmes sehen, der zahlreiche klassische Gespensterge-
schichten aus der Literatur ebenso wie aus der Filmgeschichte zitiert. Auch
The Haunting verfiigt damit tiber die Merkmale des post-klassischen Films,
wie sie bereits dargestellt worden sind: die referentielle (Uber)Determiniert-
heit wie auch die spektakulédre, aufwendige Inszenierung um ihrer selbst wil-
len. Uberraschend ist in diesem Zusammenhang auch hier der Riickgriff auf
eine christliche Erlésungsthematik, wie sie hdufig auch die klassische Ge-
spensterthematik kennzeichnet.

In The Haunting existieren zwei Gattungen von Geistern, einmal bewacht
der Geist des Erbauers sein Haus, zum anderen finden die Geister seiner zahl-
losen, unschuldigen Opfer — Kinder, die in seinen Textilfabriken arbeiteten —
keine Ruhe. Der klassischen Motivik der Gespenstergeschichte folgend, su-
chen auch hier die Geister die Lebenden heim, weil sie sie warnen und ihnen
eine Aufgabe iibertragen wollen. Unter den Charakteren gibt es eine weibli-
che Figur, die fir die Wahrnehmung der Erscheinungen aus dem Jenseits
vorherbestimmt scheint, da sie selbst gerade erst dem Tod begegnet ist: Uber
einen langen Zeitraum hinweg hat sie, einsam und zuriickgezogen lebend,
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ihre sterbende Mutter gepflegt. Die Geister erscheinen zunichst nur ihr in
Form von zahlreichen, unerklirlichen Phinomenen wie Gerduschen, Wind,
belebten Gegenstidnden, wispernden, rufenden Stimmen, zum Leben erwa-
chenden Skulpturen. So beleben sich plastische Reliefe von Engeln auf
Wandfriesen, schlagen die Augen auf und verfolgen die voriibergehend im
Haus Lebenden mit ihren Blicken und auf einem ornamentreichen Kamin-
sims aus Holz drehen sich die geschnitzten Kopfe in der Nacht der schlafen-
den Protagonistin zu und beobachten sie. Hier erschafft die filmische Insze-
nierung (mittels aufwendiger Computeranimation) phantastische Korper, in-
dem sie Holz und Bronze belebt. Andererseits verkorpern die Geister sich in
den Winden, Decken und Boden des Hauses, die sich selbstindig in Bewe-
gung versetzen, sich 6ffnen, senken, drehen und somit die Architektur selbst
zu einer Quelle der Bedrohung werden lassen. So massiv die Architektur des
gewaltigen Gebaudes auch erscheinen mag, ist sie doch — zumindest in Teilen
— wandelbar, flexibel, bewegt. SchlieBlich treten die Geister auch als transpa-
rente Erscheinungen auf: Ein in der Nachtluft wehender Vorhang entldsst
kaum sichtbare, transparente Gestalten, die aus seinen Falten auf ein Bett
gleiten. Wenn sich die Protagonistin am Ende des Films dem ,,bosen Geist™*
des Hauses stellen muss, wird dieser als riesenhafte, vielgestaltige und amor-
phe Erscheinung sichtbar, die aus dem Untergrund schwarzer, wolkenartiger
Gebilde hervorsteigt, bei aller Grofle und Diisternis jedoch ebenfalls immate-
riell bleibt. In der Schlusssequenz steigert sich die Inszenierung des immate-
riellen Ko6rpers noch einmal, wenn die erlosten und nunmehr leuchtenden
Kinder- und Engelsfiguren des Reliefs sich ein letztes Mal beleben, um den
toten, sich langsam verwandelnden Korper der Protagonistin zu sich hinauf-
zuheben. In dieser iberaus aufwendigen und hypertrophen Inszenierung einer
Art von Himmelfahrt scheinen christliche Erlgsungsversprechen und Jen-
seitsvorstellungen ebenso auf, wie die (ebenfalls christlich gepragte) Vorstel-
lung von der Seele als einer transparenten und immateriellen Erscheinung,
einer Art verblasstem Spiegelbild des Korpers, den sie, aufsteigend, hinter
sich lasst.

In der Geistergeschichte greift der Horrorfilm auf die Ikonographie und
das Motivinventar der literarischen Phantastik zuriick, die ihrerseits um die
Jahrhundertwende vom 18. zum 19. Jahrhundert an ein bestehendes Amal-
gam von Volks- und Aberglauben, von paganen, aber auch christlichen Vor-
stellungen anschlie3t und es fiir ihre Phantasmen und Jenseitsvorstellungen
einholt.””® Das Gespenst oder der Geist’® lisst sich in der engeren Auffas-
sung als ein Toter verstehen, der um einer bestimmten Aufgabe willen in die
Welt der Lebenden zuriickkehrt. Hat das Gespenst die Aufgabe erfiillt — eine
Warnung oder eine Botschaft abzuliefern, Rache zu iiben, eine Vorhersage zu
erfiillen oder zu verhindern, ein Versprechen einzufordern — kehrt es meist
ins Jenseits zuriick und die iibernatiirlichen Phinomene, die sein Erscheinen
begleiten, lassen nach oder horen ganz auf. In diesem Sinn agieren sie als
Ausfiihrende einer hoheren Macht und als Mittler zwischen wirklichen und

798 Zur Geister- oder Gespenstergeschichte in der literarischen Phantastik s.
Hans-Joachim Brittnacher: Asthetik des Horrors, bes. das Kapitel: ,,Das Ge-
spenst. Angst und Regression®, S. 27-115 und Mario Praz: Liebe, Tod und
Teufel. Die schwarze Romantik.

799  Zur Unterscheidung der Begriffe in literarischer Phantastik und Aberglauben
s. Hans-Joachim Brittnacher: Asthetik des Horrors, S. 27. Hier werden beide
Begriffe fiir eine jenseitige Erscheinung verwendet.
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,hoheren* oder jenseitigen Welten. Gleichzeitig ist das Gespenst als ein Ein-
tritt des Todes in das Leben zu begreifen, da es sich ja um den auferstandenen
und ruhelosen Toten handelt, der die Lebendigen heimsucht. Mit seinem Auf-
tritt ,,greift das Reich der Toten auf die Welt der Lebenden*®® iiber. Daher
sind die bevorzugten Kulissen fiir das Erscheinen des Gespenstes auch Fried-
hofe und Begrabnisstitten, einsame oder entriickte Orte oder dhnliche Stétten
des Todes. Auch die Botschaft oder Warnung, die das Gespenst den Leben-
den zu iiberbringen hat, bezieht sich meist auf Tod und Sterben: Das Ge-
spenst iibt Rache fiir einen Mord, prophezeit den Tod oder Untergang. Im
Motiv des Gespenstes, des wiederkehrenden und ruhelosen Toten, wird also
in phantastischer Paraphrasierung die Thematik des Todes verhandelt — eine
Beobachtung, die sich, wie die Erorterung der Filmbeispiele gezeigt hat, auch
fiir die gegenwirtigen Gespenstererzihlungen des Films bestitigt. Ahnlich
wie die Figur des Vampirs stellt das Gespenst eine recht unverhiillte Maskie-
rung des Todes dar; allerdings ohne die deutliche Verklammerung mit der
Sexualitdt, die fiir das Vampir-Motiv typisch ist. In der Gespenstergeschichte
werden aber nicht nur Todesvorstellungen oder -metaphern verhandelt, son-
dern ebenso Vorstellungen und Fragen iiber ein jenseitiges Leben nach dem
Tod.

,,Die Gespenstergeschichte erlaubt die Darstellung einer abgriindigen Welt- und
Selbsterfahrung, der Prisenz des Todes im Leben und damit die Abfuhr so maf3loser

wie unkontrollierbarer Affektstrome.«*"'

In seiner Erscheinung prasentiert sich der Geisterkorper als Vertreter des To-
des schlechthin: Er zeigt sich als nicht fassbar, dtherisch, wandelbar und po-
lymorph. Somit kann er zum adédquatesten Ausdruck der Unvorstellbarkeit
des Todes werden, der immer nur als Projektion, Phantasma oder Metapher
verhandelt werden kann, weil er sich nicht begrifflich fassen lasst.**

,,Die Gefahr, die der reale Tod fiir jegliches Gefiihl der Stabilitdt, der Ganzheit, der
individuellen Einmaligkeit oder Unsterblichkeit darstellt, wird durch Darstellungen
abgewehrt, die dieses Reale ,verduflerlichen’, indem sie es auf ein Bild (einen Be-
deutungstriger) iibertragen.“**

800 Hans-Joachim Brittnacher: Asthetik des Horrors, S. 48.

801 Ebd, S. 55.

802 Zur begrifflichen Unfassbarkeit des Todes s. Thomas Macho: Todesmeta-
phern. Zur Logik der Grenzerfahrung.

803 Elisabeth Bronfen: Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik, S.
71.
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VI.5. Der unzerstorbare Korper des Killers
im Slasher Film als Personifikation
des Todes

Auch der Slasher Film lésst sich als die — plotzliche und unerwartete — Be-
gegnung mit dem Tod lesen.®** Obwohl diese Thematik fiir den Slasher Film
als zentral auszumachen ist, verzichtet das Genre darauf, Sterben und Tod
durch Narration oder mise en scéne in einen sozialen, religiosen oder meta-
physischen Sinnzusammenhang zu integrieren. Die filmische Inszenierung
konzentriert sich vielmehr nahezu ausschlieBlich auf den brutalen, tédlichen
Anschlag auf den menschlichen Korper, auf seine Agonie und sein Sterben.
Um den bedrohten, verletzlichen und sterbenden Korpers ganz in den Mittel-
punkt riicken zu konnen, skelettiert der Slasher Film die Narration und hohlt
sinngenerierende Zusammenhdnge aus. Denn gerade die Reduktion von nar-
rativer Komplexitdt und Plausibilitéit erlaubt die fiir das Genre bezeichnende
und typische Aneinanderreihung einer scheinbar endlosen Abfolge von Ver-
folgungsjagden und Mordszenen sowie die Prisentation zahlloser verletzter
und sterbender Korper. Die narrativ wie szenisch standardisierte Struktur des
Slasher Films reproduziert also immer neue Variationen eines spezifischen,
wiederkehrenden Handlungsmusters: Bedrohung, Flucht, Mord. Das exem-
plarische Figurenarsenal umfasst den nahezu mechanisch agierenden Serien-
morder, eine Reihe ahnungsloser, meist jugendlicher und weiblicher Opfer
und die Figur des final girl, des einzig iiberlebenden und dem Tod entkom-
menden Midchens. Im Zentrum der filmischen Narration steht jedoch weder
der Versuch, den Titer aufzufinden und unschidlich zu machen, noch das
Bemiihen, eine Motivation fiir das exzessive Morden ausfindig zu machen,
sondern die Abfolge der spektakuldr inszenierten, blutigen Anschlége auf die
Opfer in immer neuen Variationen. Daher wird dem Slasher Film eine seriel-
le Logik®® attestiert, die fiir die unermiidliche Wiederkehr des Titers ebenso

804 Der Slasher Film, auch als Splatter Film oder Stalker Film bezeichnet, gilt als
ein Subgenre des Horrorfilms. Er entsteht in den spiten 1970er Jahren und
zirkuliert bis in die 1980er Jahre in Form von kleinen, unabhéngigen Produk-
tionen und B-Filmen. Mittlerweile ist das Subgenre in die Hollywoodproduk-
tion integriert und wird mit (Teenie)Stars besetzt (wie Sarah Michelle Gellar
in I know what you did last summer oder Drew Barrymore in Scream). S. Kent
Byron Armstrong: Slasher Films. An International Filmography, 1960 through
2001.

805 S. Drehli Robnik: Der Korper ist OK. Die Splatter Movies und ihr NachlaB;
Steffen Hantke: Mord im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. In-
tertextualitit im amerikanischen Serial Killer-Film. Der Serial Killer-Film
kann mit dem Slasher-Film nicht gleichgesetzt werden. Er enthilt zentrale
Elemente des Slasher-Films, wie die blutige Inszenierung des Mordes und der
Leichen, weist aber auch deutliche Modifikationen in Handlungsform und Fi-
gurenkonstellation auf. So ist der Serial Killer-Film meist als Detektivge-
schichte angelegt, in deren Zentrum eine Ritselkonstruktion steht: Wer mor-
det und warum? Die Aufkldrung der meist mysteridsen und spektakuldren
Mordserie riickt neben der héufig als psychopathologisch gezeichneten Figur
des Morders die Figur des Verfolgers (Detektiv, Polizist, FBI-Agent) ins Zen-
trum der filmischen Erzidhlung sowie hiufig auch die Gegensitzlichkeiten
und/oder geheimen Ahnlichkeiten dieser beiden antagonistischen Figuren. S.
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kennzeichnend ist wie fiir die zahllosen Reprisen von gewaltsamen und bluti-
gen Mordsequenzen. Den Verfolgungs- und Totungssequenzen im Slasher
Film gehort somit auch die ganze inszenatorische Aufmerksamkeit und Sorg-
falt. Um das standardisierte Handlungsmuster variierbar und fiir jeden Film
aktualisierbar zu machen, ohne es grundsitzlich zu modifizieren, werden fiir
jeden Film des Genres neue, verbliiffende Effekte erzeugt, weitergetrieben,
iibertrieben und dann wieder durch neue Effekte ersetzt.*”® Zudem findet die
Serialitdt der narrativen Struktur im Slasher Film auf extrafilmischer Ebene
ihre Entsprechung — die bekanntesten und erfolgreichsten Filme des Genres
haben sich zu Fortsetzungsreihen ausgebildet.807 Neben dem hohen Kontin-
gent drastisch inszenierter, physischer Gewalt ist es sicherlich die narrative
wie auch szenische Formelhaftigkeit, die den Slasher Film als Filmgenre ab-
gewertet hat:

,,On the high side of horror lie the classics: [...] films that by virtue of age, literary
ancestry, or fame of director have achieved reputability within the context of dis-
reputability. [...] At the very bottom, down in the cinematic underbrush, lies — hor-
ror of horrors — the slasher (or splatter or shocker) film: the immensely generative
story of a psycho-killer who slashes to death a string of mostly female victims, one
by one, until he is himself subdued or killed, usually by the one girl who has sur-
vived.<**®

Im Slasher Film lisst sich die Prisentation zweier unterschiedlicher Kérper-
konzeptionen beobachten: der Kérper des Morders und der Korper des Op-
fers.

Der Morder ist im Slasher Film als individuelle Person nicht anwesend.
Seine Identitit und seine Motivation bleiben meist verborgen. Oft ist sein

Anette Kaufmann: Blut-Bilder. Der Serial Killer im amerikanischen Thriller.
Zudem ist es fiir den Serial Killer-Film kennzeichnend, dass die Morde als
codierte Botschaften lesbar sind, die von einer bestimmten Handschrift, einem
wiedererkennbaren ,,Stil“ gepréigt sind, aus denen der Verfolger wiederum In-
formationen zu Charakter und Psychopathologie des Téters ablesen kann, die
zu seiner Identifizierung fiihren. Die Leiche und der Tatschauplatz, die der
Killer zuriickldsst, sind also semantisch aufgeladen und die Zusammensetzung
der verstreuten oder verschliisselten Zeichen ergibt eine Botschaft. Der Téter
kommuniziert iiber seine Tat mit seinem Verfolger. Die Morde im Slasher
Film verweisen dagegen auf nichts als auf sich selbst — sie generieren keinen
weiteren Sinn als den, spektakuldre Inszenierung eines blutigen Mordes zu
sein.

806 Dazu bemerkt Rockwell, dass gerade das Genre des Slasher Films in noch
groferem Mal als andere Horrorfilmarten gezwungen ist, den ,,Realismus”
seiner Mordszenen stets an den Erwartungen der Rezipienten neu auszurich-
ten. Will H. Rockett: Devouring Whirlwind. Terror and Transcendence in the
Cinema of Cruelty, S. 38. Da gerade diese Szenen innerhalb des standardisier-
ten Handlungsmusters als die Ausstellungsstiicke des Slasher-Genres gelten
konnen, hat der von Rockwell veranschlagte Innovationszwang eine aufleror-
dentliche Evidenz. S. dazu auch Dennis Uhlemann: Kreatives Téten im Splat-
terfilm der 80er Jahre.

807 Wie Halloween, Friday, the 13th, Nightmare on Elm Street, Scream, I know
what you did last summer.

808 Carol Clover: Her Body, Himself. Gender in the Slasher Film, S. 91.
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Gesicht und damit seine Identitdt durch eine Verkleidung (die Mérder in Psy-
cho oder Dressed to Kill) oder durch Masken verborgen, die zudem seine
Erscheinung entindividualisieren (die weile Eishockeymaske Mike Myers in
Halloween, in Anspielung darauf die weille Gespenstermaske des Mérders in
Scream, die Ledermaske von Leatherface in The Texas Chainsaw Massacre
oder die Kleidung des Morders in I know what you did last summer, der unter
einem langen dunklen Mantel und entsprechendem, tief in die Augen gezo-
genen Hut unerkenntlich bleibt. So wird er zu einer unbekannten und anony-
men Erscheinung, die aber gerade aufgrund ihrer Austauschbarkeit todliche
Bedrohung schlechthin verkorpert. Der Morder befindet sich meist in der
Nihe seiner Opfer und ist somit als permanente Gefahr immer anwesend,
aber gleichzeitig ist er nicht verortbar, nicht fassbar, nicht benennbar. Bis
zum Ende des Films bleibt er ein Phantom, doch selbst wenn er — nachtrég-
lich — ein Gesicht, eine Identitdt und eine Motivation erhélt, interessiert sich
der Slasher Film selten fiir die Auflosung der anfidnglich gesetzten Rétselkon-
struktion. Die Frage nach der Motivation des Téters wird meist nur fliichtig
und (trivial)psychologisch wenig plausibel beantwortet, so dass die Figur des
Morders auch im Moment der Enthiillung seiner Identitit kaum an charakter-
licher Kontur oder Glaubwiirdigkeit gewinnt.*” Die Entindividualisierung
des Killers wird von der spezifischen mise en scéne des Slasher Films perpe-
tuiert und gesteigert. Sie hebt die Anonymitit, aber auch die Ungreifbarkeit
des Morders hervor: Er erscheint selten direkt im Bildausschnitt der Kamera,
sondern meist als Reflexion in Spiegeln und Fensterscheiben, im Hintergrund
des Bildes oder als dunkle, schemenhafte Silhouette. Oder es ist nur eine
Schulter, ein Arm, hiufig eine Hand (die die tédliche Waffe fiihrt) zu sehen.
Haufig wird dartiber hinaus die Prasenz des Morders gar nicht gezeigt, son-
dern nur durch die einsetzende Musik oder Atemgerdusche, vor allem aber
durch die Kamerafithrung, die dem Opfer folgt, indiziert. Die ,,subjektive
Position der Kamera, die das Opfer fokussiert und verfolgt und die Anwesen-
heit von Etwas oder Jemandem als Initiator dieses Blicks suggeriert, oktroy-
iert dem Zuschauer die Perspektive des Taters auf.

,,The most famous of these shots [in the stalker film] is the moving camera point-of-

view, which stealthily approaches an unsuspecting victim.**'°

809 Ganz im Gegensatz zum Morder des Serial Killer-Films, dessen Identitét und
Motivation ausfiihrlich und detailliert behandelt werden und der in einigen
Filmen des Genres sogar als monstrdser ,,Star* inszeniert wird, wie beispiels-
weise die Figur des Hannibal Lecter in The Silence of the Lambs, Hannibal
und Lecter, wozu wiederum die Starpersonae des Schauspielers Anthony
Hopkins beitragt.

810 Vera Dika: The Stalker Film, 1978-1981, S. 88. Eine ausfiihrliche Diskussion
des so genannten point-of-view-shot, also der subjektiven Kameraeinstellung,
leistet Branigan. Er diskutiert ausfiihrlich die verschiedenen Formen der sub-
jektiven Kameraposition in ihrer Einbindung in die jeweiligen narrativen, fil-
mischen Strukturen, auch die fiir den Horrorfilm typischen Einstellungskonfi-
gurationen. So den ,,verzogerten“ POV — ein Protagonist sicht etwas, was ihn
erschreckt, das Objekt seines Blickes wird dem Zuschauer aber vorenthalten —
oder eben die Einstellung, die einen Blick auf etwas suggeriert, das Subjekt
des Blicks aber nicht zeigt. In beiden Fillen wird die ,,fehlende* Einstellung
nur verzogert, sie wird zu einem spéiteren Zeitpunkt nachgeliefert, wobei die-
sem Moment dann hiufig ein spektakuldrer, enthiillender Gestus eignet. Die
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Als Folge dieser Reprisentationsform erscheint der Téter nicht nur identitéts-
los, sondern auch entkorperlicht und entmenschlicht. Der Korper des Téters
ist immateriell und daher auch unverwundbar und unbesiegbar. Er kehrt im-
mer wieder, auch wenn Protagonisten und Zuschauer ihn schon fiir besiegt
und tot halten; er ist unaufhaltsam, tiberall und nirgends zugleich anwesend.
Die Bedrohung durch den Morder ldsst sich weder zeitlich noch rdumlich
fixieren®'', was auch die genretypischen Schockmomente erméglicht, wenn
er plotzlich und unerwartet in die Szene einbricht. Seine Erscheinung teilt
sich dem Zuschauer nur indirekt, als Spiegelung oder Kamerapositionierung
mit. Somit erscheint der Killer im Slasher Film als Reprisentation von Be-
drohung schlechthin. Da sein Erscheinen immer todbringend ist und seine
Figur kaum eine andere (narrative) Funktion als die erfiillt, ein Opfer blutig
zu ermorden, kann er auch als eine Personifikation des Todes aufgefasst wer-
den. So gilt fiir den Morder in Halloween beispielsweise:

,,The almost luminous white mask that he wears through the film is neither gro-
tesquely distorted nor natural, but more resembling the face of a dead man. It there-
fore functions not only to cloak his human features, but also to effectively divorce

him from the world of the living, his victims.**"?

