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Gewalt im Fernsehen aus padagogischer Perspektive

Film, Fernsehen und Internet sind die populirsten Medien zur Freizeitge-
staltung von Kindern und Jugendlichen. Unterschiedliche Untersuchungen
gehen von einer tiglich ca. dreistiindigen Nutzungsdauer des Fernsehens
aus, wobei haufig schichtenspezifische Schwerpunkte der Fernsehnutzung
herausgestellt werden (Kinder aus der »Unterschicht« schen deutlich
mehr fern; Vergleichbares gilt schichtunabhingig fir Kinder aus konser-
vativeren Elternhiusern). Differenziertere Betrachtungen belegen ferner
die Vorbildfunktion der Eltern hinsichtlich Fernsehzeiten, Sender- und
Programmvorlieben. Eltern vermitteln den Kindern ihr eigenes Nutzungs-
verhalten, das mit ihrer Schichtzugehorigkeit korreliert. Somit werden
gewisse Unterschiede im Fernsehverhalten von einer Generation an die
nichste weitergegeben. Vorlieben fiir bestimmte Genres sind nicht elter-
nunabhingig (vgl. Kuchenbuch, 2003, S. 2-11).

Gewaltbegriff

Gewalt ist in Film und Fernsehen aktuell und iibt einen hohen Reiz auf
alle Altersgruppen aus. Obwohl Gewalt ein hiufig verwendeter Begriff
ist, gibt es keine generell akzeptierte Definition; verschiedene Verhaltens-
weisen werden als Gewalt bezeichnet. Diese Differenzen sind auf die unter-
schiedlichen individuellen Wahrnehmungen und Einschitzungen zurtick-
zuftihren. Eine objektive, entemotionalisierte Beschreibung von Gewalt ist
nur ansatzweise moglich. Gewaltkategorien werden unterschiedlich stark
empfunden bzw. gewertet.
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Vorlaufig kann festgehalten werden, dass als Gewalt jede ausgefiihrte
oder angedrohte Handlung (einschlielich der Duldung oder Unterlas-
sung) bezeichnet werden kann, die geeignet ist, eine andere Person seelisch
oder korperlich zu schidigen. Gewalt manifestiert sich in verschiedenen
Formen, die nicht isoliert betrachtet werden konnen, da sie in engem wech-
selseitigen Zusammenhang stehen und sich gegenseitig beeinflussen.

Theunert (1996) beschreibt drei Dimensionen von Gewalt — struktu-
relle, physische und psychische Gewalt —, die nachfolgend genauer betrach-
tet werden sollen.

Strukturelle Gewalt

Kein Individuum kann sich dieser Gewalt entzichen. Sie wirkt auf alle, wird
jedoch von jedem unterschiedlich wahrgenommen und beurteilt. Gesell-
schaftliche Rahmenbedingungen benachteiligen ganze Menschengruppen;
diese strukturelle Gewalt ist unpersonlich und nur in ihren Folgen sichtbar.
So kann sie physische, psychische und sozial-interaktive Schiadigungen oder
Kombinationen dieser hervorrufen. Die beobachtbaren Folgen sind nicht
unmittelbar mit den auslésenden Bedingungen verkniipft. Oft miissen
diese Zusammenhinge analytisch hergestellt oder historisch rekonstruiert
werden. So zeigen beispiclsweise die durch andauernde Umweltverschmut-
zung und Umweltzerstorung ausgelosten Schiden bzw. Folgen ihre Wir-
kung insbesondere auf unterprivilegierte Gegenden und Lander mitunter
erst Jahre spiter.

Strukturelle Gewalt ist in den gesellschaftlichen Verhiltnissen verankert
und tritt in entpersonalisierter Form auf oder wird durch Reprisentan-
ten (gesellschaftliche Machtgruppen, Institutionen, Organisationen) ver-
korpert. Die Reprisentanten sind dabei als Personen beliebig austauschbar.
Die Gewalt kennzeichnet gesellschaftliche Zustinde (Herrschaft, Werte,
Mittel der Aufrechterhaltung von Macht), die zu Schidigungen fithren.

Die Auspriagungsformen struktureller Gewalt umfassen den 6kono-
mischen, politischen, gesundheitlichen sowie den kulturell-normativen
Bereich. Im 6konomischen Bereich liegt die Gewalt in der ungleichen Ver-
teilung von Giitern jeglicher Art (z. B. Kapital, Wohnbedingungen, soziale
Absicherung, Besitz an Produktionsmitteln) und Chancen (z.B. Zugang
zur Bildung, Art der Beschiftigung und deren soziale Bewertung).

Verbote, Unterdriickung durch mangelnde oder einseitige politische
und historische Bildung sowie die Undurchschaubarkeit politischer Ent-
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scheidungen und Ereignisse und das Vorenthalten oder Einschrinken von
politischer Beteiligung sind Ausprigungsformen struktureller Gewalt im
politischen Bereich.

Gewalt im kulturell-normativen Bereich zeigt sich in der Personlich-
keitseinschrinkung durch gesellschaftliche Normen und Moralvorstellun-
gen (z.B. Vorurteile gegen Minderheiten). Schorb konstatiert, dass alle
Formen von Gewalt in den Strukturen eines gesellschaftlichen Systems
selbst liegen und aus ungleichen Herrschafts- und Machtverhiltnissen re-
sultieren (Schorb & Theunert, 1982, S. 3224F.).

Psychische Gewalt

Psychische Gewalt ist personale Gewalt. Sie findet zwischen Menschen

statt und umfasst alle Formen der geistigen und seelischen Verletzung

oder Beschrinkung. Die Austibung kann in verbaler Form, mittels ag-

gressiver Mimik, Gestik oder durch Manipulation erfolgen. Psychische

Schidigungen konnen zu psychischen Krankheiten fithren; sie zerstoren

die Lebensfihigkeit von Menschen, fithren zu kérperlichen Schidigun-

gen (psychosomatische Erkrankungen) und kénnen physisch vernichten

(Suizid). Es lassen sich drei Kategorien der psychischen Gewaltanwen-

dung unterscheiden:

> Verletzung, Bedrohung, Demiitigung oder Verunsicherung von Men-
schen mittels Gewalt gegen Objekte oder Tiere

> Verletzung durch verbale Gewalt in Form von Beschimpfung, Belei-
digung, Drohung, Diskriminierung, Liige, Verleumdung

> Schidigung durch Verhaltensweisen und Handlungen wie Unterdrii-
ckung, Missachtung, Uberheblichkeit, Vorenthaltung von Informati-
onen oder sozialen Kontakten

Hiufig nehmen Betroffene ihre psychische Verletzung nicht wahr. Sie sind
es gewohnt und halten es fiir normal, in einer bestimmten Art und Weise
behandelt zu werden. Sie leiden, ohne Ursachen erkennen zu konnen. Eine
Schidigung durch psychische Gewalt lasst sich relativ einfach beobachten
und zuriickverfolgen. Die Handlungs- und Verhaltensweisen der Akteure
geben hingegen hiufig keine eindeutige Erklarung fir den Grund der Ge-
walttatigkeit. Strukturelle Gewalt liefert oft erst die Motive und Griinde fiir
die Gewalttitigkeit und somit den Erklarungshintergrund fir psychische
und physische Gewaltanwendungen.
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Physische Gewalt