Allgemein ldsst sich zur Figur des Morders dartiber hinaus festhalten:

,»50 wird z.B. der Killer selbst oft zu einem geradezu iibermenschlichen Status erho-
ben, so dass er als Inbegriff des Bosen schlechthin erscheint: unsterblich, unzerstor-
bar, unaufhaltbar.“*'®

Waihrend der Slasher Film also die Gestalt des Killers enthumanisiert und
entkorperlicht und ihn zu einer Repridsentation von letaler Bedrohung
schlechthin stilisiert, werden die Korper der bedrohten Protagonisten und
Opfer im Gegenteil dazu in nahezu exzessiver Materialitdt inszeniert. Die

Trennung der Einstellungen in beiden Fillen erfolgt aus dramaturgischen
Griinden, eben denen, das Moment der Enthiillung zu verzégern. S. Edward
Branigan: The Point-Of-View-Shot, S. 682f.

811 Michael Myers in Halloween wird am Ende des Films erschossen. Die Kame-
ra zeigt den getdteten Morder aus der Aufsicht im Garten liegend. Eine Ein-
stellung spéter ist der vermeintliche Leichnam bereits wieder verschwunden.
Die Bedrohung durch den Tod in Gestalt des Killers ldsst sich nicht fixieren
und findet kein Ende. Gleichzeitig eroffnet dieses Verschwinden des ver-
meintlich Toten natiirlich die Moglichkeit der Fortsetzung. Die meisten
Slasher Filme enden mit einer solchen Pointe, die fast schon zur dramaturgi-
schen Formel des Genres gehort: Am Ende von Friday the 13th taucht eine
Hand mit einem Messer aus dem See auf. Auch die Schlusspointen von Scre-
am und I know what you did last summer stellen durch einen letzten Schreck-
effekt in Frage, ob der Morder wirklich gefasst oder tot ist. Gemeinsam ist al-
len genannten Filmen eine Fortsetzung.

812 J. P. Telotte: Through a Pumpkin’s Eye. The Reflexive Nature of Horror, S.
119. S. zu Halloween auch Kendall R. Phillips: Projected Fears. Horror Films
and American Culture, S. 123-143.

813 Steffen Hantke: Mord im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S.
226.
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Opfer sind stets auf der Flucht®', sie rennen atemlos bis zur Erschopfung

(und werden natiirlich doch eingeholt), kdmpfen aussichtslos, stiirzen, klet-
tern aus Fenstern und springen in Abgriinde, werden verletzt, schreien vor
Angst und Schmerz und winden sich schlieSlich in Agonie. Sie werden er-
wiirgt, erstochen, zerhackt, zerspalten. Wo der Korper des Killers nur indirekt
im Bildausschnitt erscheint, werden die Korper der Opfer besonders haufig in
nahen Einstellungen gefilmt, die den Eindruck von direkter und unvermittel-
ter, Uiberwiltigender Néhe erzeugt. Der Slasher Film prasentiert zudem die
zerstorten Leichen hédufig als ebenso blutige wie sorgfiltig arrangierte Stillle-
ben in naher Kameraeinstellung am Ende einer langen Verfolgungs- und Er-
mordungsszene, wie am Beispiel der weiblichen, der ,,schonen Leiche* be-
reits erdrtert worden ist.

In diesen Szenarien von Verfolgung, Agonie und Ermordung erscheint
immer wieder das Bild des (todlich) verwundeten, offenen Kérpers, das gera-
de fiir den Slasher Film, aber auch fiir den Horrorfilm allgemein als ein hiu-
fig wiederkehrendes, kennzeichnendes Element anzusehen ist. Im folgenden
Kapitel soll daher der Bildlichkeit des offenen und zerstiickelten Korpers
nachgegangen werden.

814 Auch wenn der Slasher Film radikal mit der Asthetik der Schwarzen Roman-
tik bricht und die Figur des gesichtslosen, unmenschlichen Mérders als To-
des-Personifikation neu ausbildet, ist das Wechselspiel von Flucht und Einho-
len, Ergreifen und Gefangennehmen auch fiir die Gothic Novel kennzeich-
nend, in denen sich die Heldin stets auf der Flucht vor dem finsteren Held,
dem ,,gothic villain® befindet, der sie wieder und wieder verfolgt, einholt, ge-
fangen nimmt. Dieser immer wiederkehrende Bewegungszirkel von Flichen
und Einholen ist nach Conrad einer der augenfilligsten und charakteristischs-
ten Bestandteile der Gothic Novel. Allerdings tiberspitzt der Slasher Film die-
ses Wechselspiel und fiihrt es radikal auf seinen Endpunkt zu: Nach Flucht
und Gefangennahme gibt es keine Rettung mehr, sondern nur noch den Tod.
Horst Conrad: Die literarische Angst. Gestaltung und Funktion im Schauer-
roman, bei E.T.A. Hoffmann und in der Detektivgeschichte, S. 16.
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,,] am fixated upon the terrifying instant of transmogrification: the moment of the
tearing apart of limb from limb, the twitching of the extremities, and the bloody,

slippery oozing of the internal organs.“*"

Die Bildlichkeit des gedffneten und zerstiickelten Korpers, die hier mit Bezug
auf Night of the Living Dead und Dawn of the Dead beschrieben wird, kenn-
zeichnet tiber diese Filme hinaus viele neuere Horrorfilme. Der Horrorfilm
inszeniert die gewaltsame und blutige Offnung des Korpers wieder und wie-
der als einen besonders schrecklichen, aber auch faszinierenden Moment. Er
reifit die geschlossene Oberflidche der Haut auf, zerschneidet, durchbohrt und
durchdringt sie; er entblof8t das Leibesinnere, die Organe, das Gewebe, die
Sekrete. Was ist das GraBlliche an der Durchdringung des Korpers, an dem
Blick in sein Inneres? Im Hinblick auf die konstituierenden Merkmale des
postklassischen Horrorfilms, wie sie in Kapitel III dargestellt worden sind,
lieBe sich zunéchst antworten, dass die Représentationen des offenen und
zerstiickelten Korpers genrebedingt sind, d.h. sie werden gemif den Intentio-
nen des Genres, Schock und Angst zu erzeugen, ausformuliert. Zudem schei-
nen zumindest zwei weitere Momente, die Grauen generieren, evident: Einer-
seits werden in den Szenarien der physischen Zerstérung beunruhigende bis
unertrigliche Vorstellungen von Verletzung und Schmerz evoziert. Anderer-
seits lassen sie sich auch als gewaltsame, fast nihilistische Todesbilder lesen,
die den Korper als ,totes Fleisch* reprasentieren und unermiidlich um die —
phantastisch und spektakuldr paraphrasierte — Todesthematik kreisen, deren
Problematik im vorangegangenen Kapitel erortert wurde.

Die Frage nach dem Schrecken des offenen und zerstiickelten Korpers
fithrt aber noch weiter. An diese Bildlichkeit sind ndmlich zusétzliche The-
men- und Motivkomplexe angeschlossen. So ist das Bild des offenen Korpers
weder ohne die Vorstellung einer den Korper abschlieBenden oder einschlie-
Benden Hiille/Oberfliche — also der Haut — denkbar, noch ohne die Vorstel-
lung von dem Korperinneren als einem verborgenen Raum, der durch die
Verletzung bloBgelegt wird und hervortritt. Also ist in diesem Kapitel nicht
nur nach dem ged6ffneten und fragmentarisierten Leib zu fragen, sondern es
sollen auch die mit diesem Korperbild verkniipften Themenkomplexe der
Haut und des Kérperinnenraums in die Diskussion miteinbezogen werden.

815 Steven Shaviro: The Cinematic Body, S. 100.
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VIl.1. Zur Bildlichkeit der Haut
VIl.1.1. Die Haut als Korpergrenze

Der menschliche Organismus wird in der westlichen Kultur seit der frithen
Moderne zunehmend als eine abgeschlossene und eingegrenzte Einheit kon-
zeptioniert. Bis in die Gegenwart reguliert diese Konzeption die Vorstellung
des Korpers, die in Kunst und Literatur, spéter auch in Medizin und Biologie
begriindet wird.

,[...] der fertige, streng begrenzte, nach auflen verschlossene, von auflen gezeigte,
unvermischte und individuelle ausdrucksvolle Korper. Alles, was absteht und vom
Korper ausgeschieden wird, alle deutlichen Ausbuchtungen, Auswiichse und Ver-
zweigungen, d.h. all das, womit der Korper iiber seine Grenzen hinausgeht und wo
ein anderer Korper anfingt, wird abgetrennt, beseitigt, verdeckt und gemildert.
Ebenso werden alle ins Kérperinnere fithrenden Offnungen geschlossen. Zugrunde
liegt diesem Motiv die individuelle und streng abgegrenzte Korpermasse, die un-
durchdringliche und glatte Fassade des Korpers. Die glatte Oberflache, die Korper-
ebene erlangt zentrale Bedeutung als Grenze des mit anderen Korpern und der Welt

. . 816
nicht verschmelzenden Individuums.*

Die Funktion der Abgrenzung und Umbhiillung des Koérpers wird der Haut
zugeordnet. Wie die Vorstellung und Wahrnehmung des Korpers tiberhaupt
ist auch die Konzeptionierung der Haut kulturell erzeugt.

,,Wenn der Korper Austragungsort gesellschaftlicher Diskurse und Machtverhiltnis-
se, ein Kampfplatz ist, dann ist die Haut im besonderen und wortlichen Sinn ein
solcher Schauplatz.«®!”

Wie der Korper in seiner Gesamtheit existiert die Haut nicht ausschlieBlich
als ,,natiirliche“, d.h. biologische Gegebenheit, sondern sie wird als Organ
und als Wahrnehmungsgegenstand gleichzeitig durch eine Vielzahl kulturel-
ler, sprachlicher und symbolischer Differenzierungen und Praktiken gene-
riert. In diesen Diskursen entsteht die Haut als ,,organische wie auch imagini-
re Gegebenheit“®'®, was in den vielen metaphorischen Umschreibungen der
ihr zugewiesenen ,,biologischen Funktionen sichtbar wird: Die Haut wird als
Umbhillung vorgestellt, die das ebenso empfindliche wie unansehnliche Kor-
perinnere umkleidet und schiitzt. Zudem erscheint sie als Gefal3, das die kor-
perlichen Sekrete zusammenhélt und beinhaltet. Sie wird als ,,Korperkleid*
konzeptioniert, das mehr als nur den Leib ummantelt. Denn in dieser Seman-
tik wird das Korperinnere zur Synekdoche fiir das Leben des Menschen
schlechthin, aber auch fiir sein Selbst. Negativ gewendet kann daher die Haut

816 Michail Bachtin: Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur, S.
361. Gerade auf den Aspekt der Geschlossenheit, Abgetrenntheit und Un-
durchléssigkeit des Kérpers wird im Folgenden einzugehen sein.

817 Karl-Joseph Pazzini: Die Haut. Bertihrungssehnsucht und Juckreiz, S. 158.

818 Didier Anzieu: Das Haut-Ich, S. 13f.
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auch zum ,,Gefangnis*“ werden, die das Innere, somit also das Leben, das
Selbst in sich festhalt.?' Als Hiille gewihrleistet die Haut, anders formuliert,
also den rdumlich-zeitlichen Zusammenhalt sowie die Kontinuitidt des Orga-
nismus. Aber sie hélt nicht nur die leibliche Einheit zusammen, sie begrenzt
dadurch gleichzeitig die individuelle Korperlichkeit: Thr wird als weitere,
zentrale Funktion die der klaren Abgrenzung des Leibes gegeniiber der Welt
zugeschrieben.*® Die Haut als Grenze bildet die Bedingung, unter der der
Korper erst als von der ihn umgebenden Welt abgetrennt gedacht werden
kann. In ihrer Abgrenzungsfunktion markiert sie Opposition und Differenz
von auflen und innen, von Korper und Welt. In der alltdglichen Wahrneh-
mung zeigt sich der Korper also als eine durch die Haut begrenzte, undurch-
lassige, individuelle Einheit. Gerade die Haut als Abgrenzungsfliche ermog-
licht es zudem, den eigenen Leib wie auch den des Anderen als voneinander
abgetrennt wahrzunehmen.

,,Die Haut ist mehr als Oberflache, sie markiert die Korpergrenze und die Erfah-

821
rungsgrenze des Ich.

Die Imagination der Zerlécherung oder volligen Zerstorung der Haut (wie im
Motiv der Hiutung) erscheint auch und gerade deswegen als besonders
schreckenerregend, da sie zu einer volligen Auflosung der korperlichen
Struktur fithrt. In dem Moment, da die ihn begrenzende und zusammenhal-
tende Kontur aufgelost wird, zerféllt der Korper — und mit ihm das Kérperin-
dividuum, die korperliche Identitit — in das Amorphe schlechthin, die klar
gezogene Abgrenzung zum Auflen verflieBt. Dieses ,,Auflen” ist, gerade im
Bezug auf den Organismus, als das Erliegen oder die Abwesenheit von kon-
turierender Struktur klassifiziert worden:

,[...] an outside begins at the point where the expansion of a structuring force stops.
[...] A living organism exists only by virtue of the margin (dictated by the species,
by the genetic code) through which it determines, defines and opposes itself, becom-

819 Wie die Semantik der Haut durch Sprache, vornehmlich durch Redewendun-
gen, Sprichworter und Metaphern, generiert wird und sich gleichzeitig an ihr
ablesen ldsst, ist ausfiihrlich untersucht worden von Claudia Benthien: Im
Leibe wohnen. Literarische Imagologie und historische Anthropologie der
Haut; Dies.: Haut. Literaturgeschichte — Korperbilder — Grenzdiskurse. In die-
ser Studie erfolgt eine Diskussion der sprachlich erzeugten Hautbilder im Zu-
sammenhang mit dem sich in der frithen Moderne wandelnden Subjektbegriff
und Kérperbild. So beleuchtet die Autorin die wechselseitige Bedingtheit von
Hautkonzept und Subjektkonstitution: Geschlossenheit und Undurchdringbar-
keit der Hauthiille gehen mit einer VerschlieBung auch der Subjektgrenzen
einher. Die Haut wird hier im Spannungsfeld zweier gegensétzlicher Konzep-
te diskutiert: einerseits als diskursiv erzeugtes Konstrukt und andererseits als
Gegenstand des physisch-taktilen Erlebens, also als leibliche Verankerung des
subjektiven Empfindens. Zur Darstellung der Haut in Kunst und medizini-
scher Abbildung s. James Elkins: Pictures of the Body. Pain and Metamor-
phosis, bes. das Kapitel “Membranes”, S. 35-69.

820 James Elkins: Pictures of the Body. Pain and Metamorphosis, S. 36.

821 Carola Lipp: Die Haut, S. 44.
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ing individual: limit, finiteness, individuality, the struggle waged against the outside

— all these are correlative.“*?

Zusammenfassend kann bereits jetzt die folgende kulturelle Vorstellung von
Haut festgehalten werden: In der geschlossenen und undurchdringlichen
Oberflache der Haut wird die Vielzahl disparater innerkorperlicher Systeme
und Elemente zu der ,,symbolischen Einheit* des individuellen Kérpers zu-
sammengefiigt, die die westliche, neuzeitliche Korperwahrnehmung aus-
zeichnet und gewihrleistet.

VIl.1.2. Die porose Haut

Allerdings ist die Vorstellung von der Haut als abschlieBender Grenzfliche
als eine spezifisch moderne aufzufassen. Bis in die frithe Moderne hinein
sind in Schriften zu Hygiene und Medizin Konzeptionen eines Korpers mit
pordser und durchlissiger Oberfldche nachweisbar.**® So hat Barbara Duden
dargestellt, dass das Korperinnere bis in das frithe 18. Jahrhundert hinein in
Wissenschaft und Justiz als mit dem Makrokosmos verwoben aufgefasst
wird. Die Verbundenheit des unsichtbaren Leibesinneren, dem Mikrokosmos,
mit der ihn umgebenden AuBlenwelt wird erst ab dem 17. Jahrhundert durch
den Wandel im medizinischen Weltbild, in der anatomischen Darstellung und
in den hygienischen Praktiken sukzessiv aufgekiindigt und fiir ungiiltig er-
klirt. *** Am Beispiel medizinischer Schriften aus dem frithen 18. Jahrhundert
zeigt Duden, dass die Haut bis zu diesem Bruch als eine Hiille mit zahlrei-
chen Leibesoffnungen (Augen, Nabel, Brustwarzen usf.) vorgestellt wird,
dass sie dariiber hinaus aber auch als Ganzes als Austrittsportal fungiert.
Denn die Hautoberfliche und die Leibes6ffnungen gelten als Ausgénge fiir
das (auch heilsame) Austreten innerer Sifte, wobei die Offnungen verschie-
denste Sekrete austreten lassen konnen — im Gegensatz zum gegenwértigen
Korperbild, das den Korperdffnungen fixierte Funktionen zuweist. Sifte und
Offnungen sind im friilhmodernen Kérperbild mithin austauschbar. Schlief-
lich gilt die Haut, und daran schlieBen moderne Konzeptionen der Haut —
allerdings unter verdnderten Vorzeichen — an, als Spiegel des uneinsehbaren
Inneren.

,,.Die Haut ist fragil und Grenze. Aber ihr Sinn ist es nicht, Abgrenzung gegen die

Umwelt zu sein; sie ist vor allem eine Fliche, auf der sich das Innere offenbart.***

822 Jean Starobinski: The Inside and the Outside, S. 342. Starobinski verweist
darauf, dass diese Auffassung des Auflen sich gleichermaflen in der Biologie
wie auch in den philosophischen Bestimmungen des Begriffs finden lisst.

823  Gion Conrau: Unsere Haut, S. 25ff. Der Autor fithrt beispielsweise die antiken
medizinischen Vorstellungen von der Haut an, in denen sie als Grenzmem-
bran erscheint, die den Austausch von Séften und Stoffen innerhalb und au-
Berhalb des Leibes, mithin also von Mikro- und Makrokosmos, erméglicht.

824 Barbara Duden: Geschichten unter der Haut, S. 22ff. S. dazu auch Claudia
Benthien: Im Leibe wohnen, S. 69ff.

825 Barbara Duden: Geschichten unter der Haut, S. 144.
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Eine vergleichbare Auffassung von der Haut als einer durchlédssigen Grenze
lasst sich auch in der Geschichte der Hygiene und Sauberkeit auffinden. Bis
zum 18. Jahrhundert dominiert auch im Bereich der Reinlichkeit und Koérper-
pflege die Vorstellung von der pordsen, ,,offenen” Haut.**® Die Grenzen des
Korpers werden in dieser Konzeption als grundsitzlich nach innen wie auch
nach auBlen hin durchléssig gedacht. Daher geht diese Vorstellung durchaus
auch mit Angst und Sorge um die Instabilitdt und Fragilitdt der korperlichen
Hiille einher.*?” Die zahllosen Offnungen der Haut, die die Oberfliche des
Korpers durchsetzen, erscheinen beunruhigend und bedrohlich, da durch sie
Substanzen in ihn eindringen konnen, die ihn schwéchen oder sogar erkran-
ken lassen: Wasser, kalte oder zu heifle Luft, giftige Dampfe und iible Mias-
men®?®. Aus diesem Grund werden beispielsweise Dampfbéider und Bader bis
in das 18. Jahrhundert als gefidhrdende Unternehmungen angesehen, da das
Korperinnere im Bad mit Wasser und den darin enthaltenden Substanzen
durchschwemmt wird und diesen schutzlos ausgeliefert ist.%* Andererseits
konnen durch die Kérperoffnungen Séfte und Dampfe entweichen. Der pord-
se Korper ist demnach bestindig durch den Austausch der verschiedenen
Substanzen geféhrdet, der gleichzeitig das fragile Gleichgewicht von Innerem
und AuBerem bedroht und deren Ungleichgewicht Schwiche oder Krankheit
nach sich ziehen kann.**

VIl.1.3. Die Haut als identitatsstiftendes Organ

Zudem stellt die Haut das zentrale und konstituierende Element in der Fixie-
rung der menschlichen Identitdt dar. Sie bildet die (Ober)Fliche des Korpers,
auf die Zeichen von Alter, Geschlechtszugehorigkeit und ethnischer Identitét
projiziert und wieder abgelesen werden.**! Ebenso werden auf ihr Krank-
heitszeichen, individuelle Merkmale (Male, Vernarbungen, Flecken) oder
Zeichen sichtbar, die kulturelle, religiése und soziale Zugehorigkeiten indi-

826 Philip Sarasin. Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Korpers 1765 —
1914; Georges Vigarello: Concepts of Cleanliness.

827 Georges Vigarello: Concepts of Cleanliness, S. 9ff.

828 Noch bis ins 18. Jahrhundert gelten die Erdausdiinstungen als geféhrlich und
krankheitserregend fiir den Organismus, s. dazu Alain Corbin: Pesthauch und
Bliitenduft. Eine Geschichte des Geruchs, bes. S. 35-52.