Alle Formen der Gewalt, die korperliche Zerstérung, Verletzung oder
Einschrinkung zur Folge haben, werden unter dem Begrift der physischen
Gewalt zusammengefasst. Sie kann gegen Menschen, Tiere und Gegen-
stande gerichtet sein. Unterschieden wird dabei, ob sich die Gewalt direke
gegen Personen richtet oder gegen Tiere und Objekte und damit auch
deren Folgen auf diese beschrinke bleiben. Mittel zur physischen Gewalt-
ausiibung sind unter anderem Kraft, Waffen sowie der Entzug der Freiheit,
Nahrung, Luft und Wasser. Physische Gewalt kann zu kérperlicher Zersto-
rung (Tod von Mensch und Tier), kérperlicher Verletzung (Schmerzen)
oder korperlicher Beschrinkung (Bewegungsunfihigkeit) und zusitzlich
zu psychischer Schidigung (Angst, Unsicherheit) fithren (vgl. Theunert,
1996, S. 86t.).

Gewalt gegen Sachen und Gewalt gegen Personen sind nicht alterna-
tiv trennbar. Sie sind vielstufig dialektisch verkniipft. Gewalt gegen Sachen
reicht vom personalen »Unbetroffensein« bis hin zur Vernichtung einer
Person.

Restimierend kann festgehalten werden: Gewalt ist die Manifestation von
Macht und Herrschaft mit der Folge und/oder dem Ziel der Schidigung
von Menschen. Sie kann differenziert werden in direkte (personale) und
indirekte (strukturelle) Gewalt. Die strukturelle Gewalt gibt hiufig cine
Erklirung fiir die personale Gewalt. Beide Gewaltformen beeinflussen sich
und existieren nicht losgelost voneinander. Die personale Gewalt unterteilt
sich in physische und psychische Gewalt. Auch diese Formen kénnen nicht
isoliert betrachtet werden, oft zeigt die physische Form auch psychische
Wirkungen. Die Folgen von Gewalt sind Schidigung und Leiden physi-
scher, psychischer oder sozial-interaktiver Art.

Ergebnisse der etablierten Medienforschung

Seit dem Schulmassaker von Erfurt (April 2002) ist das Thema Gewalt in
den Medien wieder ins Zentrum der 6ffentlichen Aufmerksamkeit geraten.
Das besondere Interesse dabei bezieht sich auf die Rolle der Massenmedien
bei der Entstechung von Gewalt. Angesichts der Vielzahl an Studien und
Untersuchungen zur Gewalt wire von der Medienforschung eine sichere
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Aussage zum Zusammenhang von Mediengewalt und realer Gewalt zu
erwarten gewesen. Doch die Ergebnisse der Medienforschung sind wi-
derspriichlich und inhaltlich oft nicht miteinander vereinbar. Einige der
favorisierten Ansitze sollen nachfolgend in aller Kiirze erlautert werden,
mit dem Versuch eine Einschitzung des Forschungstandes zu geben. Zuvor
sollen einige Hinweise zur Wirkungsforschung in Bezug auf Gewalt ge-
geben werden.

Die Wirkungsforschung wurde unter anderem durch Untersuchungen
des Wihlerverhaltens in den 1930er Jahren in den USA bekannt, in der
Bundesrepublik durch die Untersuchungen des Ehepaares Keilhacker in
den 1950er und 1960er Jahren. Keilhacker (1986) ging von der Hypothese
aus, dass den psychischen Vorgingen beim Filmerleben entsprechende kor-
perliche Reaktionen parallel laufen diirfren.

Lasswell prigte die Formel, die die wesentlichen Teilgebiete der Wit-
kungsforschung benennt: Who (Kommunikator) says what (Aussage)
in which channel (Medium) to whom (Rezipient) with what effect
(Wirkung) (vgl. Beck, 2010, S. 129£.)? Der letztgenannte Bereich beschif-
tigt sich unter anderem mit einem maoglichen Zusammenhang zwischen
Mediengewalt und realer Gewalt. Als Wirkung ist eine allgemeine Ein-
stellungsinderung zu definieren, eine Anderung in Richtung der Aus-
sagenintention. Wirkung ist somit eine Anderung der Einstellungen und
Empfindungen in der postkommunikativen Phase. Wirkungen in Form
von Erwartungen konnen aber auch vorher oder wihrend eines Ereignisses
auftreten.

Als Wirkungsforschungsbereiche etablierten sich:

a)  Auswirkungen im physischen Bereich: rztliche Befunde, Beobach-
tungen von Eltern

b)  Auswirkungen im affektiven Bereich: zum Beispiel die Untersuchun-
gen von Keilhacker oder Untersuchungen zu Gewaltproduktionen im
Film und Fernsehen

¢)  Auswirkungen im kognitiven Bereich: Wihlerverhalten, Lernen tiber
Medien

d)  Auswirkungen im sozialen Bereich: Wirkungen auf Einstellungen,
Normen, Werte

Der Stand der Wirkungsforschung in Bezug auf die >>Ubertragung«

von Gewalt lisst sich spezifisch entlang unterschiedlicher Konzepte dar-
stellen:
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Lerntheoretische Ansitze gehen davon aus, dass durch Gewalt die Be-
reitschaft beim Rezipienten, selbst aggressives Verhalten an den Tag zu
legen, erhoht wird. Diese Ansitze unterstellen eine Verinderung im Erle-
ben und Verhalten zum Beispiel von Kindern und Jugendlichen, indem sie
Modelle beobachten. Die Kinder und Jugendlichen lernen durch Beob-
achtungund Nachahmung anderer Personen, die ihnen als Vorbild dienen.
Vorbilder kénnen natiirliche Modelle sein (Personen, die real anwesend
sind) sowie symbolische Modelle (Personen aus Filmen, Fernschen etc.).
Bandura prigte die lerntheoretisch orientierte Wirkungsforschung ent-
scheidend. Er bezieht, im Gegensatz zu den behavioristisch orientierten
Theorien, Denk- und Wahrnehmungsprozesse in seine Untersuchungen
ein. Danach steuert das Medium Fernsehen in einem erheblichen Mafie
die Aufmerksamkeit von Menschen, da die dort dargestellten Modelle
eine Vielzahl aufmerksamkeitsfordernder Eigenschaften wie Mache,
hohes Anschen und Erfolg besitzen. Seine Experimente zeigen, dass das
Verhalten eines Modells eher imitiert wird, wenn das Modell auf eine Be-
lohnung positiv reagiert, also Freude zeigt. Auch wird ein erfolgreiches
aggressives Modell cher imitiert als ein nicht erfolgreiches Modell (vgl.
Bandura, 1979). Modelle kénnen der Untersuchung folgend hemmend
oder enthemmend wirken. Bestraftes Modellverhalten zeigt eine eher
hemmende Wirkung, belohntes Modellverhalten eine echer enthemmende
Wirkung.

Psychoanalytisch orientierte Ansitze kommen zu einem anderen Schluss
als die genannten lerntheoretischen Ansitze. Sie implizieren, dass das
Bediirfnis, aggressiv zu handeln, zum Abbau eines Spannungszustandes
fithren kann (vgl. Bandura, 1979). Die Katharsisthese postuliert, dass die
Ausfithrung einer aggressiven Handlung eine reinigende Wirkung haben
kann. Durch das Erleben von Gewaltdarstellungen im Fernsehen voll-
ziehen sich beim Zuschauer psychische Entladungen. Das Ausleben einer
Aggression wird dadurch fiir den Rezipienten tiberfliissig. Allein die Be-
obachtung bewirkt demnach die Fantasie des Zuschauers, selbst gehandelt
zu haben. An die Katharsisthese angelehnt sind die Inhibitionsthese und
die kognitive Unterstiitzerthese.

Die Inhibitionsthese behauptet, dass das Erleben von Gewalt auf dem
Bildschirm, vor allem, wenn dieses im Laufe der Filmhandlung negativ be-
wertet wird, den Zuschauer bei der Auflerung eigener Aggressionen hemmt.
Beim Zuschauer werden Schuldgefiihle oder Aggressionsingste hervorge-
rufen. Somit werden eigene Aggressionen unterdriicke. Das ist besonders
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dann der Fall, wenn negative Konsequenzen aggressiver Handlungen, zum
Beispiel Schmerz oder Verletzungen, deutlich dargestellt werden.

Die kognitive Unterstiitzungsthese unterstellt, dass Individuen mit
geringer Intelligenz sowie Fantasietitigkeit eine duflere Unterstiitzung
(z.B. Fernschen) benotigen, um ihre Fantasie anzuregen. Durch die Ver-
arbeitung der wahrgenommenen Gewaltdarstellungen sind die genannten
Rezipienten dann in der Lage, ihre aggressive Erregung besser kontrollieren
zu kénnen. Dadurch kann es langfristig zu einer Abnahme manifest aggres-
siven Verhaltens kommen.

Der Nutzenansatz versucht, bestimmte Schwichen der traditionel-
len Wirkungsforschung auszuriumen, indem unterstellt wird, dass der
Wirkungsprozess zwischen Medium und Individuum soziales Handeln
ist. Der Zuschauer wird somit selbst aktiv im Kommunikationsprozess,
da er soziale Rollen tibernimmt. So verhilt er sich zu dem Medium, als sei
dieses eine Person, zu der ein personlicher Kontake besteht. Demzufolge
haben Medien keine einfache Wirkung mehr, sondern werden vielmehr
dazu benutzt, um Interessen und Bediirfnisse zu befriedigen und zu Lo-
sungen beizutragen. Die Mediennutzung wird dabei als ein selbstbewusstes,
zielorientiertes Handeln des Rezipienten gesehen, was bedeutet, dass der
Zuschauer zu keiner Betrachtung einer Sendung motiviert wird, sondern
sich frei entscheiden kann. Die Medien haben hier primir die Funktion der
Bediirfnisbefriedigung (vgl. Teichert, 1975, S. 271).

Zur Einschitzung der unterschiedlichen Ansitze konnen beispielsweise
Metaanalysen herangezogen werden (Andison, 1977: Auswertung von 67
spezifischen Untersuchungen). Danach konstatieren 20 % der Forschungs-
arbeiten keinen Zusammenhang zwischen Fernsehgewalt und fakeischer
Gewalt, 37% einen schwachen Zusammenhang, 34 % einen mafSigen
Zusammenhang und nur 6 % der Untersuchungen einen starken Zusam-
menhang. Psychoanalytisch orientierte Untersuchungsergebnisse weisen
nur einen Anteil von 3 % fiir einen starken Zusammenhang auf. Insgesamt
lassen sich bei fast allen Untersuchungen methodische Schwierigkeiten
konstatieren, bei den Bandura-Experimenten beispielsweise eine nicht
reprisentative Stichprobe und Filmauswahl sowie eine Kiinstlichkeit des
Arrangements. Eine zusammenfassende Interpretation der Ergebnisse lasst
dennoch, zumindest zur Diskussion, folgende Aspekte zur Beurteilung des
Themenfeldes zu:

Ein aggressives Folgeverhalten nach Konsum von aggressiven Medien-
inhalten tiber einen lingeren Zeitraum ist durchaus unter anderem bei
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Kindern und Jugendlichen méglich, wenn bestimmte Bedingungen ge-
geben sind und zusammenwirken:

> starke Identifikation mit einer Gestalt des Filmes

> wahrgenommene Zusammenhinge zwischen der im Film gezeigten
Situationen und konkreten Lebenssituationen des Jugendlichen
hohes Aggressionspotenzial des Jugendlichen, geringe Selbstkontrolle
Gewalterfahrung in der eigenen Umwelt (z. B. innerhalb der Familie)
cine verhaltensgestorte Disposition des Jugendlichen

Y YV

Gewaltproduktionen in Film und Fernsehen

Das Interesse der Wirkungsforschung konzentriert sich immer noch stir-
ker auf die Suche nach Zusammenhingen zwischen Mediengewalt und
faktischer Gewalt statt auf die Klirung von Ursachen der Faszination ge-
walttdtiger Inhalte in Film und Fernsehen. Es wird offenkundig, dass ge-
walthaltige Medienprodukte auf einem nahezu unerschépflichen Potenzial
an Wiinschen nach diesen Darstellungen beruhen. So scheint es sinnvoller
zu sein, die Frage zu stellen, wodurch aggressive Medieninhalte ihre An-
zichungskraft beim Publikum ausiiben. Diese Frage ist, verglichen mit der
»Gewaltforschung« innerhalb der Wirkungsforschung, vernachlissigt
worden. Im Rahmen eines Seminars im Masterstudiengang »Angewandte
Medien- und Kulturwissenschaft« haben wir uns mit Filmproduktionen
unterschiedlicher Genre auseinandergesetzt, um etwas tiber die dsthetische,
inhaltliche und dramaturgische Beschaffenheit spezifischer Produktionen
zu erfahren (Arbeitsergebnisse von Masterstudierenden im Studienjahr
2013/14, verantwortlich: J. Bischoff). Im Folgenden soll niher auf das
Genre Horrorfilm eingegangen werden, das auf Jugendliche einen beson-
ders starken Reiz auszuiiben scheint.

Horrorfilm: die Faszination an der Angst

Die Medienwirkungsforschung zeigt: Die Folgen des Konsums gewalt-
titiger Medieninhalte, kénnen nicht mit Sicherheit bestimmt werden. Im
Filmgenre Horror scheint die Wirkung eindeutig: Horrorfilme erzeugen
unangenchme Gefithle wie Angst, Furcht oder Schrecken. Eigentlich ist
es eine ganz » natiirliche« Reaktion, diese zu vermeiden; trotzdem be-
geben sich Kinobesucher und Fernsehzuschauer aktiv in eine Situation,
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die es ihnen ermdglicht, diese Emotionen in einem sicheren Umfeld zu
erleben. Doch werden die Bilder zu intensiv, die Spannung unertriglich,
wird Schutz in bestimmten Gesten gesucht. Die Ambivalenz zwischen
der Furcht einerseits und der unbindigen Neugier auf die grauenvol-
len Ereignisse der Horrorgeschichten andererseits hat ihren Ursprung in
der Literatur. Von der Mitte des 18. bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts
gehorte die Gothic Novel (Schauerroman) besonders in England zu einer
der popularsten Literaturformen, die durch preiswerte Buchausgaben alle
Leserschichten erreichten. Die Wurzeln des Horrorfilms liegen aber nicht
nur in der Literatur, sondern auch in Biihnenstiicken, die sich an den
Schauerromanen orientierten und deren frithe Verfilmungen um 1900 den
Ursprung belegen. Somit reicht die Geschichte des Horrorfilms fast so
weit zuriick wie die der Filmkunst selbst (vgl. Meteling, 2006, S. 37f.).