829 Georges Vigarello: Concepts of Cleanliness; Philip Sarasin: Reizbare Maschi-
nen. Eine Geschichte des Korpers 1765 -1914, S. 267-272.

830 Dass die Grenze zwischen Korper und Welt vom Mittelalter bis zum Barock
viel undifferenzierter und durchldssiger vorgestellt und gedacht wird, hat auch
Bachtin in seiner Studie zum ,,grotesken Leib* nachgewiesen. Allerdings fo-
kussiert diese Untersuchung die einzelnen Korperorgane, die mit ihren Off-
nungen und Ausstiilpungen die Koérpergrenze durchlissig werden lassen und
ihn mit der ihn umgebenden Welt verbinden und verweben. Gerade im Bezug
auf die Korperoffnungen erlangt aber auch in diesem Korperbild die pordse
oder durchlocherte Haut eine zentrale Bedeutung. Michail Bachtin: Rabelais
und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur.

831 Eine weitere Funktion der Haut, die hier nicht beriicksichtigt wird, ist die
eines Kommunikationssystems, das iiber Berithrung und Empfindung taktile
Erfahrungen und Wahrnehmungen vermittelt. Am Beispiel der korperlichen
Kontakte zwischen Mutter und Kleinkind geht Montagu gesondert auf diesen
Aspekt ein. Ashley Montagu: Die Haut.
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zieren (Bemalungen, Tatowierungen, Durchlocherungen). Gerade in dermato-
logischen und psychoanalytischen Zusammenhéngen gelten die auf der Haut-
oberfldche sichtbaren und wahrnehmbaren Verdnderungen zudem als Indices
fiir Vorgidnge und Verdnderungen im Inneren des Koérpers. Die Haut vermit-
telt zwischen den unsichtbaren (pathologischen) Vorgingen in der Koérperin-
nen- und der AuBlenwelt. Als Fliche ist die Haut somit zeichenhaft oder, an-
ders formuliert, semantisch codiert.

,Nur iiber die Zeichen, die am Leib erscheinen, oder die aus ihm stromen, lassen

sich Vermutungen iiber sein Inneres anstellen.***

Die Haut hilt somit nicht nur den Organismus zusammen, sondern dient zu-
dem als Einschreibungsfliache, auf der sich die Vorginge des Kérperinneren
mitteilen und die die individuelle Korperlichkeit konstituiert. Dabei erhebt
die westliche Kultur (bis in die Gegenwart hinein) eine glatte, makellose,
moglichst alterslose, helle Oberfliche zum Ideal, auf der, einem dsthetischen
Kanon entsprechend, nur bestimmte Zeichen sichtbar werden diirfen.®** Es ist
nun gerade diese Fldche, die der Horrorfilm, besonders der Slasher Film, ge-
fahrdet und zerstort. Er schreibt auf sie die Zeichen eines gewaltsamen
Durchdringens ein und pragt damit die als glatt und unversehrt gewiinschte
Fliche.

Die Vorstellung von der Durchdringung und Zerlgcherung der Haut er-
fihrt ihre hochste Steigerung in der Bildlichkeit der Enthiutung®*, wie sie
sich in den Mythen der Antike und in der Hagiographie des Christentums
findet, wie im Marsyas-Mythos oder in der Heiligenlegende des Apostels
Bartholomius.®® Der Schrecken dieses Motivs besteht iiber die evozierte

832 Barbara Duden: Geschichte unter der Haut, S. 125.

833  Elkins weist darauf hin, dass schon in der Kunst der Renaissance, bei Agnolo
Bronzino (1503-1572), Michelangelo (1475-1564) oder Raphael (Raffaello
Sanzio, 1483-1520) das Ideal der Haut als Marmor, als einer glatten, makello-
sen, hellen Fliche sichtbar wird, was mit dem Unsichtbarwerden der Haut als
einem empirischen Organ einhergeht, also dem Unsichtbarwerden ihrer ,,rea-
len®, unregelméBigen, versehrten Materialitit. Das idealisierte Inkarnat er-
scheint als gleichzeitig transparente wie lichtreflektierende Flache. James El-
kins: Pictures of the Body. Pain and Metamorphosis, S. 62-66. Eine ver-
gleichbare Idealisierung der Haut findet sich im 19. Jahrhundert bei Jacques-
Louis David (1748 -1825) oder Jean Auguste Dominique Ingres (1790-1867)
sowie besonders auffillig in der zeitgendssischen, computerbearbeiteten
(Werbe)Photographie.

834 Claudia Benthien: Im Leibe wohnen, S. 88-100. Sie geht ausfiihrlich auf das
Motiv der Schindung in den bildenden Kiinsten der Renaissance und des Ba-
rock ein.

835 Die Hautung stellt die Strafe fur die Hybris des Satyrs Marsyas dar, der sein
Flotenspiel mit dem Lautenklang des Apollon zu messen wagte. Bereits in der
bildenden Kunst der Antike werden neben dem musikalischen Wettstreit und
dem darauf folgenden Urteil hdufig Schmerz und Qual des Gehauteten her-
ausgehoben. Wenn sich das Motiv in der Kunst der Neuzeit (besonders in Re-
naissance und Barock wird es hdufig aufgegriffen) durch die Christianisierung
auch gewandelt hat (die Marterung als Strafe fiir den gegeniiber Gott gezeig-
ten Hochmut), steht jedoch weiterhin oft die stark dramatisierte Materialitét
des geschundenen Leibes im Zentrum der Darstellung. Zum Mythos des Mar-
syas s. Eric M. Moormann; Wilfried Uitterhoeve: Lexikon der antiken Gestal-
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Vorstellung von Qual hinaus in dem nicht nur lebens- sondern auch identi-
tatsvernichtenden Moment dieser Strafe. Der Gehdutete ist nicht mehr wie-
dererkennbar, er hat mit der Hauthiille auch korperliche Identitdt und Indivi-
dualitit verloren. Gleichzeitig entblBt die abgezogene Haut die blutige, rohe,
nasse und amorphe Fleischlichkeit des Organismus vollstdndig, wéhrend die
Durchlocherung der Haut durch Verletzung partiell bleibt. Die Behéltnisfunk-
tion der Haut wird durch die Hautung nicht nur eingeschrinkt, sondern génz-
lich vernichtet. Das Individuum ,,zerfliefit“. Der Schrecken der Bildlichkeit
der Héutung besteht also darin, dass die Durchdringung der Haut, die die
opake Kontinuitit der abschlieBenden Oberfliche verletzt, bis zur vélligen
Zerstérung getrieben wird.

Das Schreckensmoment, das die Szenarien von der Durchdringung der
Haut implizieren und unermiidlich wiederholen, liegt mithin darin, dass die
fiir die Moderne paradigmatische Wahrnehmung des Korpers als abgeschlos-
sene, fest umgrenzte Einheit mit glatter und intakter Oberfldche suspendiert
wird. Mit der Destabilisierung der Oberfliche und Grenze des Korpers geht
die Destabilisierung der alltédglichen Korperwahrehmung einher, die auf die
Oberfliache des Korpers Ordnung und Geschlossenheit einschreibt. So greift
Hellraiser (Clive Barker, 1987) auf die Bildlichkeit des geschundenen und
enthduteten sowie des zerstiickelten Korpers zuriick. Im Zentrum des Films
steht die Schilderung der vernichtenden Folgen des Wunsches nach einer
somatisch-sinnlich verstandenen Grenziiberschreitung. Auf seiner Suche nach
Erfahrungen ,,jenseits aller Grenzen“ findet der Protagonist ein magisches
Ritselobjekt, das ihm die Erfiillung aller seiner Wiinsche verspricht, da es die
gesuchte grenziiberschreitende Erfahrung ermdglicht. Dieses magische Ob-
jekt erweist sich als eine Art Biichse der Pandora, das eine blutige Hollenvi-
sion de Sadescher Provenienz heraufbeschwoért, in der der Protagonist als
leiblich verfasstes Subjekt vernichtet wird. Die Sequenz zu Beginn des Films
zeigt die vollstindige Zerstérung seines Korpers: Haken und Messer bohren
sich durch seine Hautoberfldche, zerren sie auseinander, bis sie aufreifit. Zu-
riick bleiben amorphe, rohe Fleischklumpen, Hautfetzen, Lachen von Blut,
Korpersekreten und Schleim. Das Innere des Korpers wird nach auflen ge-
kehrt, leibliche Einheit und Individualitdt zerrinnen in Flussigkeiten. Der
Darstellung der korperlichen Vernichtung ist jedoch ein lustvolles Moment
eingeschrieben: In der von Hellraiser imaginierten Phantasie der Zerstiicke-
lung existiert ein orgiastisches Moment. Durch die Aneignung/Aufzehrung
frisch getoteter Korper ist es dem Protagonisten moglich, seine Korperlich-

ten, S. 436ff. Bartholoméus gilt in der christlichen Tradition als einer der
zwOlf Apostel. Nachdem er Wundertaten vollbrachte (u.a. Heilung der von
einem bosen Geist besessenen Tochter des Konig Polimius), wird er vom
Bruder des Polimius, Astyages, auf Bitten der Priester des Tempels gefangen
genommen und gehdutet. In der bildenden Kunst wird er vielfach mit dem
Schindmesser oder, seltener, mit der abgezogenen Hauthiille als Attribut dar-
gestellt (wie beispielsweise auf dem Dreikonigsschrein des Kolner Doms). In
Renaissance und Barock riickt die Darstellung des gehduteten Mértyrers als
écorché in den Mittelpunkt des Interesses. Die Dramaturgie hebt nun mit der
Grausamkeit der Folter und der Evokation des empfundenen Schmerzes die
stoffliche Verfassung des Leibes hervor. Gerade am Motiv der Héutung als
einer Strafe wird also deutlich: ,,Haut und Hautzeichen sind in der europi-
schen Tradition Symbole der Macht tiber Menschen.* Carola Lipp: Die Haut,
S.43.
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keit in einem qualvollen Prozess wieder zu restituieren. Im Verlaufe dieser
Wiederherstellung wird der Korper in verschiedenen Stadien sichtbar: als ein
nass-blutiger écorché, der sich eine Hauthiille nach der anderen aneignet, um
langsam wieder eine menschliche, also geschlossene, intakte und individuali-
sierte Korperlichkeit anzunehmen. Doch die Auflgsung der leiblichen Einheit
erweist sich als irreversibel: In einer Sequenz zum Ende des Films wiederholt
sich die Zerfleischung des Protagonisten. Auf den K6rpern der Zenobiten, der
monstrosen Herren des magisch heraufbeschworenen Universums, haben sich
die selbstzerstorerischen und selbst entgrenzenden Folterpraktiken program-
matisch eingeschrieben — ihre Leiber sind von Nigeln durchbohrt, mit Nadeln
gespickt, die aufklaffende Haut von Klammern und Zangen auseinanderge-
zogen, so dass ihr Leibesinnere, Knochen und Fleisch, sichtbar wird.

In Trouble Every Day steht die Haut im Mittelpunkt der filmischen Er-
zdhlung — als empfindliche und verletzbare Oberflédche, deren Zerstérung die
Vernichtung des Individuums nach sich zieht. Dabei ruft Trouble Every Day
die oben dargestellte Metaphorik auf, die sich in Bezug auf die Haut heraus-
gebildet hat — Haut als Korperkleid, als schiitzende Hiille, aber auch als iden-
tititserzeugende Flache. Zwei Protagonisten des Films sind infolge eines me-
dizinischen Experiments an einer mysteriosen Krankheit erkrankt, die eine
uibersteigerte, im wortlichen Sinn verzehrende Begierde nach menschlicher
Haut hervorruft, nach dem Kontakt mit Haut, nach dem Besitz und schlief3-
lich der vollstindigen Aneignung von Haut. In der Begegnung mit einem
anderen Menschen enthiillen sich die Konsequenzen dieses krankhaften, kan-
nibalischen Begehrens von Haut: Die Opfer werden zerbissen und zernagt bis
die Haut sich in eine blutige, durchlocherte, zerstérte Oberflache verwandelt.
Ebenso werden die identitétsstiftenden Zeichen, als deren Trager die Haut ja
fungiert, zerstort — die Opfer sterben als écorchés, als geschundene, nahezu
enthiutete, nicht mehr wiedererkennbare Leiber. Gerade durch die mise en
scene des Films wird die Haut als Korperhiille herausgestellt. Wieder und
wieder werden — auch intakte — Hautflichen in GroBaufhahme gezeigt, stellt
die Kamera die Haut als ein feinstrukturiertes Relief mit Malen und Zeichen
in langsamen Kamerafahrten in naher Einstellung aus. Dariiber hinaus wird
wieder und wieder festgehalten, wie Hiande iiber Haut gleiten, wie Haut ertas-
tet wird, wie sich Hautflachen beriihren. Der Film stellt die Empfindlichkeit
und Verletzbarkeit dieser Hautfldchen dar, die dann zerstort werden: Der qué-
lerische Tagtraum des Protagonisten zeigt aufgerissene und blutgetrankte
Hautoberfldchen, die spéter im Bild der Opfer wiederkehren. Die Oberfldche
eines toten Korpers erscheint im nahen Blick der Kamera als blutiges, nass-
glidnzendes, strukturiertes Relief und der blutdurchtriankte Faltenwurf eines
zerrissenen Kleidungsstiicks wird in der abstrahierend nahen Einstellung
ebenfalls zur hautartigen Hiille, einer von einem Netz aus Flecken und Gefi-
Ben tiberzogenen Hautfliche. Der Film inszeniert die Haut in einer iiberstei-
gerten Materialitit, die ihre Zerstérung um so schrecklicher erscheinen lésst.
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VII.2. Innen- und AuBenraum des Korpers

Die Haut wird, wie oben gezeigt werden konnte, als Schutz und Hiille des
Leibes sowie als Triger von identitétsstiftenden Zeichen aufgefasst. Fiir die
Vorstellung des verschlossenen Leibes ist dartiber hinaus auch die ihr zuge-
schriebene Eigenschaft als Grenzflidche von besonderem Interesse.

,»An und auf der Haut und durch sie hindurch in beide Richtungen findet ein Grenz-
geschehen statt. Sie ist Projektionsfldche, erdffnet einen dahinter liegenden Projek-

tionsraum. <

Die Haut als feste und undurchdringliche Grenzflache schafft eine spezifische
Raumkonfiguration, die aus dem Korperinnenraum sowie aus dem den Kor-
per umgebenden Auflenraum besteht.**” Der Korper ist somit in Oberfliche
und Tiefe, ,,Kern und Schale“ unterteilt. Gleichzeitig ist er durch die Haut
von diesem Auflen abgegrenzt.

Die Vorstellung eines Inneren als einer Einheit entsteht durch den sie
konstituierenden Akt der Begrenzung.**® Im Fall des Korpers stellt die Haut
diese Abgrenzungsfliche dar, die die Korpereinheit schafft und abschlief3t. In
anthropologischen wie auch medizinischen Konzeptionen ist daher die Be-
grenzung eines Organismus (als einer biologischen Struktur) wie auch des
Individuums als einer fest umrissenen Identitit die grundlegende Bedingung,
unter der sie tiberhaupt gedacht werden kann. Erst durch den Akt der Ab-
grenzung vermag sich die physische Einheit und Identitét zu bestimmen, zu
definieren und sich in Differenz zu Anderen zu setzen. Hier zeigt sich die
Differenzsetzung, die die Konzeption des Korperinneren und -dulleren be-
stimmt, ganz deutlich: Ein Inneres kann nur in Korrelation zu einem AuBeren
gesetzt werden.

Die Haut als Kontakt- und Grenzflache also, die zwischen Innerem und
AuBerem trennt. Die Verwundungen, die der Horrorfilm dem Korper zufiigt,
Offnen diese Oberfliche, schaffen Risse und ('jffnungen.83 ° Durch sie kénnen
Korperfliissigkeiten und Organe austreten, die sonst von der Hauthiille zu-
riickgehalten werden. Das Innere des Korpers tritt nach auflen. In dem Mo-
ment, in dem die unter oder hinter der Haut geborgenen Kérpersubstanzen in
den den Korper umgebenden Aullenraum einsickern oder eintreten, erschei-
nen sie an einem ihnen nicht zugewiesenen Ort. Sie iiberschreiten eine De-
markationslinie und destabilisieren somit das rdumlich differenzierte System,

836 Karl-Joseph Pazzini: Haut. Berithrungssehnsucht und Juckreiz, S. 158.

837 Die Vorstellung von der Haut als einer abgeschlossenen Grenze, die die Di-
chotomisierung von innen und auflen erst erzeugt, beginnt sich in der frithen
Moderne auszubilden. S. Claudia Benthien: Im Leibe wohnen, S. 54. Wie im
vorangegangenen Kapitel gezeigt wurde, wird zwischen dem Korperinnen-
und AuBlenraum jedoch ein Austausch in Form von Filter-, Wahrnehmungs-
und Informationsfunktionen gedacht.

838 Jean Starobinsky: The Inside and the Outside, S. 342f.

839 Diese Offnungen entstehen zusitzlich zu den bestehenden, funktional wie
semantisch determinierten Korperéffnungen wie Augen, Nase, Mund usf. Sie
zerstoren daher die Ordnung des Kérpers, d.h. das fixierte, geordnete System
von Korperein- und ausgingen.
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in dem der Korper vorgestellt wird. In dem Moment, wo Korperfliissigkeiten
aus dem Inneren austreten, gelten sie meist als unreinlich oder gar ekelerre-
gend.840 Dies gilt in besonderem Maf fiir das Austreten von Fliissigkeiten
infolge von Verletzung oder Krankheit. Solange das Korperinnere (mit sei-
nem Schleim, den Sekreten, Organen, Geweben) auf der Oberfliche nicht
sichtbar wird, bleibt es Teil des verborgenen, eben ,,inneren” Organismus.
Quellen die Sekrete aus dem Korper heraus, werden sie als Symptome fiir
eine pathologische Krise des Korpers sowie als ekelerregende Substanzen
wahrgenommen. Die Oberfliche muss in der westlichen, neuzeitlichen Kor-
pervorstellung das unter ihr Liegende also nicht nur schiitzen und umschlie-
Ben, sondern auch umfassen und zuriickhalten. Der verborgene Kern des
Korpers darf nicht nach auflen dringen. An dieser Stelle sei an die Konzep-
tion der ,strukturellen* Verunreinigung bei Douglas erinnert, die bereits im
Zusammenhang mit der Furcht vor Kontaminierung und dem Schreckensbild
der Seuche erliutert wurde.**! Innerhalb eines (rdumlich) strukturierten Sys-
tems ist das verunreinigende Element dasjenige, das sich nicht an dem ihm
zugewiesenen ,,richtigen Ort befindet. Damit représentiert es eine Destabili-
sierung oder gar eine Auflsung einer rdumlich begriindeten Ordnung. In der
Topographie des Leibes ist es nun sein Inneres, das als Ort fiir Sekrete, Blut
und Organe ausgewiesen ist. Daher ldsst sich das Austreten dieser Fliissigkei-
ten und Elemente als Gefdhrdung des korperlichen Ordnungssystems auffas-
sen, das Ekel und Grauen erzeugt.

Das Bild des Korpers impliziert also eine Differenzsetzung von einer
Oberfldche und einem Inneren oder einem hinter/unter der Oberfldche Lie-
genden. In diesem rdumlich gedachten System ist der Korper aufgeteilt in
einen verborgenen und abgeschlossenen Raum, in dem die organischen Le-
bensprozesse sich vollziehen, und eine grenzbildende Oberfliche und Um-
schliefung. Die Durchtrennung und Offnung der Korperhiille, die beide Kor-
perrdume voneinander abtrennt, ldsst die Grenze zwischen dem Korperinne-
ren und der KorperauBenwelt durchléssig werden.

VIl.2.1. Die Konzeption des Korperinneren als Raum

Im Folgenden soll nach der Genese der Vorstellung vom Korperinneren als
einem abgeschlossenen Raum gefragt werden. Seit der Renaissance®? haben
sich verschiedene Reprisentationsverfahren ausgebildet, die die Korperhiille
tiberwinden, in den Korper eindringen und ihn abzubilden versuchen. So
richten gerade die anatomischen Praktiken der frithen Neuzeit einerseits den
Blick auf das Innere des Korpers und versuchen, in ihn einzudringen, ande-
rerseits suchen sie das Koérperinnere in Illustrationen zu entwerfen und zu

840 Mit Ausnahme der Trénen als dem Ausdruck von (weiblichem) Kummer oder
von Trauer, die in der Literatur und Kunst haufig als , kristallklar®, ,,perlenar-
tig™ oder als ,,Glastropfen® beschrieben, d.h. in eine Metaphorik des Reinen
gekleidet werden.

841 Mary Douglas: Reinheit und Gefédhrdung.

842 Auf die Anatomie vor der Renaissance, beispielsweise in der Antike oder im
Mittelalter, kann hier nicht eingegangen werden. Die Renaissance wird als
Ausgangspunkt der Betrachtungen gewihlt, da in diese Zeit auch die Entste-
hung der (iiberlieferten) anatomischen Abbildung des Kérperinneren fillt, die
fiir die in dieser Arbeit gestellten Fragen von zentraler Bedeutung ist.
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fixieren. Die Bilder vom Korperinneren, die Medizin und Kunst in dieser Zeit
erzeugen, konfigurieren und etablieren die Vorstellungen von einer verborge-
nen, inneren Leiblichkeit, die bis in gegenwirtig zirkulierende Auffassungen
vom Korperinneren hineinreichen. Dem weitreichenden Themenfeld der
(anatomischen) Darstellung des Korperinneren kann in dieser Arbeit jedoch
nur soweit nachgegangen werden, wie es sich fiir die hier verfolgte Fragestel-
lung nach dem schreckenserzeugenden Moment des gedffneten Korpers als
relevant erweist.