Sigmund Freud und »das Unheimliche«

Als erster Wissenschaftler nahm sich Sigmund Freud der Ambivalenz des
Unheimlichen aus psychoanalytischer Sicht an. Freud definiert das Un-
heimliche als »jene Art des Schreckhaften, welche[s] auf das Altbekannte,
lingst Vertraute zuriickgeht« (Freud, 1919, S. 244). Das Heimliche oder
Heimelige ist Bestandteil des Unheimlichen, auch wenn diese Verbindung
erst auf den zweiten Blick plausibel erscheint. »Heimlich« meint einer-
seits etwas zum Haus Dazugehorendes oder Vertrautes, andererseits be-
inhaltet es auch die Konnotation mit etwas Verstecktem, Verborgenem
oder Geheimem. »Unheimlich« wiederum ist nicht blofl der einfache
Gegensatz dazu, weshalb Freud auch versucht, tiber die Gleichung »Un-
heimlich gleich nicht vertraut« hinauszugehen. Das Unheimliche ist
nichts wirklich Neues oder Fremdes, sondern etwas, dass dem Seelenle-
ben vertraut und ihm durch Verdringungsprozesse entfremdet worden
ist, dann aber wieder an die Oberfliche zuriickkehrt (ebd., S. 244f.).
Diese Uberlegungen gliedern sich auch in die Forschungsergebnisse der
Psychoanalyse ein, die die Verdringung als fundamentales Ereignis vor-
weisen kann. Auch das Unheimliche wird durch das Heimlich-Verdringte
erzeugt. Denn das Heimliche, oder auch Vertraute, kann dann zum Un-
heimlichen werden, wenn das Verdringte zuriickkehrt und als etwas
Fremdes empfunden wird. Zusammenfassend lasst sich konstatieren, dass
das Unheimliche beides gleichzeitig ist: heimlich und unheimlich. Daraus
geht eine Sehnsucht nach dem hervor, was nicht mehr dazugehért, was
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durch die zivilisatorische Entwicklung auf kultureller und individual-
psychologischer Ebene verdringt worden ist (vgl. Greb, 2011, S. 61fF.).

Der Horrorfilm ist moglicherweise in der Lage, diese Sehnsucht zu befrie-
digen, indem er den Rezipienten vorfiihrt, was in das Unterbewusstsein ver-
dringt wurde. Somit ergeben sich auch heute noch Deutungsmoglichkeiten
aus Freuds Analyse dsthetischer Formen. Heimliche, im Unterbewussten
verborgene Wiinsche und Fantasien eines Horrorfilm-Schépfers, aber auch
die der Zuschauer, konnen auf der Leinwand auf verschiedenste Weise ihren
Ausdruck finden, verdichtet, verschoben oder symbolisiert werden.

Die verschiedenen Moglichkeiten, die den Regisseuren zur Verfiigung
stehen, um diese verdringten Fantasien darzustellen, sollen folgend tiber
die Strategien der Angsterzeugung und die Wirkelemente des Horrorfilms
vorgestellt werden.

Strategien der Angsterzeugung und Wirkelemente des Horrorfilms

Baumann definiert Horror als »eine Gattung der Phantastik, in deren
Fiktionen das Unmogliche in einer Welt moglich und real wird, die der
unseren weitgehend gleicht, und wo Menschen, die uns ebenfalls gleichen,
auf diese Anzeichen der Briichigkeit ihrer Welt mit Grauen reagieren«
(Baumann, 1989, S. 109). Auch wenn sich Filme dem Genre Horror zu-
ordnen lassen, ist es nur eingeschrinkt méglich und sinnvoll, Horrorfilme
weiter in Subkategorien aufzuteilen. Auch Baumann lehnt es daher ab,
Horrorfilm-Typen aufzulisten, da diese »jederzeit durch die Kreativitit
einfallsreicher Produzenten zur Erginzung verdammt sind« (ebd.). Somit
konnte auch niemals ein Anspruch auf Vollstindigkeit einer solchen Liste
erhoben werden. Im Folgenden werden einige in Bezug auf Horrorfilme
relevante Charakeeristika zusammengestellt:

Strategien der Angsterzeugung: Strategien der Angsterzeugung zichen
sich durch den gesamten Horrorfilm und beeinflussen diesen nachhaltig
im Handlungsablauf.

Durchbrechen der Normalitit: Bei dieser Strategie wird davon ausge-
gangen, dass das Modell von Welt, das im Horrorfilm konstruiert wird, in
seinen Eigenschaften an die Wirklichkeit angelehnt ist und dass dieselben
Gesetze wie in der Realitit gelten. Doch die vorgefithrte Normalitit, die
Alltagswelt der Protagonisten wird durchbrochen. Das kann durch tiberna-
turliche Krifte, aber auch durch ganz reale oder zumindest in der Realitit

176



https://doi.org/10.30820/9783837974560-167
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Gewalt in Film und Fernsehen

vorstellbare Objekte verursacht werden. Jedenfalls sind die Verursacher, die
die etablierte Ordnung storen, meistens identifizierbar. Das konnen, wie in
Poltergeist, die Geister von Verstorbenen sein, die in ihrer Totenruhe gestort
wurden, aber auch ein Kettensigen-Morder mit einer Maske aus mensch-
licher Haut, wie in Michael Bay’s Texas Chainsaw Massacre, der nichts mit
tibernatiirlichen Machten zu tun hat. Im Gegensatz dazu wird beispielsweise
in Marchen und Fantasy-Filmen eine andere, alternative Welt erschaffen, in
der Ubernatiirliches (z. B. sprechende Tiere) als normal vorausgesetzt wird
und aus diesem Grund auch nicht unheimlich wirkt (ebd., S. 101fF.).

Das Ubernatiirliche: Das Ubernatiirliche meint grundsitzlich Objekte
oder Strukturen, die nicht Teil der physikalisch erklirbaren Welt sind, also
all das, was sich iiber den rationalen menschlichen Verstand hinwegsetzt.
Viele Horrorfilme beschreiben den méglichen Einbruch des Ubernatiir-
lichen in die Erfahrungswelt, wobei es auch oft schon ausreicht, den Zu-
schauer nur die Méglichkeit seines Wirkens annehmen zu lassen, ohne alle
anderen Erklarungen auszuschliefen. Denn wenn es nicht auf geheimnis-
volle Weise moglich wire, konnte es nicht das Grauen hervorrufen. Das
Ubernatiirliche ist im Horrorfilm nicht wissenschaftlich erklirbar, denn
das wiirde bedeuten, neue Erscheinungen auf bekannte Tatsachen zuriick-
zufiihren. Hier zeigt sich auch der Unterschied von Horror- und Science-
Fiction-Filmen: Beim Horror handelt es sich um Ubernatiirliches und
bei Science-Fiction um etwas noch nicht Bekanntes, das es zu erforschen
gilt. Allerdings verschaffen gewisse fiktionale Traditionen den Rezipien-
ten Orientierungsmoglichkeiten, die das Zurechtfinden im Horrorgenre
erleichtern. So sind beispielsweise die Eigenschaften von Vampiren, den
blutsaugenden Untoten, die mit einem Holzpflock ins Herz getétet werden
konnen, gemeinhin bekannt. Der Horrorfilm ist aber auch auf diese kol-
lektive Sozialisation angewiesen, um nicht immer alles neu herleiten zu
misssen. Allerdings konnen auch bewusst Verwirrungen erzielt werden,
indem diese Erwartungshaltungen nicht erfillt werden. Gleichwohl ist es
nicht einfach fiir den anspruchsvollen Horrorfilm-Produzenten, die Rezi-
pienten von der Existenz des Ubernatiirlichen zu iiberzeugen, doch er muss
es zumindest schaffen, das Unglaubhafte glaubhaft erscheinen zu lassen.
Der Rezipient hingegen muss sich seinerseits auch darauf einlassen und das
Ubernatiirliche zumindest probeweise zulassen (ebd., S. 1824F.).

Grundingste bzw. existenzieller Horror: Schauder, Horror und Spuk sind
schon seit Jahrhunderten in Kunst und Kultur verwurzelt. Dabei kénnen
vor allem in der Literatur hiufig wiederkehrende Muster beobachtet
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werden, die sich im Horrorfilm-Genre fortsetzen. Grundsitzlich ist zwar
ein Absterben der Angst im Laufe der Kulturgeschichte zu beobachten, ob
durch Domestizierung der Natur, durch Technik oder den Sieg des ratio-
nalen Weltbildes, trotzdem sind gewisse Grund- oder auch Kinderingste
nach wie vor existent.

Dazu gehort die Furcht vor der Dunkelheit, die mit der Nachtangst ein-
hergeht. Sie ist ein Synonym fiir alles, was durch seine vollige Unbestimmt-
heit und Konturlosigkeit Angst erzeugt. Allerdings wire es méglich, hier
zu argumentieren, dass die Angst nicht der Dunkelheit selbst gilt, sondern
dem, was in ihr lauert. Hinzu kommt eine véllige Bezugs- und Orientie-
rungslosigkeit, die es verhindert, den eigenen Standort zu bestimmen oder
die Richtung, aus der die Gefahr drohen kénnte. Dehnt sich das visuelle
Nichts auf alle Sinne aus, wenn also auch nichts mehr gehort, gerochen,
nicht einmal der Boden unter den Fuflen mehr gespiirt wird, entspricht das
der totalen sensorischen Deprivation und somit der Leere. Sie ist iiberhaupt
nicht mehr fassbar und weder zu beschreiben noch visuell darzustellen
(ebd., S. 296ff.). Das Alte birgt auch hiufig etwas Mysterioses und Un-
heimliches in sich. Unheimlich kann diesbeziiglich auch wieder in seiner
ambivalenten Bedeutung verstanden werden: das Alte als etwas, was frither
vertraut war, es heute aber nicht mehr ist und durch den zeitlichen Abstand
aus heutiger Sicht Geheimnisse in sich birgt. Im Horrorfilm werden alte
bzw. vergessene Objekte durch den Verweis auf das Versunkene alter Kul-
turen in Verbindung mit der Vergangenheit gebracht. Diese werden an die
Oberfliche geholt und konnen dort ein neues, bosartiges Leben entfalten.
Somit bedroht das Alte das Gegenwirtige (ebd., S. 292fF.).

Xenophobie meint die Angst vor dem Fremden und ist ein weiterer der
grundlegenden Archetypen des Horrors. »Das Fremde ist das, mit dem
wir nichts gemeinsam haben und mit dem etwas zu teilen wir uns nicht
vorstellen kénnen und wollen« (ebd., S. 294). Dass das Fremde oder Un-
bekannte Angst macht, scheint zunichst eine logische Gleichung zu sein,
doch muss dazu auch das Element des Bedrohlichen hinzukommen, um
es Unheimlich zu machen. Denn solange eine Gefahr nicht auszumachen
ist, gibt es auch keine Moglichkeit, darauf zu reagieren. In der Begegnung
mit dem Fremden helfen keine eingetibten Verhaltensweisen und dieser Zu-
stand erzeugt quilende Spannung und Nervositit (ebd., S. 295). Das Bése
ist wohl die archaischste Form der Grundangst, die sich in vollig verschie-
denen Erscheinungen zeigen kann. Das Bose triagt das moralisch Negative
in sich und wird auch visuell oftmals als Hissliches dargestellt. Aus dem
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Alten Testament ist das Bose in der Form des Teufels bekannt, der sich mit
der Zeit zum Prinzip des absolut Negativen und Hisslichen entwickelt hat.
In Horrorfilmen wird dieses Thema dankbar aufgegriffen und in Szene
gesetzt, beispielsweise in Michael Bay’s Texas Chainsaw Massacre, wo sich
Leatherface die Maske aus menschlicher Haut iiberstreift und seinen
Opfern mit der Kettensage hinterherjagt (ebd., S. 298f.).

Der Mensch wird in der Regel nicht mit diesen Angsten konfrontiert, was
dazu fithrt, dass die Abstoflung in Anzichung und Faszination umschligt,
was sich in verschiedenen sprachlichen Oxymora manifestiert, wie zum
Beispiel »schaurig-schon«. Diese kennzeichnen eine Zone der seelischen
Ambivalenz, die sich zwischen das Zeitalter mit und ohne Angst lagert.

Wirkelemente des Horrorfilms

Mit den Wirkelementen des Horrors sind einzelne Motive gemeint, die
sich selten durch die gesamte Handlung ziehen, sondern cher vereinzelt
eingestreut werden, um Schrecken und Grauen zu erzeugen.

Ekel und Abschen: Ekel und Abscheu sowie Angst und Furcht will man
grundsitzlich meiden. Ein Unterschied liegt in der Bedrohlichkeit des
Objektes. Das Furchtauslésende wird zugleich als gefihrlich wahrgenom-
men, wihrend dies beim Ekelhaften oder Abscheulichen nicht unbedingt
der Fall sein muss, auch wenn es gleichermaflen unangenechm ist. Dariiber
hinaus sind Angst und Furcht iiberwiegend Antworten unseres Geistes auf
Bedrohliches, Ekel und Abscheu dagegen cher korperbezogene Reaktio-
nen. Allerdings ist der Ekel keine ausschlie8lich natiirliche Antwort auf das
Geschene, sondern vielmehr das Resultat eines kulturspezifischen Sozialisa-
tionsprozesses. Der deutsche Philosoph Karl Rosenkranz hat sich in seinem
Werk Asthetik des Hisslichen mit dem Ekel beschiftigt:

»Konnte man eine grofle Stadt, wie Paris, einmal umkehren, so dass das Un-
terste zuoberst kime und nun nicht blof} die Jauche der Kloaken, sondern
auch die lichtscheuen Tiere zum Vorschein gebracht wiirden, die Mause,
Ratten, Kréten, Wiirmer, die von der Verwesung leben, so wiirde das ein ent-
setzlich ekelhaftes Bild sein« (Rosenkranz, 2007 [1989], S. 241).