In der westlichen Geschichtsschreibung allgemein und gerade in der Me-
dizingeschichte wird die Renaissance {iberwiegend als die Epoche angesehen,
die das Projekt der Anatomie in besonders folgenreicher Weise aufgreift und
damit die Pramissen fiir ein neuzeitliches, wissenschaftliches Verstindnis
vom Aufbau des menschlichen Leibes schafft. Die Anatomie, also die Sek-
tion des menschlichen Kérpers®®, und die anatomische Abbildung, wie sie
sich in dieser Zeit ausgebildet haben, entwickeln ein neues Bild vom Korper.
Das anatomische Wissen strukturiert sich in der Renaissance anhand neuer
Paradigmen, unter denen das Postulat des praktischen, selbst durchgefiihrten
Versuchs am Leib als das bedeutendste und innovativste gilt. Der menschli-
che Korper iiberhaupt, besonders aber das Innere des Korpers riicken im spa-
ten 15. und 16. Jahrhundert in den Mittelpunkt des Interesses von Kiinsten
und Wissenschaften.*** Vornehmlich wird dies an dem Verfahren der Sektion
des menschlichen Kérpers ersichtlich, das eine Bliitezeit erlebt.* In der frii-
hen Neuzeit wird der menschliche Korper geffnet und zergliedert. Die ana-
tomischen Verfahren der Sektion erlauben den Blick in das sonst verborgene
Korperinnere. Das Interesse an der Offnung des menschlichen Kérpers und
an der Untersuchung seines Inneren ist im Vergleich zu vorhergehenden Epo-
chen so groB und weitreichend, dass sich von einer ,,Kultur der Sektion“ in
der frithen Neuzeit sprechen lasst.3*® An diesen anatomischen Praktiken und
Projekten ist ein Aspekt im Hinblick auf die hier gestellten Fragen besonders
interessant. Das gesteigerte Interesse am Inneren des Leibes ldsst sich ndm-
lich vor allem als ein Wunsch nach der Sichtbarmachung des Korperinneren
lesen. Darauf weist einerseits die Tatsache hin, dass zahlreiche Sektionen in

843 ,[...] this definition comes in 1497, when the physician Alessandro Benedetti
opens his treatise on anatomy by stating that what the Greeks call anatomice,
»we call the dissection of the members®.“ Bernard Schulz: Art and Anatomy
in Renaissance Italy, S. 35.

844 Martin Kemp, Marina Wallace: Spectacular Bodies, S. 69ff. Die Autoren zei-
gen auf, wie sich anatomische Studien einerseits und die bildenden Kiinste
andererseits seit der Renaissance aneinander ausbilden, um ein neues, mog-
lichst ,,naturgetreues” Abbild des menschlichen Korpers zu schaffen. Fiir das
18. Jahrhundert wird die Interdependenz von medizinischer Darstellung des
Korpers und der Abbildung des Korpers in der Kunst ausfiihrlich nachgewie-
sen und diskutiert von: Barbara Maria Stafford: Body Criticism. Imaging the
Unseen in Enlightenment Art and Medicine.

845 S. Bernard Schulz: Art and Anatomy in Renaissance Italy; Andrew Cunning-
ham: The Anatomical Renaissance; Jean Céard, Marie Madeleine Fontaine,
Jean-Claude Margolin (Hg.): Le Corps a la Renaissance; Michael Sonntag:
Die Zerlegung des Mikrokosmos. Der Korper in der Anatomie des 16. Jahr-
hunderts; David Le Breton: La chair a vif. Usages médicaux et mondains du
corps humain.

846 S. Jonathan Sawday: The Body Emblazoned. Dissection and the human body
in Renaissance Culture.
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der frithen Neuzeit vor einem offentlichen Publikum in zu diesem Zweck
errichteten, so genannten ,,anatomischen Theatern® stattfinden, die auf ein
reges Interesse stoen.®

,|--.] the term “theatre” has a double meaning: it is both the (temporary) physical
place in which a special kind of event is shown, and it is the showing itself. What is
physically on show in this theatre are the “things themselves™: in this case, the parts

of the human body which are being laid open before our eyes.****

In zahlreichen europdischen Stiddten, wie in Bologna, Padua, Paris, Leiden,
Amsterdam und London, werden anatomische Theater errichtet, die nur fiir
offentliche Sektionen vorgesehen sind und deren Zugang keineswegs nur
einem Fachpublikum gestattet ist.**’

Andererseits, und dieser Aspekt ist fiir die Frage nach der Konzeptionie-
rung des Korperinneren besonders interessant, bildet sich zeitgleich die neu-
zeitliche, anatomische Illustration aus. Die Beobachtungen und Ergebnisse
der Offnung und Zergliederung des Kérpers werden in Darstellungen und
Tlustrationen fixiert. Exemplarisch fiir das Interesse am Inneren des Leib-
raumes und seiner Reprisentation in der anatomischen Illustration kann An-
drea Vesals Anatomiewerk De humani corporis fabrica angefiihrt werden,
das neben dem didaktischen Text zahlreiche, sehr detaillierte anatomische
Bildtafeln enthilt.*" Gerade das Ineinandergreifen von Text und Abbildun-
gen gilt als eine der folgenreichsten Neuerungen im Werk des Vesal. Die
Abbildung erzeugt eine neue Relation zum Inneren des Korpers:

[ Seit Vesal] tiberholt das Bild die Beschreibung [...]. Es kann fiir sie eintreten, da
es nun mehr bietet als die Beschreibung. Nicht nur die Moglichkeit des simultanen
Erfassens groflerer Zusammenhénge durch das Auge ist es, was dieses ,,mehr* aus-
macht: Es ist vor allem das Abbilden, das Abgebildet-sein. Erst damit ist der Mensch
imstande, alles an sich selber zu entdecken, nachzupriifen und im einzelnen noch

847 David Le Breton: La chair a vif. Usages médicaux et mondains du corps hu-
main, S. 169-190. Der Autor hebt besonders das spektakuldre und theatralisch
inszenierte Moment der 6ffentlichen Sektionen im anatomischen Theater her-
vor, auf das sich eine frihmoderne Form der 6ffentlichen Schaulust richtet:
,,La mise en scéne de la dissection a la maniere d’un spectacle morbid susci-
tant la fascination d’un public éclectique, améne les autorités universitaires a
s’inscrire dans une sorte de rivalité avec le théatre, et a concevoir de vastes
salles circulaires, favorisant pour chaque spectateur la meilleure vue et la
meilleure audition des propos du maitre détachant un a un les organes du ca-
davre exposé. Les amphithéatres anatomiques favorisent la visibilité du spec-
tacle.” S. 176f.

848 Andrew Cunningham: The Anatomical Renaissance (Hervorhebung C.S.), S.
72.

849  Jonathan Sawday: The Body Emblazoned, bes. S. 39-53 und S. 54-84.

850 Andreae Vesalii: Humani corporis fabrica Libri septem. “It was with the De
humani corporis fabrica that a true harmony was achieved between text and
image in medical illustration.” Bernard Schulz: Art and Anatomy in Renais-
sance Italy, S. 25. Einblicke in die Geschichte der anatomischen Abbildung
bietet Ove Habelin (Hg.): Iconographia Anatomica. Aldere Medicinska
Planschverk.
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genauer festzustellen, was durch das Bild angehalten ist und so erst sichtbar
wird <!

Ebenso sind die zahlreichen Zeichenstudien Leonardo da Vincis anzufiihren,
die detailreich und prizise den Fortgang seiner anatomischen Studien am
Leib, vornehmlich an Skelett und Schédel, dokumentieren.®>?

Die Abbildungen des gedffneten und zerlegten Leibes lassen sich als
Strategien zur Visualisierung des Korperinneren auffassen, die genau diesen
Korperraum erst erzeugen. Denn das Korperinnere wird in der frithen Neuzeit
erstmalig als ein dreidimensionaler, den Gesetzen der Geometrie unterworfe-
ner Raum vorgestellt, entworfen und représentiert. Es entstehen spezifische,
bildnerische Verfahren, die die Vorstellung vom Koérperinneren als einem
dreidimensionalen, tiefen Raum generieren. So wird den anatomischen Re-
préisentationen der Kiinstler und Anatomen der frithen Neuzeit in kunstge-
schichtlicher wie auch medizinhistorischer Literatur meist eine bis zu diesem
Zeitpunkt unbekannte Realitdtsndhe und Beobachtungsadéquatheit attestiert.
In medizinhistorischer und kunstgeschichtlicher Literatur wird hiufig das
Anliegen der anatomischen Illustrationen dieser Zeit hervorgehoben, eine
neue, wahrhaftige oder naturgetreue Darstellungsform zu erschaffen.®® Diese
so genannte ,,Naturtreue” der Abbildungen — also die vermeintliche Uberein-
stimmung der Darstellung mit dem in der Sektion des Leichnams selbst be-
obachteten Ko6rperinneren — resultiert aus der Anwendung von spezifischen
zeichnerischen und geometrischen Verfahren, die fir die Reprdsentations-
formen der Renaissance kennzeichnend sind. Diese darstellerischen Techni-
ken bilden sich zu einem formalen Kanon heraus, der bis zum Ende des 19.
Jahrhunderts die Vorstellung von der naturgetreuen, realistischen und beob-
achtungsadidquaten Représentation eines Raumes oder eines Objektes in einer
Abbildung beherrscht. Seit der Frithrenaissance wird der dargestellte Bild-
raum einer zentralperspektivischen Flidchenprojektion unterworfen, die es
erlaubt, den Bildraum und die darin verteilten Elemente in einer in Malf}, Pro-
portion und GroBenverhiltnis ,,korrekten Weise darzustellen und einen ho-
mogenen, kontinuierlichen Bildraum zu erzeugen. Da sich die Konstruktion
der Zentralperspektive aus der Geometrie herleitet, wird der Bildraum gleich-
zeitig also mathematisch rationalisiert. Diese Technik erlaubt es, eine dreidi-
mensional erscheinende, eben ,,perspektivische* Abbildung von Bildraum
und Bildelementen zu konstruieren, die scheinbar mit dem Wahrnehmungs-
eindruck des natiirlichen Sehens iibereinstimmt.®**

Wichtig in Bezug auf das neuzeitliche Kérperbild ist nun, dass die per-
spektivisch ausgerichtete Reprisentationsform auch auf die anatomische Dar-
stellung des Korperinneren, wie auch auf die Darstellung des Korpers tiber-
haupt, angewandt wird.

~Approaching the mid-sixteenth century, the union of anatomical illustration with
renaissance pictorial realizations was complete. The transition effected in the 1493

851 Marielene Putscher: Geschichte der medizinischen Abbildung. Von 1600 bis
zur Gegenwart, S. 14.

852 Edwin M. Todd: The Neuroanatomy of Leonardo da Vinci.

853 Mathias Pozsgai: Topographien des Anatomischen. Kérperbilder in Anatomie
und Literatur, S. 171ff.

854 Erwin Panofsky: Die Perspektive als ,,symbolische Form®.
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Fasciculo di medicina led to an increasing development of visual concerns, espe-
cially regarding perspective [...].“*>

Auch und gerade der menschliche Korper wird der perspektivischen Raum-
konstruktion unterworfen. So zeigt sich die neue, raumliche Darstellungswei-
se in den anatomischen Abbildungen bei Vesal; sie ist ,,[...] ganz auf den
Betrachter konzentriert, der in &dhnlicher Weise ,,in den Augenpunkt treten
kann“, wie er sich mit den Gestalten der ,,Fabrica“ zu identifizieren ver-
mag“.%® Mehr noch, entsprechend dem geometrischen System der Zeit wer-
den Leib und Leibinnenraum neu entworfen und als rdumliche Struktur kon-
struiert.”” Denn die Vorstellung einer Korpertiefe mit einer spezifischen,
rdumlich gedachten Anordnung von Knochengeriist, Muskulatur, Organen
und Blutbahnen wird durch die in der Reprisentationstechnik der Renaissan-
ce neu gewonnene, perspektivische Konstruktion von Raum selbst erst er-
moglicht oder zumindest in nachdriicklicher Weise mitbestimmt. Der Korper
wird in der raumlichen Wahrnehmungs- und Darstellungsprojektion zu einem
Innenraum, zu einem Behéltnis, das wiederum durch die Sektion gedffnet,
zerlegt und erforscht werden kann. Die Vorstellung von dem Kérperinneren
als einer ,,Korperhohle® entsteht. Der Blick und das Messer des Anatomen
durchtrennen die Oberfliche der Haut und dringen in diesen verborgenen,
unbekannten Innenraum ein.

,Der Blick des Arztes muf} also einen Weg durchlaufen, der ihm zuvor noch nicht
eréffnet war: Dieser Weg ist vertikal und verlduft von der Ebene der Symptome zur
Gewebefliche; dieser Weg ist ein Weg in die Tiefe, der sich vom Sichtbaren zum

Verborgenen hinunterbohrt; [.. ]88

Insofern konvergieren die beiden hervorgehobenen Verfahren — die Zerglie-

derung des menschlichen Leibes in der Anatomie und die Geometrisierung

des Raumes — in der Sichtbarmachung und Reprisentation des Korperinne-
859

ren.

855 Bernard Schulz: Art and Anatomy in Renaissance Italy, S. 23.

856 Marielene Putscher: Geschichte der medizinischen Abbildung, S. 18. Die
Anatomie des Vesal wird daher auch als ,,subjektive Anatomie* betrachtet, da
sie auf den Blickpunkt des Betrachters hin konstruiert ist. Im Horrorfilm ist es
die Kamera, die diesen Blickpunkt einnimmt, um den gedffneten Korper zu
betrachten. Den Zusammenhang von Zentralperspektive, filmischem Appara-
tus und der Betrachterposition des Zuschauers als Subjekt greift die so ge-
nannte Apparatus-Debatte auf. S. dazu u.a. Jean-Louis Comolli: Machines of
the Visible; Jean-Louis Baudry: Ideological Effects of the Basic Cinemato-
graphic Apparatus; Ders.: The Apparatus: Metapsychological Approaches to
the Impression of Reality in Cinema.

857 Wie die Abbildungen fiir anatomische Atlanten nach den komplizierten Vor-
gaben fiir perspektivisches Zeichnen entstanden, schildern detailliert Lorraine
Daston, Peter Galison: Das Bild der Objektivitit, S. 43f.

858 Michel Foucault: Die Geburt der Klinik, S. 149.

859 Hier seien beispielhaft die neuen, darstellerischen Verfahren Leonardo da
Vincis genannt, das Korperinnere in seinem topographischen Bezug zur Kor-
peroberfliche anschaulich werden zu lassen. Als exemplarisch fiir die geome-
trisch-rationalisierte Erfassung des menschlichen Kéorpers sind auch Albrecht
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Das Anliegen, den Korper zu 6ffnen und abzubilden ist, besonders in der
medizinisch-anatomischen Praxis, bis in die gegenwértige Kultur hinein fort-
gefiihrt worden, wenn auch entsprechend dem jeweiligen historischen Kon-
text mit disparaten, medial differenzierten Verfahren und mit diversifizierten
Fragestellungen.*® Es ist jedoch herauszustreichen, dass die dazu verwende-
ten Techniken weiterhin nach der Wahrhaftigkeit oder Realitdtsnahe ihrer
Darstellung befragt und beurteilt werden. Auch gegenwirtige Illustrations-
verfahren stellen den Korper in einem dreidimensional entworfenen Raum
dar und/oder greifen ebenso wie die Renaissancedarstellungen auf das Kon-
strukt der (zentral)perspektivischen Projektion zuriick, um das Korperinnere
als dreidimensional, als tiefen Raum, als Behiltnis erscheinen zu lassen.®!

In dem Film Mary Shelley’s Frankenstein wird die Anatomie zu einem
zentralen Thema. Allerdings wird die Thematik modifiziert und in das Phan-
tastische und Negative gewendet. Somit wird auch im Hinblick auf die Ana-
tomie das pragnante Prinzip des Horrorfilms deutlich sichtbar, eine Thematik
aufzugreifen, in der kulturelle Konflikte und/oder Angste verhandelt werden,
diese aber ins genretypisch spektakelhaft Phantastische und Grauenhafte zu
ibersteigern. Der Bezug auf die Anatomie ist im Film schon zu Anfang deut-
lich angelegt. Ein dem Vorspann vorangestellter Einfithrungstext ruft das
Konzept der Wissenschaftsgeschichte als Fortschrittsgeschichte auf: wissen-
schaftliche Entdeckungen als exemplarische Beispiele fir die moderne Welt-
aneignung und -erfassung, die in die Geheimnisse der Natur vordringen, um
ihre inneren ,,Wahrheiten* aufzufinden und zu dechiffrieren.’” Die Ge-
schichte des Anatom und Arztes Frankenstein wird mit der des Pioniers Ro-
bert Walton verkniipft, der unter grofften Strapazen den Nordpol erreichen
will. Er wird gewarnt: Am Beispiel des gebrochenen, gescheiterten Franken-
stein, der in wissenschaftlichem Eifer die Grenziiberschreitung gewagt und
mit moralischen Gesetzen gebrochen hat, soll er die Konsequenzen eines be-
denkenlosen, vehementen Eindringens in die Natur(Geheimnisse) neu evalu-
ieren. Er bricht die gefihrliche Expedition ab. Durch die Gleichsetzung der
Expedition mit der Forschung und den Experimenten Frankensteins wird die
Metaphorik von der Anatomie des Leibes als einer — in diesem Fall gefihrli-

Diirers Vermessungen des Leibes und seine geometrisch fundierte Propor-
tionslehre hervorzuheben. S. Rosmarie Beier, Martin Roth (Hg.): Der gléserne
Mensch — eine Sensation, S. 13ff; Kim H. Veltman: Leonardo da Vinci:
Untersuchungen zum menschlichen Korper und Prinzipien der Anatomie. Die
auf geometrischen Prinzipien fulende Visualisierung des Korperinnern als
Raum ist demnach auch Pramisse fiir die in der Renaissance erfolgte Erhe-
bung des menschlichen Korpers zu einem ,,Idealma* , das alle (rdumlichen)
Vorstellungen und Wahrnehmungen anleitet. Nur weil der Koérper selbst in
Wahrnehmung und Reprisentation einem geometrischen System unterworfen
wird, kann er wiederum auch als MaB fiir geometrische Konstrukte, Perspek-
tiven und Proportion fungieren, wie es beispielsweise in der Architektur der
Renaissance erfolgt. Hier scheint sich eine Reziprozitdt von Korper- und
Raumkonstruktion anzudeuten. Rudolf zur Lippe: Naturbeherrschung am
Menschen, Bd. 2, S. 215ff.

860 Rontgenbild, Computertomographie, Ultraschall usf.

861 S. beispielsweise Frank H. Netter: Atlas of Human Anatomy.

862 Eine ausfiihrliche Lektiire des Films Mary Shelley’s Frankenstein im Hinblick
auf das Unheimliche im Zusammenhang von Wissenschaft und Technik leis-
tet Matthias Kettner: Eine Projektion der Moderne: Mary Shelley’s ,,Franken-
stein®.
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chen und folgenreichen — (Entdeckungs)Reise in ein unbekanntes, uner-
forschtes Terrain aufgerufen, auf die noch einzugehen sein wird. Der Werde-
gang des jungen Frankenstein wird als von der rastlosen Neugierde getrieben
geschildert, in die verborgenen Gesetze der Natur (besonders des Korpers)
einzudringen, sie sichtbar, berechenbar und verwertbar zu machen: Rationali-
sierung der Welt. Besonders deutlich wird dies an seinen Experimenten mit
der sich im Unwetter aufbauenden und entladenden elektrischen Spannung,
deren Krifte er sich zunutze machen will. Im Film wird dieses Experiment in
groflen Einstellungen von gewaltigen Bergpanoramen und mit schnellen
Schnittfolgen als rauschhaft-spektakuldre Naturerfahrung inszeniert. Gerade
das Unwetter mit Blitz und Donner gilt einer vormodernen Auffassung be-
kanntermaflen als eines der furchteinfl6Bendsten Naturphdnomene iiberhaupt,
dem aufgeklirten Geist wird es zur (gebandigten) Antriebskraft. Den zweiten
Hintergrund fiir Frankensteins Forschung bildet der Wunsch nach der Uber-
windung des Todes, da er den Tod seiner Mutter nicht verwinden kann. Hier-
bei wird ihr Sterben infolge einer ungliicklichen Niederkunft als Machtlosig-
keit, als Versagen der Medizin geschildert: Der Film zeigt Frankensteins Va-
ter, ebenfalls Arzt, der seiner Frau nicht helfen konnte, mit blutbeschmiertem
Oberkérper auf einer riesigen Treppe sitzend. Im Vergleich zur phantastisch
iiberdimensionalen Architektur erscheint er winzig — addquater Ausdruck der
Machtlosigkeit. Der Tod ist in Mary Shelley’s Frankenstein ein traumatischer
Schrecken, ein grassliches Versagen der Medizin. Es finden sich fiir ihn keine
anderen Bewiltigungsformen als die unheilgenerierenden Praktiken des
Frankenstein. Hier zeigt der Film die spezifisch moderne Ratlosigkeit ange-
sichts des nicht rationalisierbaren Phdnomens Tod auf, die in Kapitel VI dar-
gelegt worden ist. Wahrend er gerade diese Leerstelle aufdeckt, inszeniert er
gleichzeitig den Versuch, den Tod reversibel zu machen, als diister unheilvol-
le Praktik. Der junge Arzt Frankenstein nimmt im Jahr 1793 anatomische
Studien in Ingolstadt auf. Der Film zeigt das anatomische Theater, in dessen
Zentrum der griin-griuliche Leichnam mit gedffneter Bauchhohle aufgebahrt
ist, aus der zentralen Aufsicht: Die Kamera {ibernimmt hier den objektivier-
ten, distanzierten Blick auf den Leichnam, wie er sich mit den anatomischen
Praktiken herausbildet.*®® Doch Frankensteins Blick auf den menschlichen
Korper treibt das Projekt, die (Koérper)Natur zu tiberwinden und zu beherr-
schen, weiter und kehrt damit die Anatomie, die Praktik der Zergliederung, in
ihr Gegenteil um: Aus Korperfragmenten will er einen neuen, ,,idealen® Kor-
per erschaffen, der den Tod iiberwinden kann. Das Verfahren des Franken-
stein tberfithrt damit die — geordnete und angeleitete — Zerstiickelung des
Korpers zuriick zum Bild des ganzen Korpers und verweist damit auf die
Reversibilitdt beider Korperbilder: des intakten und des zerstiickelten Kor-
pers.