Metaphorisch tut der Horror dasselbe, indem er das Unterste nach oben
kehrt und die ekelerregende Kehrseite des Vertrauten vor den Augen der
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Rezipienten ausbreitet. Auch im Ekel ist eine Ambivalenz verhaftet, die so
hiufig in diesem Genre vorkommt: Auf der einen Seite werden der Zer-
fall, die Verwesung und Faulnis gezeigt, die zum Formlosen mit unklarem
Lebensstatus tendieren und sich daher so gut dazu eignen, das objektlose
Grauen zu erzeugen; andererseits eignet es sich auch, um eine faszinierte
Hinwendung der Zuschauer zu gewihrleisten (Baumann, 1989, S. 2391t.).

Wabnsinn und Traum: Wahnsinn und Traum stellen die Finheit der
Psyche infrage, bringen das Selbstbild zum Wanken und lassen den, der sie
erlebt an der Giiltigkeit der empirischen Kausalitit zweifeln. Der Horror-
film beharrt auf der Realitit des Ubernatiirlichen als Storung und postuliert
dabei die gemeinsame Welt von Protagonisten und Rezipienten, indem er
deren Alltagswelt zugrunde legt. Es liegt somit nahe, die Verwandtschaft
mit anderen Bereichen aufzuzeigen, in denen sich das Alltagliche mit dem
Unerklarlichen mischt. Grundsitzlich besteht die Verwirrung des Wahnsin-
nigen darin, nicht mehr zwischen den Reizen der Auflenwelt und denen des
eigenen Gehirns unterscheiden zu kénnen. Doch gibt es vielfiltige Formen
des Wahns. Ein wichtiges Motiv ist die Personlichkeitsspaltung, die aus dem
Schauermotiv des Doppelgingers hergeleitet wird. Sie zeigt die Spaltung
des Selbst in das, was akzeptiert wird, als zum Bestand der Personlichkeit
gehorend, und gleichzeitig das, was ihr als Fremdes gegentibertritt. Ein gutes
Beispiel fir die Personlichkeitsspaltung ist Dr. Jekyll und Myr. Hyde, die No-
velle des schottischen Autors Stevenson, die vielfach verfilmt wurde. Der
kithle, gut angepasste Arzt Dr. Jekyll verschafft seinem Es durch eine Droge
die ersehnte und verdringte Betitigungsmaoglichkeit, indem er es abspaltet
und ohne die listige Kontrolle des Uber-Ichs agieren lisst (ebd., S. 2464F.).

Das entspricht Freuds Modell des Personlichkeitsaufbaus. Die klassische
Psychoanalyse unterscheidet drei Qualititen des Psychischen: vorbewusst
und bewusst, die als grundsitzlich zum Bewusstsein zugehorige Qualititen
gelten, sowie unbewusst. Das Vorbewusste ist das Bewusstseinsfihige, das
aktuell nicht im Bewusstsein vorhanden, jedoch als Erinnerung reprodu-
zierbar ist (die Erinnerung gilt als Hauptbestandteil des Vorbewussten).
Das Bewusste ist das aktuelle Bewusstsein und das Unbewusste schliefilich
nimmt (wie bei Mr. Hyde) keine Riicksicht auf die Realitit und handelt
nach dem Lustprinzip (Greb, 2011, S. 61f.).

Im Traum konnen Menschen wenigstens voriibergehend und ohne
Gefahr fur die geistige Integritit »verriickte« Verschiebungen der Welt-
sicht zulassen. Wihrend in Tagtraumen unerfiillten Fantasien Gestalt ver-
liechen wird, findet der Horrorfilm seine Entsprechung in den Alptraumen.
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Die fir den Rezipienten enttiuschende Losung, die durch banales Auf-
wachen alles wegerklirt, kommt heute kaum noch vor. Das bekannteste
Beispiel, das von dem Alptraumkonzept lebt, ist die Filmreihe 4 Nightmare
on Elm Street von Wes Craven, wo die Taten des Morders Freddy Krueger
ihre Konsequenzen in der Wirklichkeit der Protagonisten haben, sich also
aus der Traumwelt in die Wachwelt fortsetzen (Baumann, 1989, S. 251f.).

Krankbeit und Schmerz: Krankheit, Schmerz und Tod l6sen Angste aus,
die die Beschiddigung des Kérpers und das damit verbundene Leiden betref-
fen. Krankheiten eignen sich besonders als Gegenstand des Horrors, weil
sie die mittelbare Betroffenheit und daraus folgende Angst der Rezipienten
mit Ekelempfindungen verbinden kann. Dabei dufiern sie sich als Verfall des
Korpers, als Absterben des Details beim Fortleben des Ganzen. Sie sind ver-
bunden mit dem Austritt von Kérperfliissigkeiten, wie Blut oder Schleim
und lassen Teile besonders ins Bewusstsein treten, die dadurch fremdartig
werden. Trotzdem sind Krankheiten natiirlichen Ursprungs als eigenstindi-
ges Wirkelement in Horrorfilmen cher selten, denn eine wesentlich grofere
Rolle spielt der von fremder Hand zugefiigte Schmerz, wobei es sich um
aggressive Angriffe oder auch um Folter handeln kann. Allerdings betrach-
ten die Rezipienten solche Darstellungen aus einer bestimmten Distanz und
sind selten so masochistisch veranlagt, dass sie die Moglichkeit des eigenen
Schmerzes zu dicht an sich herankommen lassen (ebd., S. 253fF.).

Nahaufnahmen von Akten verheerender Korperzerstorung appellieren
auch an eine morbide Neugier auf das Innere eines fremden Kérpers. Doch
auch hier ist die Voraussetzung zur Wahrnehmung des Korpers als etwas
Fremdes und Ausgegrenztes ein Distanzierungsmechanismus, der den Re-
zipienten vor dem Mitleiden schiitzt. Neben der Neugier auf das Innere des
Anderen tritt eine fast kindliche Zerstrungslust ein, die mit der Freude
an der willkiirlichen und gewaltsamen Demontage verbunden ist und sich
schlieffllich in der ultimativen Macht iiber Leben und Tod manifestiert.
Hinzu kommt die Dominanz iiber das Fremde, die der banalen Selbster-
hohung des Rezipienten durch die projizierte, also simulierte Darstellung
eines zuvor wehrlos gemachten Wesens. Im Horrorfilm kénnen die gewalt-
titigen Szenen von den reflexionsfiahigen Rezipienten auch als surrealisti-
sche Darstellungsform gedeutet werden, deren Drastik fiir das Publikum
die Begegnung mit den grausamen Tiefen des Unterbewussten bereithilt
(Stiglegger, 2005, S. 127-138).