Zunéchst werden die Leichname zerlegt; der Film zeigt, wie sich der
vermessende Blick auf den Kérper einschreibt: Frankenstein zeichnet die
Schnitte, die er setzen will, zuvor auf den Schidel und das Gesicht des
Leichnams auf. Auf der Haut des Leichnams entsteht eine anatomische
(Land)Karte — Instrumentarium der Strukturierung und Orientierung. Doch
Frankensteins Praktiken fiihren tiber die Fragmentarisierung hinaus, denn die

863 Die Anatomiestunde wird zudem in Anlehnung an die berithmten Bearbeitun-
gen dieses Motivs in der Malerei des Barock inszeniert. S. Martin Kemp, Ma-
rina Wallace: Spectacular Bodies.
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einzelnen Fragmente werden zu einem neuen Korper Zusammengesetzt.864
Die Zerstiickelung des Korpers bedeutet zunédchst die vollkommene Zersts-
rung der korperlichen Identifizierbarkeit. Dem Opfer wird nicht nur das Le-
ben, sondern auch die physische Identitdt genommen. Doch das Experiment
des Frankenstein stellt gleichzeitig die Restitution der Zerstiickelung dar: Aus
den Fragmenten soll ein neues Ganzes geschaffen werden. Die Entstehung
von Frankensteins Geschopf wird als eine alchemistische Geburt geschildert,
in deren Verlauf der schleimige, nackte und unférmige Korper aus einer rie-
sigen Kupferwanne stiirzt — blind und unfihig auf den Fiilen zu stehen wie
jede neugeborene Kreatur. Doch dieser kiinstlich geschaffene Korper ist nicht
wirklich ,,neugeboren* und unberiihrt, sondern von den Verfahren Franken-
steins gezeichnet: Blutig rote, rohe Nihte ziehen sich entstellend iiber ihn.
Seine Entstehung aus disparaten, zusammengestiickelten Korperfragmenten
ist nicht zu verleugnen, die Nahtstellen der Fertigung aus Einzelteilen lassen
sich nicht kaschieren. Die Einheit von Leib und Seele, aber auch die des indi-
viduellen Korpers ist verloren gegangen und ldsst sich nicht mehr einholen.
Die berithmte Zeichnung da Vincis, der Mensch nach Vitruv, die sich unter
den Studienunterlagen Frankensteins findet, verweist im Film auf die korper-
liche Norm eines harmonisch proportionierten, intakten und unverletzten
Leibes, von dem der Korper von Frankensteins Geschopf abweicht. Am
Schicksal der Verlobten Frankensteins, die von der rachesuchenden Kreatur
getotet wird, wird diese Differenzsetzung wiederholt. Auch sie wird von
Frankenstein wieder neu zusammengesetzt und zum Leben erweckt, aber der
vormals schone (Ideal)Ko6rper kann nur in Form einer unvollkommenen, dys-
funktionalen Kopie neu entstehen.

VII.2.2. Exkurs: Die Metapher der Reise im
anatomisch-medizinischen Diskurs

Im Anschluss an die Diskussion des Filmbeispiels Mary Shelley’s Franken-
stein soll die Metapher der Reise im Hinblick auf die anatomische Forschung
kurz dargestellt werden, die der Film aufgreift und perpetuiert. Die frithe
Neuzeit bildet Metaphern heraus, die die Offnung, Zergliederung und Repri-
sentation des Korperinnenraumes als Entdeckung und Erforschung eines neu-
en und unbekannten Terrains beschreiben. Der Anatom wird als Entde-
ckungsreisender aufgefasst, der sukzessiv in diesen Raum eindringt, ihn to-
pographisch strukturiert und benennt. Diese Vorstellung reflektiert die Unter-
nehmungen der europdischen Neuzeit, unbekannte, geographische Réume
durch Forschungsreisen, durch kartographische Verfahren, durch Benennung
und Kolonialisierung zu erschlieBen. Die kartographischen Verfahren, mit
denen geographische Raume erfasst und vermessen werden, entsprechen den
Praktiken der anatomischen Erforschung und Benennung des Korperinnen-
raums. Der Leibesinnenraum fungiert in dieser Metaphorik als ein bislang
verborgenes, unbekanntes Gebiet, das sukzessiv entdeckt, erschlossen und

864 Die Bewegung, die die Erschaffung des Geschopfes beschreibt, dhnelt dem
Prinzip der Filmaufzeichnung: Eine Bewegung wird in einzelne Bilder zerlegt
und in der Projektion wieder zusammengesetzt, wodurch der Eindruck des
Belebten, des Lebendigen herriihrt, der aber genau wie der erschaffene Kérper
im Film auch nur eine Kopie des ,,Echten‘, des wahren Lebens sein kann.
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benannt wird.*®> Die Metaphorik, die die Erforschung des Organismus als
eine — faszinierende, wie durchaus gefahrenvolle — Reise in einen unbekann-
ten Raum paraphrasiert, ist bis in die Gegenwart hinein virulent: Sie ldsst sich
beispielsweise in dem Film Fantastic Voyage (Richard Fleischer, 1965) auf-
zeigen, in dem die ,,Expedition® einer Gruppe von Arzten in einem auf mi-
kroskopische Grofie geschrumpften U-Boot in die Blutbahnen des menschli-
chen Korpers inszeniert wird. Wenn es eines der kennzeichnenden Merkmale
der Science Fiction ist, eine fremdartige, unbekannte und ferne Geographie
zu visualisieren, erhebt Fantastic Voyage das Korperinnere zu einem solchen
Raum. Mit seinen phantastischen Landschaften und Architekturen wird es zu
einem Universum, zu dem den Korper der Reisenden wiederum umgebenden
Auflenraum; es entsteht eine Schachtelung von Korperinnenrdumen. Die in
Bezug auf das vormoderne Korperbild erwédhnte Verbundenheit von Mikro-
und Makrokosmos wird in der Projektion des Korperraums als Universum
suspendiert, weil sie in eins fillt — innen wird zu aullen.

,,The space-within exists — and must exist however consciously it be avoided —
equally, co-extensively, with the space-outside. The science-fiction type of film,
therefore, was bound to get around to viewing the interior of the body as an artifi-
cially constructed inner space corresponding with the real body’s inner space, which
in turn would be a trope for actual space: the “out there” space shared with all other

man «866

Die Perspektive, in der Fantastic Voyage den Korper darstellt, ist somit eine
unmdgliche, eine die nicht sein kann. Im Gegensatz zum Horrorfilm wird die
Sichtbarwerdung des Korperinneren jedoch nicht als grausamer Schrecken
inszeniert (obwohl ihm durchaus Gefahren innewohnen), sondern als Reise in
ein ,,wundersames* Land.®®’

Ebenso ist die Reisemetaphorik in der Diskussion iiber das so genannte
Visible Human Project (VHP) der National Library of Medicine in den USA
virulent. Ein weiblicher und ein ménnlicher Leichnam werden in millimeter-
diinne Scheiben zerlegt und darauthin digital aufgezeichnet und gespeichert.
Diese Datenmenge bildet die Grundlage fiir zwei ,,neue®, digital erschaffene
Korper.®® In beiden erwidhnten Reprisentationsverfahren wird die Erfor-
schung des Korperinneren als Vorsto3 in die Raumtiefe und als ein Aufbruch
in neue, unbekannte, noch nie zuvor gesehene Welten umschrieben; eine Me-
taphorik, die mithin im Genre Science Fiction wie auch in der Beschreibung
und Rezeption von wissenschaftlichen Forschungsprojekten haufig anzutref-

865 S. Jonathan Sawday: The Body Emblazoned.

866 Zitiert nach Vivian Sobchack: Screening Space. The American Science Fic-
tion Film, S. 95f.

867 Wozu wohl auch der Entwurf der Kulissen beitragt, die das Korperinnere als
therischen, von Lichtreflexen durchzogenen, weiten Raum darstellen: “The
sets were [...] designed in a deliberately abstract fashion so as not to upset
those with weak stomachs among the audiences”.Ebd., S. 96.

868 Heinz-Otto Pleitgen, Wilhelm Berghorn, Matthias Biel (Hg.): The Complete
Visible Human. Die beiden fragmentarisierten und digital neu zusammenge-
setzten Korper sind in der Diskussion iiber das Projekt als ,,Adam* und ,,Eva“
bezeichnet worden.
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fen ist. Als Ziel kann in beiden Darstellungsformen der Versuch einer voll-
standigen Sichtbarkeit des Korpers ausgemacht werden.

VIl.3. Strategien der Ordnung in den
medizinischen Darstellungsverfahren
des Korpers

Das nach seiner Offnung sichtbar werdende, blutige und von Sekreten erfiillte
Leibesinnere wird zundchst als amorph wahrgenommen. Den Anatomen der
frithen Neuzeit erscheint das Leibesinnere beispielsweise zundchst als ein
chaotischer und unstrukturierter Raum, der Orientierung und Benennung
scheinbar unméglich macht.

,[...] what they [the anatomists] confronted in reality was something else: a struc-
ture of such bewildering complexity, such a confusion of function and organic integ-

rity, that the outcome of every such interior voyage hovered on the edge of disaster.
869

Die sich in dieser Zeit ausbildenden Verfahren der anatomischen Darstellung
lassen sich somit auch als Strategien erkennen, das chaotische und formlose
Leibesinnere in klare Formen und Strukturen zu transformieren. Eine analoge
Funktion haben die zeitgleich entstehenden Praktiken der Benennung aller
Teile und Regionen des Kérperinnenraums.®”® Die Entwicklung einer einheit-
lichen anatomischen Nomenklatur, die jeden einzelnen der ,,aufgefundenen*
Muskeln, Knochen oder Nerven mit einem Namen versicht, zielt auf eine
Fixierung und Wiedererkennbarkeit der korperlichen Materie ab, die zunéchst
als amorph und undurchdringlich wahrgenommen wird. Der Korper soll les-
bar gemacht werden. Daher wird in den anatomischen Schriften der frithen
Neuzeit die Forderung nach einer Klassifizierung des Korperinneren erhoben.
Der komplexe und undifferenzierte Organismus, der in der Sektion sichtbar
wird, erfordert eine neue, auf ihn ausgerichtete Terminologie und Taxono-
mie, mit deren Hilfe er bezeichnet werden kann. Klassifikationsstrukturen
werden ausgebildet, die den Organismus benennen und organisieren, ihn in
rdumliche Systeme einteilen und aufspalten.

,[...] the body, once it had been transported into the theatre, became the blank can-
vas upon which the dissector mapped complex interlaced structures. The body was
the anatomists stage, upon which he outlined a complete text. [...] the Renaissance
anatomy demonstration represented an inscription of knowledge on the body’s sur-
face [...].«%"

869 Andrew Cunningham: The Anatomical Renaissance, S. 176.

870 So entsteht das Indexverfahren zur Benennung der dargestellten Kdorperteile
oder -rdume: die einzelnen Regionen oder Organe eines anatomisch zerlegten
Korpers werden mit indizierenden Linien und Ziffern versehen, die einer Auf-
listung der Namen entsprechen. Jonathan Sawday: The Body Emblazoned, S.
133.

871 Ebd, S. 131.
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In der Renaissance und in der Folgezeit bildet sich der Formenkanon heraus,
der die visuelle Reprisentation und Benennung des Korperinneren organisiert
und beherrscht. Gleichzeitig wird die moderne anatomische Nomenklatur
eingefiihrt, die das einzeln Erkannte benennt.*”> Somit sind die anatomischen
Illustrationen als Strategien der Ordnung zu verstehen. Sie entwerfen mit
Hilfe der oben skizzierten Praktiken ein ,,gesdubertes®, rationalisiertes und
strukturiertes Korperbild und reprisentieren den wissenschaftlichen Blick auf
einen objektivierten, vermessenen und erforschten Leib.*”® Dabei zielt die
Anatomie immer auch auf das (Korper)Fragment ab, auf die Auffindung und
Hervorhebung der einzelnen Teile: bestimmte Regionen des Korpers oder
Organe werden isoliert, indem beispielsweise die Sicht storende Strukturen
entfernt oder verschoben werden. Da, wo die Offnung des Leibes einen un-
bekannten Korperraum erzeugt und kolonialisiert, fokussiert die anatomische
Zerlegung des Leichnams im gleichen Moment den Korper in Teilen.*’ Kor-
perfragmente oder Abbildungen von Organen werden zudem auch stilisiert
und arrangiert. Der Blick in das uniibersichtliche und wirre Korperinnere
wird auf einzelne Bereiche gelenkt. So représentiert die anatomische Illustra-
tion die geordnete und wiedererkennbare, fixierte Struktur, die die Verfahren
der Benennung und Gliederung in den Korper eingeschrieben haben und die
die Reprisentation wiederum im Bild eines iiberschaubaren Korpers perpetu-
iert. Der solchermafBen bezeichnete und strukturierte Kérperinnenraum ver-
liert nicht nur viel von seinem Schrecken, sondern erscheint in seiner — er-
fassten und wiedererkennbaren — Komplexitit jetzt als schon.

,,Ce que montrent, dans leurs attitudes diverses, choisies pour leur elegantia, pour
leur beauté, les squelettes et les écorchés, c’est qu’élément apres €lément, dans cette
analyse progressive des écorchés, tout élément est repérable, identifiable et donc

872 Marielene Putscher: Geschichte der medizinischen Abbildung, S. 15f.

873 Dass die olfaktorische und akustische Erfahrungsperspektive bei der Abbil-
dung wegtillt, diirfte ebenfalls zu einem nicht geringen Teil zu der Verminde-
rung von Ekel- und Schreckensgefiihlen beitragen.

874  Gerade die frithe Neuzeit fokussiert den Korper als Kérper in Teilen. Beson-
ders das einzelne und individuelle Korperteil steht im Zentrum der Aufmerk-
samkeit, wie anhand literarischer Metaphern ebenso nachgewiesen werden
kann wie an medizinischen Verfahren und Abbildungen. Das einzelne Korper-
teil tritt durch den fragmentierenden Blick und die zergliedernden Verfahren
explizit hervor, so dass sich eine ,,Kultur der Sektion* (Jonathan Sawday) in
diesen Praktiken zu spiegeln scheint. Hillmann und Mazzio konstatieren:
,|...] the emergence in early modern culture of what may be called a new aes-
thetic of the part, which is to say an aesthetic that did not demand or rely upon
the reintegration of the part into a predeterminded whole®. Das einzelne (Kor-
per)Teil wird als ein autonomes aufgefasst, das auch ohne ein iibergreifendes
oder es umfassendes Ganzes thematisiert werden kann. Allerdings: Die desta-
bilisierenden Effekte dieser zerlegenden Betrachtung und die Beunruhigung,
die das Korperfragment auslost, werden einzuebnen versucht, beispielsweise
dadurch, dass die (Korper)Teile wieder in die tibergreifende Ordnung eines
Ganzen re-integriert werden. Das isolierte Korperteil, das die Integritét des
menschlichen Leibes negiert, wird wieder in das Ganze iiberfiihrt, indem es in
Relation zu ihm gesetzt wird. Die antagonistische Spannung zwischen Entitét
und Einzelnem durchzieht zahlreiche Abbildungen und Texte der frithen Neu-
zeit. David Hillmann, Carla Mazzio: The Body in Parts. Fantasies of Corpore-
ality in Early Modern Europe, S. 14f.
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beau. [...] Cette idée de la beauté vient aussi du réservoir antique des conceptions de
la beauté. Elle repose sur la distinction et la définition des parties. Le confus, c’est le
laid.“875

Um diesen Effekt zu erzielen, werden fiir die anatomischen Darstellungen
Verfahren aus der bildenden Kunst, hier besonders der Plastik, {ibernommen.
Die gedffneten Korper erhalten einen skulpturalen Charakter, werden sta-
tuenhaft prasentiert. Die Verwendung der aus der Kunst {ibernommenen Dar-
stellungstraditionen kaschiert, dass es sich um einen ge6ffneten Korper han-
delt. Er wird zum Kunstwerk verdinglicht. Eine gegenldufige Darstellungs-
strategie sucht die Illusion der Lebendigkeit zu erzeugen, indem die anato-
mischen Modelle entweder in ruhender oder schlafender Position dargestellt
sind oder auf den Abbildungen mit eigenen Hianden, mitunter auch mit den
Zihnen, die Hauthiille anheben oder zur Seite raffen, um den Blick in das
Korperinnere zu errn('iglichen.m Mitunter erreicht diese Darstellung den
Grad einer Erotisierung des Leibesinneren: Die aufgeschnittene Haut erhalt
die Textur von Stoff und wird mit einem Gestus der Enthiillung zurtickge-
schlagen sowie kunstvoll drapiert. Die Haut fungiert hier also als Kleidung,
Schleier oder Faltenwurf, aus dem das Leibesinnere mit seinen Organen als
zuvor verborgene ,,Nacktheit® heraustritt.?”’

Das Innere des Korpers entsteht durch und als eine Ordnung, die auf die
Kriterien der Unterscheidbarkeit, der Identifizierbarkeit und Wiedererkenn-
barkeit seiner einzelnen Elemente oder Regionen gegriindet ist. Diese Ver-
fahren zeigen auf, wie das Innere des menschlichen Korpers in der westlichen
Kultur seit der frithen Neuzeit in spezifischen, rationalisierenden oder stilisie-
renden Reprisentationsformen visualisiert wird, die mit Hilfe der verschiede-
nen Darstellungstechniken einen tibersichtlichen, perspektivischen, geordne-
ten Anblick des Korperinneren erméglichen — und somit den Schrecken vor
dem Leichnam abmildern oder abwehren.®’®

875 Jackie Pigeaud: Formes et normes dans le De Fabrica de Vésale, S. 420f. Die
Auffassung von der Schonheit des menschlichen Organismus ist in der Re-
naissance teilweise religios, zumindest aber als naturphilosophisch zu verste-
hen. Die Schonheit des Organismus legt Zeugnis ab von der Schonheit, der
Klarheit und erhabenen Organisation der Natur, in der sich wiederum der
Schopfer widerspiegelt. Dieser metaphysische Aspekt fehlt in den gegenwiér-
tigen Korperauffassungen. Wenn das Innere des Korpers in anatomischer Dar-
stellung als ,,schon“ wahrgenommen wird, dann als ein in hohem Maf diffe-
renzierter, komplexer, leistungs- und entwicklungsfahiger Organismus.

876 James Elkins: Pictures of the Body. Pain and Metamorphosis, S. 132f.

877 So schreibt Perniola iiber die anatomischen Darstellungen von Goffredo Bid-
loo (Anatomia humani corporis, 1685): ,,In these illustrations there is no hint
of decomposition, nothing to remind us of slaughterhouses or dismember-
ment. The internal organs are as pretty as curving breasts, buttocks or vulva.
The erotics of dressing go beyond the skin and dress the insides of the body.
Even the underside of the skin, delicately folded back to face outward, re-
mains clean and bloodless.” Mario Perniola: Between Clothing and Nudity, S.
258f.

878 Dies reicht bis in die gegenwirtige medizinische Praxis hinein: Die Offnung
wihrend eines chirurgischen Eingriffs erfolgt beispielsweise an einem isolier-
ten Bereich. Der iibrige Korper bleibt abgedeckt und unsichtbar. Nicht die
Wahrnehmung des ganzen Korpers als einer geschlossenen Einheit und der
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,,Erst damit ist der Kérper, auch der Leichnam, der von einem Anatomen studiert
wird, wirklich von dem Lebenden, der ihn studiert, getrennt. Die Einfithlung 146t
nach, die Identifikation wird zurtickgenommen, die Angst vermindert, die Distanz

erreicht.«*”

Der Versuch, das Leibesinnere geordnet und dariiber hinaus dsthetisiert zu
erfassen und darzustellen, wird besonders in den so genannten Wachsmoula-
gen des 18. Jahrhunderts deutlich erkennbar.®* Die naturalistischen, bemal-
ten und lackierten Wachsabgiisse anatomisch priparierter Leichen sind zu-
néchst als Lehrmittel, hauptsichlich fiir die Ausbildung von Militdrérzten,
bestimmt. Gleichzeitig fungieren sie auch als didaktische Modelle fiir die
Geburtshilfe.*' Fast zeitgleich zu ihrer Entstehung werden die Florentiner
und Wiener Sammlungen anatomischer Wachsmodelle auch einem o6ffentli-
chen Publikum zuginglich gemacht (mit der Ausnahme der gynékologischen
Modelle, die aus Griinden der Dezenz einem Fachpublikum vorbehalten blei-
ben). Die Wachsmoulagen stellen, meist lebensgro8 und &uflerst naturalis-
tisch, priparierte Leichen dar: Skelette oder enthdutete Leichen (écorchés),
aber auch Leichen, die nur an spezifischen Stellen prépariert sind, sowie
Fragmente des menschlichen Leibes oder einzelne Organe. Dabei ist gerade
bei der Darstellung des Korperinneren und der darin sich befindenden Struk-
turen eine mitunter iiberraschend lebensechte Wirkung zu konstatieren.
Durch leuchtenden Farbauftrag und nass-glianzende Lackierung erscheinen
die Organe und Gewebe aus Wachs tatsdchlich in nahezu lebendiger Materia-

individuellen Korperoberfliche priagen den spezifisch medizinischen Blick,
sondern die Fokussierung eines einzelnen Korperteils. Der chirurgische Ein-
griff bedient sich also einer ,,instrumentellen Wahrnehmung® des Korpers,
ohne die die Offnung des Leibes und die Eingriffe in seinem Inneren kaum
geleistet werden koénnten.

879 Die sich ausbildende Nomenklatur und die strukturierte Abbildung bewirkten
nach Putscher, dass das Kérperinnere sich ,,versachlicht und an Unheimlich-
keit verliert”. Der Sichtbarmachung des Korperinneren ist seine gleichzeitige
Rationalisierung inhdrent. Marielene Putscher: Geschichte der medizinischen
Abbildung, S. 16ff.

880 S. dazu Martin Kemp, Marina Wallace: Spectacular Bodies, S. 32-68.

881 Florenz gilt im 17. und 18. Jahrhundert als Zentrum der Bossierkunst, der
Wachsbildnerei. Neben Totenmasken und Votivgaben werden seit dem 17.
Jahrhundert auch Abdriicke erkrankter und toter Kérper angefertigt. So fertigt
Giulio Gaetaio Zumbo (1656-1701) fiir Cosimo III. Medici erstmals Wachs-
plastiken an, die an Pest und Syphilis erkrankte Korper darstellen. Ebenso
stellt er Leichen dar, die den menschlichen Kérper in verschiedenen Stadien
der Verwesung zeigen. Im Auftrag des GroBSherzogs der Toskana, Peter Leo-
pold von Habsburg, richtet der Anatom Felice Fontana (1720-1803) im 18.
Jahrhundert eine umfangreiche Sammlung anatomischer Wachsbildnisse ein,
die als Lehrmittel dienen sollen. Eine ,,Zwillingssammlung® der florentini-
schen Sammlung entsteht kurz darauf in Wien im Auftrag des Kaisers Josephs
II., an der von diesem 1786 gegriindeten medizinisch-chirurgischen Josephs-
Akademie (Josephinum), einer Ausbildungsstitte fiir Militdrchirurgen. Die
Wachsabdriicke der Wiener Sammlung entstammen ebenfalls den zeroplasti-
schen Werkstitten in Florenz. S. Manfred Skopec, Helmut Groger (Hg.): Ana-
tomie als Kunst. Anatomische Wachsmodelle des 18. Jahrhunderts im Jose-
phinum; Benedetto Lanzo, Maria Luise Azzaroli Puccetti u.a: Le cere anato-
miche della Specola.
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litit. Aber auch in der Darstellung der &uBeren, intakten Korperstellen sind
die Wachsplastiken einem tberwiltigenden Realismus verpflichtet: Echtes
Haar, Augenbrauen und Wimpern, spezifische Pigmente fiir den Farbauftrag,
die den Wachskoérpern einen lebendigen Glanz verleihen, zielen auf einen
Effekt iibersteigerter Lebensnihe ab.*** Gleichzeitig sind diese Verfahren fiir
die Wachsmoulagen insofern kennzeichnend, als dass sie nicht nur einen
realistischen®, sondern auch einen isthetisierenden Effekt generieren. Es
lasst sich iibereinstimmend mit dieser Feststellung beobachten, dass die Hal-
tung der jeweiligen Wachskorper den klassischen Darstellungsmodi der bil-
denden Kunst entstammt, die die Reprisentation des menschlichen Korpers
seit der Renaissance anleiten.®® Haltung und Koérpersprache der jeweiligen
Moulagen erzeugen einen raumgreifenden, dynamischen Bewegungseffekt.
In diesem Zusammenhang ist auch erhellend, dass weibliche Korper in einer
passiven, dahinsinkenden Haltung reprédsentiert werden; beispielsweise auf
einem seidenen Ruhebett liegend. Die geschlechtliche Differenzierung des
Korpers in der Kunst wird also ebenso iibernommen. Einzelne Organe oder
Korperfragmente werden dagegen wie Preziosen auf drapierten seidenen Tii-
chern, auf vergoldeten Sockeln oder in Glasvitrinen ausgestellt, die das ein-
zelne Korperfragment wie ein Kunstwerk einrahmen. Es zeigt sich also, dass
auch in der besonders ,,naturnahen (da dreidimensionalen) Darstellung des
geoffneten und fragmentarisierten Leibes in der Wachsmoulage ein zunéchst
schockierender Einblick in das Innere des Korpers durch stilisierende und
dsthetisierende Verfahren, die aus der Bildhauerei und der Plastik entnom-
men sind, abgemildert oder sogar aufgehoben wird.***

Zusammenfassend zeigt sich bereits an dieser Stelle die Ausrichtung der
Verfahren, den toten und gedffneten Korper darzustellen. Rationalisierung,
Abstrahierung und Asthetisierung zielen darauf ab, ein amorphes, verwirren-
des, blutiges und unbegreifliches Korperinneres repriasentierbar werden zu
lassen.

LIt is nearly impossible to come to terms with the inside of the body. Organs and cut
flesh are virtually excluded from fine art in favour of the abstract pairing of skin and
skeleton, and in medical illustration they are largely replaced by subtle abstractions
that turn the body toward the domains of geometry, architecture, or sculpture — or

toward the weightlessness of the cathode ray tube.“®

Der Horrorfilm, insbesondere der Slasher Film, bricht dagegen zunéchst mit
den rationalisierenden oder dsthetisierenden, an die Traditionen der bildenden
Kunst angeschlossenen Darstellungsverfahren. Er fiihrt die Haut als durchlas-
sige Grenzfliche vor, zeigt sie in ihrer Durchdringbarkeit und Verletzlichkeit.
Im Gegensatz zur der anatomischen Offnung des Leibes stellt er das Durch-

882 Manfred Skopec, Helmut Groger (Hg.): Anatomie als Kunst.

883 Ebd.

884 Auch die zeitgendssischen medizinischen Darstellungen des Korperinneren
folgen diesen Prinzipien, wenn auch mit anderen Verfahren. Besonders das
Prinzip der Abstraktion ist fur die aktuellen Bilder vom Koérperinneren, wie
sie durch PET (Positron-Emission Tomography), CAT (Computerized Axial
Tomography) und MRI (Magnetic Resonance Imaging) erzeugt werden, kenn-
zeichnend.

885 James Elkins: Pictures of the Body. Pain and Metamorphosis, S. 134.
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dringen der Korperhiille nachdriicklich als einen Akt unstrukturierten Vorge-
hens dar. Das gewaltsame, planlose Eindringen in das Leibesinnere mit Mes-
sern, Dolchen, Axten und Sigen zerstort die Ordnung des Kérperinneren, wie
sie von den medizinischen Verfahren der Visualisierung entworfen wird und
wie sie in gegenwirtigen kulturellen Kérpervorstellungen verankert ist. Der
im Horrorfilm gedffnete Korper ist somit zunéchst als ein Gegenentwurf zu
dem geordneten und klar strukturierten, mitunter auch dsthetisierten Bild vom
Kérperinneren zu sehen, das die anatomischen Darstellungen projizieren.

VIil.4. Das Korperinnere als Topos
des Schreckens

Es konnte oben gezeigt werden, inwiefern die Vorstellung des Korpers von
einer rdumlich gedachten Ordnung bestimmt wird, die ihn in Innen- und Au-
Benraum unterteilt. Auch wurde dargestellt, dass das Korperinnere seit der
frithen Neuzeit in anatomischen Diskursen wie auch in der Kunst als verbor-
gener Raum aufgefasst wird, den es sichtbar zu machen gilt. Gerade weil er
sich den Blicken zunichst entzieht, wird der Korperinnenraum zu einem Ort
und einer Quelle der Neugierde.

,,Die Haut ist nicht transparent, der Blick ins Innere bleibt auf ihrer Oberfliche haf-
ten. Was im Inneren geschieht, muf3 vorgestellt werden. In Vorstellungen iiber et-
was, das im Inneren des Menschen prozessiert, wird wiederum ein Bild des Auflen

einer Membran eingegeben: eine Schachtelung,“**

Es soll also sichtbar werden, was sich hinter oder unter dieser Oberfliche
verbirgt. Daher dringen Blicke, anatomische Instrumente und bildproduzie-
rende Apparate durch die Haut in das Innere des Organismus ein. Unter dem
fragmentarisierenden Blick und den Schnitten der Anatomie zerfallen die
individuellen Ziige und Merkmale des Korpers und seine von der Haut um-
hiillte und begrenzte Einheit:

,»Das Individuum als das Unteilbare 16st sich im Geschehen der Sektion durch
Schnitte und Verwesung auf.«*’

Diesem kulturellen Bestreben, das Innere des Korpers sichtbar zu machen,
steht jedoch ein Moment nahezu antagonistisch gegeniiber: das Moment des
Schreckens, das mit der Vorstellung von der Offnung des menschlichen Kor-
pers und dem Anblick des Leibesinneren verbunden ist. Das Offnen des Kor-
pers wird als krisenhaft und beunruhigend wahrgenommen, die Vorstellung,
dass das Korperinnere nach auflen tritt, generiert zudem, wie bereits gezeigt
werden konnte, iiberwiegend Ekel.**® Somit ist das Eindringen in das Korper-
innere in ein Spannungsfeld eingebettet, das sich zwischen dem Streben nach

886 Karl-Joseph Pazzini: Haut, S. 157.

887 Peter Moeschl: Die Bilder des Korpers. Zur sinnlichen Wahrnehmung in der
Medizin und im Alltag, S. 82.

888 S. dazu Gisela Schneider: Uber den Anblick des eréffneten Leichnams.
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Sichtbarkeit und Sichtbarmachung sowie dem Schrecken und Ekel, den ge-
nau dieses auslost, aufbaut. Die drei folgenden Zitate beschreiben eloquent
das Grauen vor dem gedffneten Leib und die damit einhergehende Furcht vor
dem Blick in sein Inneres:

,»Wenn du auch die nétige Liebe fiir diese Sachen haben magst, so wirst du vielleicht
durch deinen Magen davon abgehalten werden, und wenn dieser dich nicht davon
abhilt, dann wird die Furcht, die Nachtzeit in der Gesellschaft solcher gevierteilter
und enthduteter, schrecklich aussehender Leichen zu verbringen, dich vielleicht ab-

889
schrecken.*

,,Ich miisste sie [die zu untersuchenden Korper] also tot untersuchen, sie aufschnei-
den, ihre Knochen herausholen, ihre zuckenden Eingeweide durchwiihlen! Welch
grauliche Einrichtung ist ein anatomisches Theater, stinkende Leichname, fahles,
schleimiges Fleisch, Blut, die ekelhaften Gedidrme, scheuBlliche Gerippe und pesti-

lenzartige Ausdiinstungen!*”’

,Der Anblick der menschlichen Fleischkammer, der abgetrennten Glieder, der frat-
zenhaften Kopfe, der blutigen Senkgrube, in der wir herumliefen, der empérende
Geruch, der von all dem ausstromte, alles das erfiillte mich mit einem solchen Ab-
scheu, daB ich die Flucht ergriff [.. ]

Die mit dem Anblick des gedffneten Leichnams und seiner zertrennten und
zerstiickelten Einzelteile einhergehenden Empfindungen von Furcht und
Grauen sind weitverbreitete kulturelle Empfindungen, die jedoch nicht als
universelle oder als naturgegebene Reaktionen gewertet werden konnen.
Vielmehr werden in diesen Empfindungen deutlich die westlichen, kulturell
bedingten Korperwahrnehmungen sichtbar, die von Vorstellungen wie In-
taktheit, Abgeschlossenheit und Individualitit des menschlichen Leibes ge-
prégt sind.

Wie die bisherige Untersuchung nahelegt, sind es besonders zwei Mo-
mente, die die Offnung des Korpers als grauenerregend erscheinen lassen:
Zunichst erscheint sie schrecklich, weil die identitétsstiftende Oberfliche des
Korpers zerstort wird. Der Moment, in dem die abgrenzende Hauthiille ge-
offnet und entfernt wird, erscheint als Auflosung von korperlichen Abgren-
zungen und damit als Ausloschung von Identitdt, die sich gerade auch durch
Korpergrenzen konstituiert. Durch dieses Entgrenzungsmoment scheint auch
die strikte Trennung zwischen dem korperlichem Selbst und dem Anderen

889 Leonardo da Vinci: Tagebiicher und Aufzeichnungen, S. 91.

890 Jean Jacques Rousseau: Schriften, S. 724, zitiert nach Pozsgai: Topographie
des Authentischen.

891 Zitiert nach H. Roessler: Hector Berlioz und seine medizinische Karriere, S.
2. In den angefiihrten Beschreibungen lassen sich in der Darstellung des emp-
fundenen Schreckens teilweise typische Elemente aus der Rhetorik und der
Ikonographie des Horrors wiedererkennen: die Einsamkeit, die Nacht, Blut
und Verwesung, der Leichnam, die Gegenwart des Todes usf. In der Bildlich-
keit des gedffneten Korperinneren und der zerlegten Leiche tiberschneiden
sich disparate Diskurse.
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gefihrdet."” Andererseits wird der Anblick des gedffneten Leibes als uner-

traglich wahrgenommen, da er die Ordnung des Korpers zerstort: Inneres tritt
nach auBen.®” Die Durchtrennung und Offiung der Korperhiille lasst die
Grenze zwischen Korperinnerem und AuBenwelt durchlidssig werden; dem
Auge sonst Verborgenes wird sichtbar, Blut, Fliissigkeiten, inneres Gewebe
und Organe brechen hervor. Im Hervortreten des Korperinneren ist somit
immer auch eine Geféhrdung des kulturell fixierten Korperbildes impliziert,
da die Wahrnehmung des Kérpers als ein abgeschlossenes Behiltnis mit un-
versehrter Oberflache verletzt und aufgehoben wird. SchlieBlich ist auch der
Aspekt einer Ordnung des Korpers fiir die Empfindungen von Schreck und
Grauen relevant — einer Ordnung des Korpers, die bei seiner Offnung und
Zerstiickelung zerstért wird. Die Struktur des Korpers 16st sich im Augen-
blick, in dem er er6ffnet wird, auf, Deformierungen entstehen, Sekrete flie-
en aus, Organe quellen hervor.

Was Zizek hier fiir The Elephantman konstatiert, gilt daher fiir viele Dar-
stellungen des geoffneten Leibes im Horrorfilm: Der Betrachter begegnet
,[...] nichts anderem als dem Korper, dem die Haut abgezogen wurde* ¥4
Dieser Blick auf das geoffnete Leibesinnere erschiittert das ,,wesentlichste,
phénomenologische Verhiltnis zum lebenden Kérper, das auf der radikalen
Trennung zwischen der Oberfldche der Haut und dem, was sich darunter be-
findet, beruht.“**> Das Verhiltnis zwischen Oberfliche und Innenraum wird
instabil.

,,Wir mochten an die Unheimlichkeit, ja an den Ekel erinnern, der uns befillt, wenn
wir versuchen uns vorzustellen, was unter der Oberfliche eines schonen nackten
Kérpers vor sich geht — Muskeln, Lymphdriisen, Venen ... kurz gefasst: Unser Ver-
hiltnis zum Korper setzt den Ausschluf3 dessen, was sich unter der Oberfliche be-
findet, voraus; und dieser Ausschluf} ist ein Effekt der symbolischen Ordnung, er
kann nur erscheinen, sofern die korperliche Realitét von der Sprache strukturiert
wird. In der symbolischen Ordnung sind wir nicht wirklich nackt, auch wenn wir

keine Kleider tragen, da die Haut selbst als ,,Kleid des Fleisches® dient.“¥®

892 Die fiir die Identitdtserfahrung grundlegende Wahrnehmung von kérperlichen
Abgrenzungen ist nach Schneider die Ursache fiir die heftige Abwehr, die der
geotfnete Korper hervorruft: “Neben dieser Unstrukturiertheit [der Eindriicke]
liegt auch hier der eigentliche Schrecken in einer massiven Identitéitsbedro-
hung. [...] Sehen wir uns nun einem menschlichen Leichnam gegeniiber, zer-
gliedert, aufgeschnitten und z.B. in der Pathologie wie ausgeweidet, so bre-
chen unsere Moglichkeiten, unser Identitdtsgefiihl durch Identifizierung und
Abgrenzung zusammengehalten, zusammen. Archaische Auflésungsingste
werden in uns lebendig, wir haben das Empfinden, in ein Nichts zu fallen, was
sich als Schwindel oder gar als Ohnmacht dufiern kann [...].* Gisela Schnei-
der: Uber den Anblick des erdffneten Leichnams, S.198.

893 So wird das Innere des Korpers — in Umkehrung zu den Bemiihungen der
Anatomie — sonst auch meist zuriickgedrangt. Wenn als Folge einer Verlet-
zung oder eines Unfalls eine neue Korperdffnung entsteht, durch die Korper-
inneres nach Aufien quellen konnte, wird diese sofort mit zahlreichen Hilfs-
mitteln verschlossen: mit Verbidnden, Nihten, Knoten, Nadeln, Klammern usf.
James Elkins: Pictures of the Body. Pain and Metamorphosis, S. 112ff.

894  Slavoj Zizek: Metastasen des GenieBens, S. 90.

895 Ebd, S. 98.

896 Ebd., S. 98.
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Der Blick des Horrorfilms in das Innere des Leibes folgt nicht den diskursiv
festgelegten Wahrnehmungsstrukturen, sondern negiert diese.*”’ Das unsicht-
bare und geleugnete — das nach Zizek ausgeschlossene — Kérperinnere kehrt
sich nach aufen.

Jeepers Creepers (USA, 2001) kreist um die Themen des Einverleibens
und Konservierens von Organen — ein gerade in Bezug auf den Korper kultu-
rell tabuisierter, zumindest aber mit Schrecken belegter Vorstellungskom-
plex.*”® Ein phantastisches Wesen, ein Creeper, zerstort die Ordnung des
Korpers, da es sich von einzelnen Korperteilen oder Organen ausgewéhlter
Menschen ndhrt. Um zu dem jeweils begehrten Organ (Herz, Lungen, Zunge,
Augen usf.) zu gelangen, zerbohrt und zerwiihlt es den Korper seiner Opfer
und hinterlédsst ihn geoffnet, liickenhaft und beraubt. Auf diese Weise wird
der Korper geodftnet, die anatomische Ordnung des Korperinneren zerstort.
Anstelle des einzelnen Organs klafft als Zeichen der Beraubung eine blutige
Hohle, die der Blick anstelle der gewohnten organischen Struktur erfasst. In
Bezug auf die aufgefundenen, ihrer Organe ,,beraubten* Opfer fillt der Satz:
,It’s not like watching a movie — there are parts missing.” Durch die Abwe-
senheit des geraubten Organs wird der Blick noch tiefer ins Korperinnere
gelenkt, hinter dem gedffneten Kérperinnenraum ein zweiter erdffnet, so dass
sich die Korpertiefe verdoppelt. In der letzten Einstellung des Films hingt der
seiner Augen beraubte Leichnam eines Opfers wie eine formlose Hiille von
einer Deckenbefestigung herab. Der Creeper steht dahinter und blickt durch
die augenlose Korperhiille — mit den Augen des Opfers, die er sich einverleibt
hat. Die Korpertiefe wird durch dieses Arrangement verdoppelt. Dennoch
wird in Jeepers Creepers die anatomische Ordnung des Korpers, wenn auch
unvollkommen, wieder hergestellt. Zum einen prépariert das Wesen die ge-
raubten Leichname, indem es die gedffneten Leiber wieder zunidht, die Li-
cken, die es zuriickgelassen hat, wieder verschlie3t. In mehreren Einstellun-
gen werden die mit langen Narben versehenen Korper gezeigt, wobei die
Narben die Nahtstellen der Wiederverschliefung des Leibes sind. In einer
Sequenz zu Beginn des Films sind die kunstvoll vernéhten und zusammenge-
nédhten Leichen zu phantastischen Stillleben arrangiert worden. Mit ihrer zu-
dem glatt und glédnzend préparierten Oberfliche gleichen sie den oben er-
wihnten anatomischen Wachsfiguren. Zum anderen erfiillen die geraubten
Organe bei ihrem neuen Besitzer — metonymisch — den gleichen Zweck wie
zuvor. Einmal verschlungen verleihen die Augen dem Wesen so beispiels-
weise neue Sehkraft, das Herz ihm Stirke und Mut usf. Die Warnung vor
dem monstrosen Wesen lautet: ,,It eats lungs so it can breathe and eyes so it
can see“. In einem anderen (phantastischen) Korper treten die Organe also
wieder in die bekannte organische und anatomische Ordnung ein — jedoch in

897  Peter Moeschel: Die Bilder des Korpers, S. 288f.

898 Was die Filmkritik Jeepers Creepers auch als Methode vorwirft: ,,The film
cannibalises ideas and images from so many other film chillers®. Tatsdchlich
lassen sich narrative Elemente und Motive aus vielen anderen Horrorfilmen in
Jeepers Creepers wiederfinden: Die unheilvoll sich an einem Ort versam-
melnden Rabenvogel aus Birds (Alfred Hitchcock, 1963), der dunkle und be-
drohliche Lastwagen, der die Protagonisten zundchst ohne ersichtlichen
Grund iiber einsame Straflen verfolgt aus Duel (Steven Spielberg, 1971) sowie
die Motive des Kannibalismus, die bereits besonders eindriicklich in The
Texas Chainsaw Massacre (Tobe Hooper, 1974) und The Silence of the
Lambs (Jonathan Demme, 1990) thematisiert werden.
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Form einer dysfunktionalen Kopie. Es zeigt sich also, dass der Schrecken des
offenen und zerstiickelten Korpers in Jeepers Creepers wieder abgemildert
wird, indem der Film die Ordnung des Korpers trotz aller Verletzungen, Ver-
stimmelungen und kannibalistischen Verzehrungen nach ihrer Desintegration
wiederherzustellen sucht.