1od: Das letzte Stadium von Krankheit und Verletzung ist der Tod, dem
letztlich die grofte Angst gilt. Denn vonseiten des Lebens ist der Tod zwar
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ein eindeutiges Ereignis und dementsprechend ein Objeke der Furcht; er
ist allerdings gleichzeitig das absolut Objektlose, weil niemand weif}, was
auf ihn folgt und vom Unbestimmten oder Fremden geht hier die grofite
Angst aus. Normalerweise wird der Tod im Alltag verdringt, doch Horror-
filme holen dieses Tabuthema an die Oberfliche und konfrontieren den Re-
zipienten damit (Baumann, 1989, S. 253fF.). Diese Konfrontation erfolgt
allerdings selten mit dem einfachen Zeigen eines Sterbeprozesses, denn
im Horrorfilm gelten hiufig andere Naturgesetze, die es den Charakteren
erlauben, den Tod zu iiberlisten und als Halbwesen weiter zu existieren,
wenn auch auf eine unheimliche, oft abstoflende Weise. Denn der Preis fiir
das ewige Leben ist hoch, wenn man daftr menschliches Blut trinken, in
Sargen schlafen oder Leichen fressen muss. Insofern legitimiert der Horror-
film das Sterben (Miiller & Schlemmer, 1990, S. 10-29).

Ungewdohnliche Fihigkeiten: Ungewohnliche Fahigkeiten dufSern sich in
Horrorfilmen meist als eng umgrenzte parapsychologische Fahigkeiten in
Form von Telepathie, Telekinese oder Prikognition, wobei die Betroffe-
nen selten tiber ihre neuen Fihigkeiten glucklich sind, denn sie haben sich
ihre Gabe nicht gewtinscht, sondern werden davon tiberfallen. Dass hiufig
Kinder oder Jugendliche davon betroffen sind, spricht fiir die zielgruppen-
gerechte Umsetzung von Allmachtsfantasien und verweist auf die Werte-
verschiebung im Prozess des Erwachsenwerdens. Die auflergewohnlichen
Fihigkeiten l6sen in zweifacher Weise Angst aus: Einerseits wird sie bei
den Betroffenen ausgelést, die lernen miissen damit umzugehen und ande-
rerseits wird sie im sozialen Umfeld erzeugt, das auf die Manifestation des
Ubernatiirlichen und Ubermichtigen mit Schrecken und Zuriickweisung
reagiert (Baumann, 1989, S. 265ff.).

Sexualitit: Sexualitit im Horrorfilm wird meist mit dem Bosen konno-
tiert, was in der christlichen Tradition der Kérperfeindlichkeit begriindet
ist, die die innige Verbindung zwischen Sexualitit und dem Bosen gefestigt
hat. Diese Verbindung wird nun von Horror-Produzenten aufgegriffen,
wobei selbstverstindlich nicht der biologische Aspeke der Vermehrung,
sondern der Aspekt der Lust im Mittelpunke steht. In der psychoanalyti-
schen Symbollehre werden Gegenstinde mit linglicher Form als phalli-
sches Gleichnis gesehen, allerdings wird die Interpretation solcher Zeichen
schnell beliebig und sollte nicht als allgemeingiiltig verstanden werden.
Manchmal ist ein Messer auch einfach nur ein Messer. Dariiber hinaus
spielt die Sexualitit als zentrales Thema im Horrorfilm keine heraus-
ragende Rolle, doch wenn sie vorkommt, ist sie meist als Normverletzung
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gekennzeichnet und wird gleich im Anschluss sanktioniert. Symbolisch
wird damit auch der Rezipient bestraft, der sich auf die sexuellen Motive
einlisst (ebd., S. 270fF.).

Schuld, Strafe, Bedrohung: Normalerweise wird vom Gesetzgeber defi-
niert, was als strafbar gilt, doch der Horrorfilm befasst sich nur selten mit
dem gesetzlich vorgegebenen Ablauf der Strafverfolgung, denn die mo-
ralische Basis sind hier die subjektiven Empfindungen der Protagonisten
beziiglich des Guten, Gerechten und Wiinschenswerten. Rachsiichtige
Krifte konnen dabei im iibertragenen Sinne, aber auch gegenstindlich ge-
meint sein. Da in Horrorfilmen aber die Méglichkeit des Ubernatiirlichen
besteht, ist zwischen den beiden keine Unterscheidung maéglich. Das Ziel
ist in jedem Fall die Wiederherstellung des Ausgleichs im Sinne des Auge-
um-Auge-Prinzips. Die ausgleichende Rache kann spit kommen, aber sie
kommt. Die Bedrohung ist ebenfalls ein schr wichtiges Motiv in Horror-
filmen, vor allem die gegenstandslose Bedrohung, von der die grofite Angst
erzeugt wird. Wenn sich der Rezipient zusammen mit dem Protagonisten
einer verschlossenen Tiir nihert, ist das der grofite Angstmoment, bevor
der Protagonist die Tiir aufstof8t und das Monster dahinter zum Vorschein
kommt. Der Zuschauer erschricke, schreit vielleicht sogar auf, doch zumin-
dest sicht er sich jetzt einem Konkretum gegeniiber, das bekampft werden
kann, und die Angst vor dem Unbekannten wandelt sich in die Furcht vor
dem Monster. Somit ist das, was hinter der Tiir lauert, niemals so bedroh-
lich und angsteinfloffend wie die Tiir selbst (ebd., S. 276fL.).

Unheimliche Wesen: Im Horrorfilm manifestiert sich das Unheimliche
auf unterschiedliche Weise. Eine ganze Bandbreite an tibernatiirlichen
Wesen steht den Autoren und Produzenten zur Verfiigung, deren Lebens-
oder auch Todes-Status nicht klar zuzuordnen ist. In den lebenden Toten
vereint sich der wohl archaischste Gegensatz: der von Leben und Tod.
Doch hat das Genre auch noch andere furchteinfléflende Halbwesen zu
bieten, die ambivalente Ausprigungen in sich vereinen.

Tote und Untote:

»Der Endgiiltigkeit des Todes setzt der Horror die beklemmende Synthese
von Leben und Nicht-Leben entgegen, zwar angelehnt an das christliche
Konzept der Auferstehung, aber in weniger friedlicher und édsthetischer
Erscheinungsform - die Auferstchung ist die des verrotteten Leibes. Das
widernatiirliche Leben der Toten ist eine Parodie des wirklichen Lebens «

(Baumann, 1989, S. 303ft.).
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Wenn die Toten im Horrorfilm zuriickkehren, dann meist mit allen Er-
scheinungen ihrer Verletzungen und in den jeweiligen Verwesungszustin-
den. Die Wiederkehr von Toten steht hiufigim Zusammenhang mit Rache,
was ebenfalls in der christlichen Tradition verwurzelt liegt. Die hiaufigsten
Untoten sind im Horrorfilm Vampire, Zombies und Mumien, wobei Letz-
teren heute kaum noch eine Rolle spielen und eher in Abenteuerfilmen zu
finden sind. Vampire sind die wohl bekanntesten Untoten und heute nicht
mehr nur Gegenstand von Horrorfilmen.