VII.5. Die Visualisierung des Korperinneren

Der Blick ins Innere des Korpers bleibt also auf der Oberfliache, der Haut,
haften. Das dahinter oder darunter Liegende muss vorgestellt werden. Daher
wird nicht nur die Haut zur Projektionsfléche, sondern eben auch das von ihr
Umbhiillte wird zu einem Projektionsraum, in dem sich die Vorstellung vom
Korperinneren entfaltet. Da er nicht unmittelbar einsichtig ist, erscheint der
hinter oder unter der Haut liegende Organismus als ein geheimnisvoller Ort,
der Fragestellungen, Phantasmen und Angste generiert.

,Der Leib ist undurchsichtig. Er ist ein Ort verborgenen Geschehens. Solange der
Mensch lebt, ldsst sich sein Korper nicht 6ffnen, sein Inneres ldsst sich nicht ent-
schliisseln, nicht sehen.«®”

Die oben dargestellten Verfahren der Sektion und der anatomischen Darstel-
lung, die sich in der frithen Neuzeit ausbilden, lassen sich daher als Strategien
der Sichtbarmachung des verborgenen Korperinnenraums auffassen, die —
historisch diversifiziert sowie unter verdnderten technischen Vorzeichen — bis
in die Gegenwartskultur heranreichen.”® Gerade die oben dargestellten Stra-
tegien in der medizinischen Abbildung weisen auf die Nachdriicklichkeit des
Anliegens hin, das Korperinnere sichtbar zu machen. Zwar wird der Anblick
des geoffneten Korpers als krisenhaft und erschreckend erfahren, gleichzeitig
gewihrleistet jedoch eine Vielzahl von Praktiken, dass dieser durch Rationa-
lisierung und/oder Asthetisierung abgemildert und somit kulturell tolerierbar
gemacht wird. Auf diese Weise wird ermdglicht, das Korperinnere représen-
tierbar, es sichtbar werden zu lassen.

Die Szenarien des Horrorfilms teilen, bei aller Diversifikation in der Um-
setzung, das Anliegen der Visualisierung des Korperinneren.””' Aber in der

899 Barbara Duden: Geschichte unter der Haut, S. 125.

900 Wie am Beispiel der anatomischen Wachsmoulagen nachgewiesen werden
konnte. Als weitere Visualisierungstechniken wiren Rontgenbild, Computer-
tomographie, Ultraschall usf. aufzufassen.

901 Dass der offene Korper nicht nur Schrecken erzeugt, sondern dass vielmehr
der Blick ins Innere des Leibes auch als faszinierend wahrgenommen wird
und Neugierde erregt, darauf verweisen die bereits erorterten Praktiken seiner
offentlichen Zurschaustellung, wie die anatomischen Theater und die Wachs-
moulagen. Ergidnzend sei der ,,gliserne Mensch® genannt, der im frithen 20.
Jahrhundert die Betrachtung des Korperinneren ohne Schrecken und Ekel er-
laubt, da er fixiert, formenstarr, klar und transparent ist. Als ein spdter Nach-
fahre der anatomischen Spektakel mag die Ausstellung ,,Korperwelten® gel-
ten, tber die sich eine kontrovers gefiihrte Auseinandersetzung entsponnen
hat, die sich hauptsichlich mit der juristischen und ethischen Problematik be-
fasst, die mit der Ausstellung von Leichnamen verbunden ist. Fiir die hier ver-
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Représentation des Korperinneren im Horrorfilm werden erhebliche Diffe-
renzen zur medizinisch-anatomischen Darstellung sichtbar: Zwar zielt auch
der Horrorfilm auf die Bloflegung des Leibesinneren ab — aber das Moment
dieses Sichtbar-werdens will nachdriicklich als Beunruhigung und Grauen,
als Faszination und Schaulust gelesen werden.

,,Wir erfahren, wie der Killer das Geheimnis des Kérpers, sei er médnnlich, weiblich
oder gar tierisch, erkundet. [...] Wir folgen mit derselben (Neu)Gier dem erzéhlen-
den Moérder, der wissen will, was sich hinter der dulersten Hiille, der menschlichen
Haut versteckt, der es uns mitteilt — nicht selten sich der Lustmaschinerie der Porno-

graphie bedienend.«*"

Auch der Horrorfilm stellt sich damit als ein Verfahren zur Uberwindung der
Unsichtbarkeit der Korperhiille dar; ein Verfahren allerdings, das im Gegen-
satz zum ,rationalisierten” Bild des Korpers in der anatomisch-medizinischen
Tradition ein phantasmatisches, schockierendes und uniibersichtliches Abbild
des Korperinneren erzeugt. Der Blick des Horrorfilms sucht im Kérperinne-
ren eben nicht nach einer wiedererkennbaren Ordnung; vielmehr zerstort er
vehement die Strukturen des medizinisch-dsthetischen Korperentwurfs.

Das visuelle Eindringen in den Korper, das auf eine BloBSlegung und
Sichtbarmachung seines Inneren abzielt, hat Linda Williams als den spezi-
fisch ,,pornographischen Blick® bezeichnet.”” Sie erldutert am Beispiel des
pornographischen Films, wie sich der Blick in das Innere des Korpers als ein
Drang nach Wissen und Gestédndnissen verstehen ldsst, der die unsichtbaren
»Wahrheiten* des Korpers ans Licht beférdern soll.”* Der Voyeurismus sei

folgten Fragen ist der Aspekt der vermeintlich ,,sensationalistischen” Zur-
schaustellungen von toten Korpern interessant. Der Ausstellungskatalog wirbt
damit, dass es sich bei den Exponaten nicht um , kiinstliche Anatomiemodelle,
sondern wirkliche Tote™ handele. Aus diesem Grund wird der Ausstellung
eine ,,profane Korperdsthetik und ein ,,sensationalistisches Spiel mit dem
eigenen Ekel“ attestiert. S. dazu: Landesmuseum fiir Technik und Arbeit
(Hg.): Koérperwelten. Einblicke in den menschlichen Korper. Zur Diskussion
um die Ausstellung s. Franz Josef Wetz, Brigitte Tag (Hg.): Schone, neue
Korperwelten.

902 Annette Keck, Ralph J. Poole (Hg.): Serial Killers. Das Buch der blutigen
Taten, S. 229. Die Autoren beziehen sich in ihrem Nachwort auf die Text-
sammlung zum Thema Serienmérder. Was aber hier als das Vergniigen am li-
terarischen Text ausgemacht wird, gilt in noch gréBerem Maf fiir den Film,
der das aufgedeckte Geheimnis des Korperinneren mit seinen spezifischen
Verfahren naturalistisch und scheinbar lebensecht simulieren kann.

903 Linda Williams: Hard Core. Macht, Lust und die Traditionen des pornogra-
phischen Films. Die speziellen Fragestellungen, die das Thema der Pornogra-
phie aufwirft, kénnen hier nicht aufgegriffen werden.

904 Vor dem Hintergrund der von Williams vertretenen Position, dass der porno-
graphische Film die vollstédndige, bildliche Enthiillung der verborgenen, kor-
perlichen Mechanismen anstrebe, wire der Titel eines pornographischen
Films aus dem Jahr 1927, Wonders of the Unseen World, programmatisch zu
verstehen. Er wire dariiber hinaus als ebenso zutreffend fur die spektakuldre
Inszenierung des Korperinneren aufzufassen, die viele Horrorfilme auszeich-
net, wie auch fiir einen Science Fiction-Film wie The Fantastic Voyage, der
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wie ein Erkenntnistrieb strukturiert, der danach suche, die dem Blick und
dem Wissen entzogenen korperlichen Orte sichtbar zu machen, mehr noch,
sie ihm gestidndnishaft zu entreilen. Hier rekurriert Williams auf eine These,
die Foucault in Der Wille zum Wissen entwickelt und die in Kapitel II bereits
diskutiert worden ist: dass das Gestdndnis zur vorherrschenden Form der Re-
de iiber Sexualitit geworden sei. Sie entwickelt den Gedanken insofern wei-
ter, als dass der kinematographische Apparatus diese dem Korper entrissenen
Gestdndnisse und Wahrheiten tiberhaupt erst sichtbar machen kann und sie
zudem aufzeichnet und reproduziert. Der (pornographische) Film stellt sich
somit als die vergegenstindlichte Schaulust dar, die den Blick auf und in den
Korper antreibt und e:rm(iglicht.905 Mit den Merkmalen des pornographischen
Blicks ldsst sich auch der Blick in den Kérper im Horrorfilm beschreiben.
Das ,,Prinzip der maximalen Sichtbarkeit®, das nach Williams iiber die Visua-
lisierungsstrategien des pornographischen Blicks regiert, wirkt auch im An-
liegen des Horrorfilms, das unsichtbare Kérperinnere zu enthiillen, den Kor-
per sozusagen zu enthduten und auszustellen.”

,These films literalize obscenity. In their insistence on cannibalism and on the dis-
memberment of the human body, their lurid display of extruded viscera, they delib-
erately and directly present to the eye something that should not be seen, that cannot
be seen. [...] The zombies’ almost ritualistic violation of the flesh allows me to re-
gard, for an ephemeral instant, what is normally invisible: the hidden insides of bod-
ies, their mysterious and impenetrable interiority. «**’

Nach Williams ist dem Film als Medium das Anliegen der Sichtbarmachung
des Physischen iiberhaupt inhdrent. Wie bereits in Kapitel II, im Zusammen-
hang mit der Représentation des Korpers im Film, dargestellt wurde, ist es
eines der zentralen Eigenschaften des Films, den Korper aufzuzeichnen, ihn
zu reproduzieren, ihn zu projizieren, ihn zur Schau zu stellen.””® Dass die
Geschichte der kinematographischen Apparatur einen ihrer Anfangspunkte in
den komplizierten Aufzeichnungsanordnungen eines Eadweard Muybrides
findet, der am Ende des 19. Jahrhunderts zunichst den Bewegungsablauf des
Pferdes, dann den des Menschen aufzeichnet, ist fiir dieses Anliegen des
Films kennzeichnend.”” In den Aufzeichnungsapparaten des 19. Jahrhun-

die Entdeckung des Korperinneren in die Metapher einer Reise in eine unbe-
kannte Welt einkleidet.

905 Dabei bezieht Williams diese These besonders auf den dem pornographischen
Film immanenten Widerspruch, dass es einerseits sein Anliegen sei, gerade
das Moment der weiblichen Lust aufzuzeigen, dieses aber andererseits anato-
misch gewissermafBen ,,unsichtbar ist. Somit zeige sich der pornographische
Film als ,,Versuch, das unwillkiirliche Gesténdnis korperlicher Lust® sichtbar
zu machen. Linda Williams: Hard Core, S. 84.

906 Es ist in diesem Zusammenhang aufschlussreich, dass die bevorzugte Kame-
raeinstellung des Horrorfilms um Offnungen der Kérperoberfliche zu zeigen,
die nahe ist.

907 Steven Shaviro: The Cinematic Body, S. 100.

908 Nach Williams z&hlt auch die Festschreibung geschlechtlicher Differenzen
des Korpers in der kinematographischen Représentation dazu. S. Linda Wil-
liams: Film Body: An Implantation of Perversions.

909 S. Lorenz Engell: Bewegen beschreiben. Theorie zur Filmgeschichte, bes. S.
41-49.



DER OFFENE KORPER | 349

derts, den ,Maschinen des Visuellen“’'?, vergegenstandlichen sich die auf

den Korper abzielenden Befragungsverfahren, die versuchen ihm seine ge-
heimen und unsichtbaren ,,Wahrheiten* zu entreiflen. Die fiir das 19. Jahr-
hundert konstatierte ,,visuelle Obsession” manifestiert sich auch und gerade
in den Verfahren, die den Blick auf und in den Korper ermoglichen und do-
kumentieren. Es lédsst sich im Hinblick auf den Korper eine Kontinuitdt der
Techniken des Sichtbarmachens®'' konstatieren, die mit den oben diskutierten
anatomischen Abbildungen einsetzt und in den modernen Verfahren der
Photographie oder des Rontgenbildes kulminiert.”?

,»-The second half of the nineteenth century lives in a sort of frenzy of the visible. It
is, of course, the effect of the social multiplications of images: ever wider distribu-
tion of illustrated papers, waves of prints, caricatures, etc. The effect also, however,
of something of a geographical extension of the field of the visible and the repre-
sentable: by journeys, explorations, colonisations, the whole world becomes visible
at the same time that it becomes appropriatable. [...] Thanks to the same principles
of mechanical repetition, the movements of men and animals become in some sort
more visible than they had been: movement becomes a visible mechanics. The me-
chanical opens out and multiplies the visible and between them is established a
complicity all the stronger in that the codes of analogical figuration slip irresistibly

from painting to photography and then from the latter to cinematography.*’"?

Im Hinblick auf den Kérper sind es neben der filmischen Apparatur und Pro-
jektion, die im zunéchst ganz wortlichen Sinn als Kinematographie, als Be-
wegungsbeschreibung, entstehen, auch die nahezu zeitgleich entwickelten
Verfahren der Rontgenaufnahme®'®, die Sichtbarmachung von Krankheitser-
regern mittels der im 19. Jahrhundert verbesserten Mikroskopie sowie die
Entwicklung des Zystoskopsgls, die die ,,Ausdehnung der Felder des Sichtba-
ren und Darstellbaren*’'® erzeugen. Wie die photographischen Reihenauf-
nahmen Muybridges lassen sich auch die Graphen und Chronophotographien

910 Jean-Louis Comolli: Machines of the Visible.

911 Eine ausfiihrliche Untersuchung dariiber, wie im 18. Jahrhundert das Wissen
iiber den Korper in Abbildungen fixiert und damit in visuelle Reprisentatio-
nen tibersetzt wird, hat Stafford vorgelegt. Sie schreibt: ,,The illustrative drive
to turn elusive information into riveting spectacle, or into palpable demonstra-
tion, was one of the chief educational tools for attaining enlightenment®. Das
Wissen tiber den Korper und die nicht wahrnehmbaren Vorgénge in seinem
Inneren bildet sich also iiber die Techniken der Sichtbarmachung aus, die ih-
rerseits das Bild des Korpers gleichzeitig erschlieBen und konstruieren. Barba-
ra Maria Stafford: Body Criticism, S. 17.

912 Zur Photographie im 19. Jahrhundert als einem Medium, das sich an den
Schnittstellen von Wissenschaft, Technologie und Kunst herausbildet, s. Peter
Geimer (Hg.): Ordnungen der Sichtbarkeit. Die Beitrdge darin untersuchen,
inwiefern die Photographie Bildwelten erzeugt, die nicht im Bereich dessen
liegen, was der Mensch mit seinen Sinnen wahrnehmen kann, und die somit
gleichzeitig den Raum des Sichtbaren und des Wissens ausweiten.

913 Jean-Louis Comolli: Machines of the Visible, S. 122f.

914 Kathodenstrahlen, Wilhelm Conrad Rontgen, 1895.

915 Blasenspiegel, Maximilian Nitze (1848-1906).

916 Jean-Louis Comolli: Machines of the Visible, S. 122f.
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Etienne Jules Mareys unter die Techniken einreihen, die physische Prozesse
zeigen und aufzeichnen, die vom Menschen nicht wahrgenommen werden
konnen. Die Daten, die diese Aufzeichnungsapparate liefern, lassen eine un-
bekannte und unsichtbare Welt, hier die der kérperlichen Bewegungsabliufe,
erstmals erkennbar werden.”'” Sie sind in diesem Sinn ,.Enthiillungen® des
Korpers.

Die Hegemonie des Visuellen, die Comolli dem 19. Jahrhundert attes-
tiert, ist in vielleicht sogar gesteigerter Form durchaus auch fiir die gegenwér-
tige Kultur zu konstatieren — der Versuch des Horrorfilms, das Koérperinnere
an die sichtbare Oberfliche treten zu lassen, es abzubilden und zu inszenie-
ren, fihrt die ,,Strategien der maximalen Sichtbarkeit” zu einem konsequen-
ten Ende — angereichert mit dem Moment des Spektakuldren und Phantasti-
schen.

917 Joel Snyder: Sichtbarmachung und Sichtbarkeit, S. 146. Snyder hebt zudem
hervor, dass durch die Gerite und ihre Aufzeichnungen nicht nur der Zugang
zu einer bisher unbekannten Welt ermdoglicht wird, sondern dass sie auch ihre
eigenen Forschungsfelder konstituieren, deren Grenzen sie selber abstecken.



VIIl. SCcHLuUsSS

Der postklassische Horrorfilm versucht Unzeigbares zu zeigen: Einerseits
sucht er das Phantastische und Unvorstellbare sichtbar zu machen, anderer-
seits visualisiert er gerade in Bezug auf das Physische angstbesetzte, kulturell
tabuisierte oder verdrdngte Topoi, wie die Beispiele von Monstrositit,
Krankheit, Sterben und Tod belegen. An der Fiille der Korperbilder, die das
Genre generiert, wird allerdings auch sichtbar, dass diese Topoi diversifiziert
verhandelt und reprisentiert werden und sich daher keineswegs eine konsis-
tente Position des Horrorfilms zu den jeweiligen Thematiken festhalten l4sst.
Vielmehr zeigen sich die vom Horrorfilm entworfenen Bilder der monstré-
sen, kranken, sterbenden und toten Korper als heterogen und disparat. So sind
in diesen Bildern Momente des Angst- oder Schreckenerzeugenden mit dem
Spektakuliren, dem (kinematographisch) Uberwiltigenden und Verbliiffen-
den verklammert. Sie lassen sich als Phantasien lesen, in denen Angste ver-
handelt und affirmiert werden, sie erscheinen aber auch als durchaus attrakti-
ve Wunschphantasien von Unsterblichkeit, von phantastischen Féhigkeiten
und Zustdnden, von dem Abstreifen zivilisatorischer Schichten der korperli-
chen Enkulturation und Zurichtung. So wird begreiflich, inwiefern diese
Korperbilder nicht nur Grauen, Ekel und Schrecken, sondern gleichzeitig
auch Vergniigen generieren konnen.

Es lieB sich dariiber hinaus zeigen, dass das Feld des Horrorfilms sich
durch ikonographische, thematische und narrative Heterogenitét ebenso aus-
zeichnet wie durch historische Diskontinuitét, da es nicht mdoglich ist, eine
grof3e, ungebrochene Entwicklungslinie von der Entstehung des Horrorgenres
bis zu den aktuellen Filmen zu ziehen. Nachgewiesen werden konnte aller-
dings der starke Einfluss von zeitlich vorgelagerten, populdren Unterhal-
tungsformen auf den postklassischen Horrorfilm, wie sich am Beispiel des
theatralischen Horrors des Sensationsstiicks und des Grand Guignol einer-
seits, wie auch an einer 6ffentlichen Kultur des Spektakuldren andererseits
zeigen lieB, wobei unter letzteres auch die so genannten ,,Freak Shows® zu
zdhlen wiren, also die Ausstellung fehlgebildeter Menschen, wie sie im 18.
und 19. Jahrhundert praktiziert wurde, sowie bedingt auch die morgue, das
beriihmte Pariser Leichenschauhaus, das in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts zu einer auch von Touristen aufgesuchten Attraktion avancierte.
Diese bestehenden kulturellen Unterhaltungs- und Représentationsformatio-
nen gehen in den postklassischen Horrorfilm ein, der ebenfalls die Zurschau-
stellung einer als abweichend oder tabuisiert wahrgenommenen Korperlich-
keit als Spektakel und Sensation fokussiert. Gleichwohl gehen diese Unter-
haltungsformen nicht vollsténdig im Horrorfilm auf, da sich durch die media-
le Vermittlung und differierende Rezeptionsformen und -situationen deutli-
che Unterschiede erdffnen. In manchen filmischen Narrations- und Inszenie-
rungsverfahren, die auf die Erzeugung von Spektakuldrem und Verbliiffen-
dem abzielen, werden die frithen Formen populdrer Unterhaltung aber als
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direkte Beziige ebenso sichtbar wie sie sich auch in den Anliegen des post-
klassischen Horrorkinos spiegeln, eine Plattform bereitzustellen, auf der Ab-
weichendes, Anderes und Furchteinfléendes als Schaustiick, als Sensation
reprasentiert wird und o6ffentlich rezipiert werden kann.

Es wurden verschiedene prignante Bilder des Korpers als Ort des Schre-
ckens und der Furcht, die der postklassische Horrorfilm anbietet, diskutiert.
Im Bild des alternden, sterbenden und verwesenden Kérpers wird, wie ge-
zeigt werden konnte, gerade die Vorstellung von physischer Ganzheit und
Integritdt in einem resignativen, mitunter nihilistischen Gestus demontiert.
Zum Schreckensbild geronnen, scheinen diese Korperbilder einen Tod zu
visualisieren, der umso grauenhafter wird, da die traditionellen, religiosen
oder rituellen Bewiltigungsverfahren des Sterbens an Bedeutung verloren
haben. Das Motiv der ,,schonen Leiche verschleiert und verleugnet dagegen
gerade die bedrohliche Desintegration von Identitét und Intaktheit des Leibes
nach dem Tod. Selbst die durchbohrte und versehrte weibliche Leiche er-
scheint vielfach als arrangiertes und stilisiertes tableau, in dem die Schonheit
der toten Frau verdinglicht wird. Mit dem immateriellen, &therischen und
diffusen Korper des Gespenstes entwickelt der Horrorfilm dagegen einen
Beitrag zu den bestehenden Todesvorstellungen, der auffallend hiufig von
christlichen Vorstellungen geprigt ist, wobei diese sich allerdings nur als
vage, mitunter auch synkretistische Beziige lesbar machen lassen. Deutlich
wird in der Gespenstergeschichte die Frage nach einem Leben nach dem Tod
gestellt, wobei (christliche) Jenseitsvorstellungen in dieser Fragestellung er-
kennbar werden. In der Figur des Gespenstes scheinen sich Hoffnung auf
oder die Furcht vor einem jenseitigen Leben zu bestétigen. Der vielgestaltige
und immaterielle Korper des Gespenstes zeigt eine mogliche Fortexistenz der
individuellen leiblichen Gestalt an, die aber wie ein verblasstes, briichiges
Abbild wirkt. Die leibliche Einheit und Intaktheit nach dem Tod ist nur
scheinbar gewahrt und durch Metamorphosen und Transformationen bedroht.

Im Bild des Korpers, der von phantastischen Krankheiten befallen ist,
werden dagegen Angste vor Verunreinigung verhandelt. Im Schreckensbild
von Vampirismus oder einem ,,infektiosen* Kannibalismus, wie er beispiels-
weise fiir die wiederbelebten Untoten der Zombiefilme kennzeichnend ist,
wird die Furcht vor Verunreinigung vor allem als Furcht vor der Korrosion
etablierter sozialer Grenzziehungen und Strukturen sichtbar. Der Krankheits-
erreger durchbricht Standes- und Klassengrenzen und negiert somit das kom-
plexe System sozialer und kultureller Identititen und Ordnungen. Die phan-
tastische Krankheit bedroht daher niemals nur das Individuum, sondern im-
mer auch den Gesellschaftskorper. Nicht dass der Biss des Vampirs oder des
Kannibalen zunichst scheinbar ttet, macht daher die eigentliche Bedrohung
dieser Wesen aus, sondern dass dieser Biss infektios ist, die phantastische
Krankheit tibertrdgt und damit einen neuen Erreger erzeugt. Wenn im Horror-
film mit allen Mitteln versucht wird, Vampire oder Zombies zu bekdmpfen,
werden darin in phantastisch iibersteigerter Form die sozialen und kulturellen
Abgrenzungsverfahren paraphrasiert, mit und in denen die Gesellschaft Ver-
werfungen von korperlichen Zustinden vornimmt, indem sie Pathologien
definiert und benennt und Demarkationslinien zwischen Gesunden und Kran-
ken zieht. Die Bedrohung dieser Ordnungen, ausformuliert im apokalypti-
schen Bild der Seuche, macht das eigentlich furchteinfloBende Moment der
phantastischen Infektion aus. Modifiziert, aber auch zugespitzt zeigt sich die-
ses Moment im Bild des parasitidren Organismus, der in einen Wirtskdrper
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eindringt. Dieses bedrohliche Szenario verweist auf eine Metaphorik, die sich
bereits im 19. Jahrhundert im Zusammenhang mit der Entstehung der Mikro-
biologie ausbildet: Mit der Theorie von den Mikroorganismen als den Erre-
gern und Ubertriigern von Infektionskrankheiten entsteht gleichzeitig eine
neue Vorstellung, die bis in die Gegenwart hineinreicht: die eines unsichtba-
ren, aber ubiquitdren und aggressiven Fremdkorpers, der in den menschlichen
Leib eindringt, ihn besetzt und {ibernimmt. In den Szenarien, in denen sich
feindliche Organismen des menschlichen Koérpers beméchtigen, entwirft der
Horrorfilm eine Bildlichkeit, die dem Mikroorganismus aggressive Intentio-
nalitidt und die Fahigkeit der Tarnung, des Vervielfiltigens und Kopierens
zuschreibt. Er wird somit zu einer bedrohlichen Chiffre nicht nur fiir Verseu-
chung und Verschmutzung durch das Eindringen des Fremdkdorpers, das phy-
sische Abgrenzungslinien negiert, sondern auch zu einer Schreckensvision
fiir den Verlust von korperlicher Identitt.

In der Darstellung der Haut, wie sie in Kapitel VII diskutiert wurde, be-
sonders in der Vorstellung der Haut als einer durchlissigen Hiille des Kor-
pers, lassen sich Aspekte herausheben, die es erlauben, Verbindungslinien zu
der Metaphorik der Mikroorganismen zu ziehen. In Kapitel V ist gezeigt
worden, wie vornehmlich im spéten 19. Jahrhundert, aber auch bis in das 20.
Jahrhundert hinein, Angst vor der Ubiquitét der unsichtbaren Krankheitserre-
ger virulent wird und bleibt und mit der Angst vor den ebenso unsichtbaren
Vorgingen der Ansteckung, der Infiltration, der Verseuchung des Korpers
durch die winzigen Lebewesen einhergeht. Infolge der Mikrobiologie wird
die Korpergrenze nach einer Verfestigung wieder durchldssig und durch-
dringbar, wenn auch nun in einer mit dem menschlichen Auge nicht mehr
wahrnehmbaren Dimension, die nur mit optischen Apparaten sichtbar ge-
macht werden kann. Der Zustand der Sauberkeit meint im spéten 19. Jahr-
hundert und im 20. Jahrhundert die Abwesenheit von Mikroorganismen — die
Asepsis. Verschlossen und ,,gefestigt™ wird der stets gefahrdete Korper nun
durch die ebenso unsichtbare, biochemische ,,Schutzhiille* der Medikamente.

Im Bild des monstrésen Korpers biindeln sich heterogene Topoi: Das
Monstrum stellt mit seiner phantastischen Leiblichkeit eine Verletzung der
Naturgesetze und -kontinuititen dar: In der Ordnung der Natur mit seinen
nach Arten, Gattungen und Geschlechtern differenzierten Lebewesen findet
es keinen Platz. Die irreguldre Abweichung von korperlicher Norm, die das
Monstrum bezeichnet, unterlduft das System der strikten Unterscheidung von
Arten und Gattungen nach anatomischen Merkmalen. Innerhalb der voraus-
gesetzten Naturkontinuitét erscheint das Monstrum als ein Bruch, als Markie-
rung eines nicht ndher zu fassenden Unterschieds. Die Merkmale des mons-
trosen Organismus wiederholen sich nicht; seine Gestalt 148t sich nicht in die
Klassifikation einpassen und verletzt damit die Annahme von der Regelma-
Bigkeit der Natur. Die deviante Physis des Monstrums steht somit auBerhalb
dieser Ordnung der Natur und wird in Wissenssystemen, die auf dem Prinzip
der Ordnung errichtet sind, notwendig als destabilisierendes Phdnomen sicht-
bar.

Die monstrose Gestalt des Tiermenschen wird im Horrorfilm zu einer
Metapher des Bestialischen, Unmenschlichen schlechthin ausgestaltet. Das
Schreckensbild des Grenzwesens, das menschlich und animalisch zugleich zu
sein scheint, entwirft eine Vision vom Verlust der Vernunft, der rationalen
Uberlegenheit des Menschen iiber die Natur und von der unkontrollierbaren
Entfesselung von Trieb, Bediirfnis und Affekt. Der ins Tierische verwandelte
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Korper wird somit zum Sinnbild fiir die Bedrohung des Menschlichen durch
das kreatiirlich Naturhafte. Werwolf oder Katzenmensch bezeichnen die ins
Grauenhafte verzeichnete Vision eines Menschen, der in die Natur zuriick-
kehrt und die Grenzen seines sozialen Korpers verldsst. Wenn die Schilde-
rungen dabei explizit den Korper als den gefahrdeten Ort kennzeichnen, an
dem die Naturverfallenheit zu einem zerstorerischen Ausbruch kommt, re-
produzieren sie damit einen wohlbekannten Diskurs, der den Kérper zum Sitz
und Ausdruck der Naturbefangenheit des Menschen deklariert. In dieser Auf-
fassung fungieren die Bediirfnisse, Triebe und Begierden des Leibes als Zei-
chen der Naturdeterminiertheit des Menschen. In der Figur des Tiermenschen
er6ffnet der Horrorfilm somit auch das antagonistische Spannungsfeld von
Natur und Kultur und zeigt diesen Dualismus am phantastischen Koérper des
Monstrums auf.

Im geoffneten und zerstiickelten Korper des Horrorfilms wird die Ord-
nung des Korpers zerstort und revoziert, die seine kulturelle Wahrnehmung
bedingt. Im Riickgriff auf die Geschichte der anatomisch-medizinischen Dar-
stellungsverfahren des gedffneten und fragmentarisierten Leibes konnte plau-
sibel gemacht werden, dass diese sich als ordnungs- und sinnstiftende Strate-
gien begreifen lassen, die den Schrecken des Leibesinneren abmildern sollen,
die gleichzeitig das — zunichst unbegreifliche und unbekannte — Kérperinnere
kartographieren, indizieren und benennen. Somit wird eine wiedererkennbare
Ordnung in das Koérperinnere eingeschrieben, die einzelne Elemente klassifi-
ziert und Strukturen etabliert. Diese Verfahren konvergieren mit spezifischen,
auch aus der bildenden Kunst iibernommenen Reprisentationsformen, die
den geoffneten Leib als dreidimensional, die Elemente in ihm als differen-
ziert und wiedererkennbar darstellen, die ihn dsthetisieren und stilisieren. In
diesen Reprisentationen des offenen und fragmentarisierten Korpers werden
neue Vorstellungen und ein neues Bild vom Korper erzeugt, dessen Ausdruck
sie wiederum sind. Wenn beriicksichtigt wird, dass das Korperinnere dem
Menschen zundchst nicht unmittelbar einsichtig ist, kénnen die Verfahren,
mit denen das Korperinnere geordnet und abgebildet wird, als Strategien der
Sichtbarmachung aufgefasst werden, die einen eigentlich verborgenen und
unzuginglichen Ort visualisieren. Sie als naturgetreue Abbildungen zu ver-
stehen, griffe dabei jedoch zu kurz, sie miissen gleichzeitig als Projektionen
begriffen werden, die sich auf einen unbekannten Raum richten.

Vergleichbar mit den anatomischen Reprisentationen des Korperinneren
zielt auch der postklassische Horrorfilm auf eine solche Visualisierung ab,
jedoch nicht mit ordnendem Gestus, sondern in Form einer ebenso schockie-
renden wie spektakuldren Enthiillung, die das Innere des Korpers und den
Anblick der monstrésen, zerstiickelten oder verwesten Physis zur Schau
stellt. Als ein zentrales Anliegen des Horrorfilms l4sst sich mithin also die
Sichtbarmachung von Verborgenem oder Unvorstellbarem, von den phantas-
tischen Zustinden und Mutationen des Korpers ausmachen. Diese erhalten
dabei den Status einer enthiillten, bisher nie gesehenen physischen ,,Wahr-
heit“, die als phantastische, grauenerregende, aber auch erstaunliche und
tiberwiltigende formuliert wird. Dennoch wird gleichzeitig diese vermeintli-
che Wabhrheit, die den Sensationscharakter des Genres mitbegriindet, in vie-
len Horrorfilmen als Effekt filmspezifischer Techniken und als Projektion
explizit gemacht.

Sichtbarkeit ist auch in der schwarzromantischen Literatur ein zentraler
Topos. Wenn auch der Horrorfilm diese immer wieder thematisiert, stellt er
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sich nachdriicklich in ihre Tradition. Dabei problematisiert er gerade die
scheinbar unmittelbare Evidenz des Sichtbaren: Ist die monstrése und/oder
grauenhafte Erscheinung ,,real” oder ist sie Vision, Traum, Halluzination?
Die Kategorien des Realen und Phantastischen oszillieren in Horrorfilmen
auffallend haufig, die Grenzen zwischen ihnen 16sen sich auf. Dies wird
meist als eine Krise besonders der visuellen Wahrnehmung formuliert, deren
Zuverldssigkeit und Evidenz zunehmend in Zweifel gezogen wird. Dies ge-
schieht nicht nur auf der Ebene des Narrativen, auf der sich die Erscheinun-
gen und Ereignisse als wandelbar und triigerisch erweisen und immer wieder
hinterfragt werden, sondern auch in den genrespezifischen Inszenierungen
von Phantasmagorien und halluzinatorisch erscheinenden Zustdnden und Be-
gebenheiten. Spiegel, Glas, Filmmaterial und reflektierendes Metall, die vom
Horrorfilm auffallend hdufig in zentralen Sequenzen und Einstellungen ein-
gesetzt werden, fungieren meist als Bildtréager, auf denen Phdnomene oder
bedrohliche Wesen nur erscheinen, um im néchsten Augenblick wieder zu
verschwinden. Schatten, Reflexe, Spiegelungen und optische Verzerrungen
werden dabei zu instabilen, immateriellen Bildtrdgern, die Grauenhaftes of-
fenbaren, aber nicht aufzeichnen und festhalten konnen. Sie stecken ein viel-
schichtiges Feld des Sichtbaren ab, in dem sich Projektionen und Vervielfil-
tigungen iiberschneiden und ineinander laufen.

Die gespenstische Bildlichkeit des Horrorfilms, die phantastischen Rau-
me, die er so unvermittelt wie spektakuldr er6ffnet und die mit der diegeti-
schen ,,Wirklichkeit* kollidieren, die immateriellen Erscheinungen und ver-
bliffenden Verwandlungen, die in eine Welt hereinbrechen, die der Film —
zunichst — als von Kausallogik und Naturgesetzen determiniert schildert,
zeigen damit immer wieder die Ambivalenz des Erscheinenden auf, den
génzlich instabilen Status des vermeintlich visuell unvermittelt und eindeutig
wahrnehmbaren Wirklichen, eine Krise der Kategorie des Sichtbaren. Indem
der Horrorfilm die genrespezifisch phantastischen und spektakuldren Effekte
in sein Zentrum riickt, verweist er gleichzeitig auf die Illusionsverfahren, die
sie erzeugen und macht somit die Tauschungsanfilligkeit der visuellen
Wahrnehmung, die das Medium tiberhaupt und das Genre insbesondere be-
dingt, explizit.

Ob es sich nun um die Vampire oder Zombies handelt, die weder tot
noch lebend sind, die Monstren, deren Physis tierische und menschliche
Merkmale vereint, oder die Ddmonen und Teufel, die geschlechtliche Identi-
taten wechseln — die Wesen des Horrorfilms erscheinen auffallend héufig als
Grenzfiguren, Hybridisierungen in einer phantastischen Korperlichkeit, in der
als unvereinbar gedachte, bindre Kategorien konvergieren. In der spezifi-
schen Korperlichkeit, die der Horrorfilm préisentiert, scheint das beunruhi-
gende Potential auf, das aus einer Erschiitterung und/oder Krise von kulturell
etablierten und vornehmlich als bindr oder oppositionell gedachten Katego-
rien erwéchst. Zumeist werden zudem dabei genau diejenigen Kategorien im
Horrorfilm durchldssig und instabil, die in und mit dem kulturellen Diskurs
als naturalisierte und essentialisierte verfestigt sind: tot-lebendig, menschlich-
tierisch, weiblich-ménnlich. Dabei oszilliert dieser Topos im Horrorfilm:
Einerseits scheint gerade dieses Genre die kulturellen Dichotomisierungen in
Zweifel zu ziehen, andererseits formuliert der Horrorfilm das Briichigwerden
von kulturellen Distinktionen immer als ein hypertroph paraphrasiertes beun-
ruhigendes, wenn nicht gar unfasslich bedrohliches Moment. Das Grenzwe-
sen ist und bleibt ein Monstrum, das kulturell gezogene Demarkationslinien
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tiberschreitet, eine Korrosion, eine Durchldssigkeit oder Defizite in kulturel-
len und sozialen Grenzziehungen und Kategorien anzeigt — woraus sein grau-
enerregender Status resultiert. Das Grenzwesen im Horrorfilm ist ein (katego-
rial) unbestimmtes und unbestimmbares Element, das die bestehenden Struk-
turen und Ordnungen destabilisiert, verwirft und bedroht. Als solches kann es
auch als seismographische Aufzeichnung sozialer und kultureller Spannun-
gen und Konflikte gelesen werden, die sich in der Verhandlung von Kérper-
konzeptionen wie in einem Brennglas biindeln.

Auch die Grenzerfahrung, die hdufig vom Horrorfilm als eine bedrohli-
che, zerstorerische oder todliche thematisiert wird, ldsst sich nur vor dem
Hintergrund kultureller Dichotomisierungen begreifen. Die Demarkationsli-
nie, die in der Grenzerfahrung iiberschritten wird, bezeichnet eine fiir die
westliche Kultur zentrale Differenzsetzung: den Unterschied zwischen Eige-
nem und Anderem, zwischen Bekanntem und Vertrautem. Diese Differenz-
setzungen strukturieren die Auffassung und Darstellung des Fremden und
Unbekannten. Was von der jeweiligen kulturellen Perspektivierung aus au-
Berhalb dieser Demarkationslinie angesiedelt ist, gilt meist als das Beunruhi-
gende und Bedrohliche schlechthin. Daher wird das Fremde und Andere zum
Topos der Gefahrdung, sein Einbruch in die bestehende Ordnung, also das
grenziiberschreitende Moment, wird als ein destabilisierendes und erschre-
ckendes Ereignis wahrgenommen. Die Grenzerfahrung, also das Uberschrei-
ten der Demarkationslinien, stellt Zugehdorigkeiten ebenso in Frage wie die
etablierte Ordnung, in der die Welt gedacht wird.

Das Fremde und Andere wird in der Darstellung héufig diskriminiert und
abgewertet — als ,,barbarisch®, gefahrlich, bedrohlich usf. —, aber auch als
Gegenbild zur eigenen Ordnung aufgewertet, romantisiert und verklart. Die-
ses Gegenbild fungiert dabei als Widerspruch oder als Kritik an der be-
stehenden Ordnung und zeigt deren Defizite, Traume und Sehnsiichte auf.
Beispielhaft konnen hier die Chinoiserien des 18. Jahrhunderts aufgefiihrt
werden, der Orientalismus des 19. Jahrhunderts, aber auch das Bild des ,,ed-
len Wilden®, das im Zusammenhang mit der ErschlieBung unbekannter Terri-
torien und dem Kolonialismus entstand. Gerade der Kolonialismus liefert
zudem ein anschauliches Beispiel dafiir, dass das Andere auch vereinnahmt
und verschlungen werden kann — eine weitere Form, sein vermeintlich be-
drohliches Potential zu neutralisieren.

Kaum ein anderes Genre schildert dieses Andere so nachdriicklich als ei-
nen bedrohlichen und tddlichen Bereich wie der Horrorfilm, der es mitunter
aber auch als das tiberraschend verlockende Gegenbild zur bestehenden kul-
turellen Ordnung inszeniert, wobei es dann als die dionysische, hedonistische
oder machtvolle Seite des Damonischen geschildert wird. Die genannten, sich
vielfaltig tiberschneidenden Differenzsetzungen sind also fiir Topoi und Mo-
tivik der Phantastik und des Horrorfilms von zentraler Bedeutung. Gerade im
Bild des Phantastischen und Grauenvollen werden alle ausgegrenzten und
abgetrennten Bereiche, wie am Beispiel des Todes oder des Monstrésen ge-
sehen werden kann, potenziert und tibersteigert. Die Thematik der auch und
gerade korperlich verstandenen Grenzerfahrung erlaubt es, die Begegnung
mit dem génzlich Fremden und Anderen zu imaginieren und in phantastisch
ibersteigerter Form auszuschmiicken.
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