Schlieflich gehéren zu diesem Repertoire auch noch Gespenster, die
substanzlosen Erscheinungen, die trotzdem Macht auf Materielles ausiiben
konnen. Oft ist ihre Erscheinung mit dem Motiv der Rache oder Sithne
verbunden. Der Auftritt erfolgt im Haus, ist meistens auf dem Dachboden
oder im Keller verortet »die psychoanalytische Deutung mit ihrem Ver-
standnis des Hauses als Symbol fuir die >Seele< sicht darin Anspriiche aus
den Bereichen des >Es< (Keller) wie auch des >Uber-Ichs< (Dachboden)«
(vgl. Mayer, 2007, S. 10£.).

Monster: Ausgehend von der lateinischen Bedeutung des Wortes
»Monstrum« lisst sich der Begriff sehr allumfassend einsetzen, denn er
»steht nicht nur fir das Ungeheuer und Ungetiim, sondern auch fur das
Ungeheuerliche insgesamt [...]« (Baumann, 1989, S. 308). Hier findet
das Konzept des Halbwesens seine Anwendung, weil Monster das Mensch-
liche und das Nichtmenschliche in sich vereinen. Besonders haufig tritt
dabei die Mischung aus Mensch und Tier auf. »Psychoanalytisch gesehen
sind diese Mischwesen Manifestationen archaischer Triebe, die meist im
Unbewussten bleiben und nur in spezifischen, meist emotional stark auf-
geladenen Situationen [...] die Schicht des Zivilisierten durchbrechen und
an die Oberfliche stoflen « (Mayer, 2007, S. 11).

Doch zu den Naturwesen, die das Innerste des Menschen unverzerrt
und ohne falsche Moral widerspiegeln kommen noch die kiinstlich, oft
von Menschenhand geschaffenen Monster, die als Verbildlichung des
menschlichen Gotteskomplexes fungieren (ebd.). Das eigentlich Grauen-
erregende an den Halbwesen ist ihre gescheiterte Entwicklung, denn sie
koénnen nicht sterben, haben aber auch keine Chance zu etwas Anderem
zu werden. Sie sind gefangen in diesem Halbzustand zwischen menschli-
cher und tierischer oder kiinstlicher Natur und sind geplagt von der Sehn-
sucht nach Ganzheit, nach einem klar definierten Zustand. Wie schon
Baumann konstatiert, ist das schrecklichste aller Monster der Mensch
selbst. Dies findet besonderen Ausdruck in der modernen archetypischen
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Figur des Psycho-Killers, der den »Einbruch des Irrationalen und des
>Dimonischen< in eine an der rationalen Vernunft orientierten offizi-
ell vertretenen Geisteshaltung oder Weltsicht in den modernen Gesell-
schaften [verkdrpert] « (Baumann, 1989, S. 13). Durch diese Figur, die
nichts mehr mit der tierischen oder kiinstlich-technischen Hilfte zu tun
hat, wird die Distanz des Dargestellten zum Rezipienten verringert, denn
das Bose hat nun noch mehr mit dem Alltdglichen, mit dem Normalen zu

tun (ebd., S. 12£.).
Zwischenbilanz

Baumann fithrte den Vergleich der Horrorfilm-Rezeption mit einer Achter-
bahnfahrt ein. Tatsichlich finden sich hier einige Eigenschaften, die die
Wirkungsmechanismen in Horrorfilmen zu verstehen helfen, denn damit
das Gefiihl der Angst genossen werden kann, muss diese in einem be-
stimmten Sicherheitsrahmen eingebunden sein. Eine Achterbahnfahrt ist
im Grunde nicht wirklich gefahrlich, aber trotzdem wird laut gekreischt,
wenn der Wagen in den Abgrund hinunterrast. Das Kribbeln und der
Nervenkitzel ergeben sich — wie im Horrorfilm — aus der Mischung eines
grundsitzlichen Sicherheitsgefiihls und dem bewussten Erzeugen von
Angst. Hinterher ist man nur froh und gelegentlich auch stolz, das Ganze
iiberstanden zu haben. Auch einen Horrorfilm schaut man sich an, um sich
zu gruseln, ohne sich einer wirklichen Gefahr auszusetzen — schlieflich
werden die fleischfressenden Zombies nicht plotzlich aus der Leinwand
steigen. Doch je besser der Horrorfilm, desto mehr entfernt er den Rezipi-
enten aus dem Kinosessel und zieht ihn in das Leinwandgeschehen hinein
(vgl. Miiller & Schlemmer, 1990, S. 15). Hier zeigt sich eine erneute Am-
bivalenz, die der Horrorfilm mit sich bringt: Einerseits hat der Zuschauer
das Wissen, dass ihm beim Anschauen eines Horrorfilms nichts Schlimmes
geschehen wird, andererseits die Erwartung, dass der Film Angstgefiihle
erzeugen kann.

Wie Horrorfilme letztlich wirken, ist von dem individuellen Zustand
jedes Rezipienten abhingig. Deshalb wird es auch unméglich sein, eine
allgemeingiiltige Antwort auf die Frage zu finden, die Baumann treffend
formuliert: »Woher stammt die Faszination an der Darstellung von Grauen-
erregendem und Ekelhaftem?« (Baumann, 1989, S. 15) Es sind die indi-
viduellen Vorlieben und Abneigungen, die bei der Antwort auf diese Frage
eine grofe Rolle spielen. Wichtige Grundvoraussetzung scheint jedoch,
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dass sich der Rezipient sicher und geborgen vor dem Bildschirm fuhle,
bevor er sich auf die grauenerregenden und furchteinfléfenden Bilder ein-
lasst. Vielleicht sind in einer Zeit, in der die Menschen (zumindest jene,
die in modernen Gesellschaften leben) keinen existenziellen Angsten in der
Realitit mehr ausgesetzt sind, Horrorfilme die letzte verbliebene Moglich-

keit, solche Gefiihle zu erleben.

»In der Filmrezeption werden cinige dunkle und aggressive Seiten ausge-
lebt, die im realen Alltagsleben keinen Platz finden und unerwiinscht sind.
Die Rezeption von Horrorfilmen bietet ungefihrlichen Nervenkitzel;
man kann sich dabei selbst in seinen Kérper- und emotionalen Reaktio-
nen spiiren; einige intensive (auch prinzipiell unangenehme) Emotionen
konnen kennengelernt und ein kontrollierter Umgang mit ihnen kann
geiibt werden« (vgl. Mayer, 2007, S. 20ff.).

Ein Punkt jedoch ist auffillig, weil er sich durch die gesamten vorange-
gangenen Betrachtungen zieht: die Ambivalenz, die Horrorfilmen selbst,
deren Rezeption, aber auch generell dem Unheimlichen zuzuschreiben ist.
Angefangen bei der Doppeldeutigkeit des »Unheimlichen«, das einerseits
das Bekannte und Heimelige, andererseits das Fremde und somit Furcht-
erregende in sich birgt, scheint sich diese Gegensitzlichkeit als ein ver-
einnahmendes Merkmal durch das gesamte Horrorfilm-Genre zu zichen.
Denn auch die Horrorfilm-Rezeption ist von dieser Gespaltenheit betrof-
fen. Um das positive Gefiihl der Lust zu erzeugen, setzt sich der Rezipient
zunichst den grauenerregenden Bildern des Horrors aus.

Der Film Michael Bay’s Texas Chainsaw Massacre

Die Geschichte des Remakes von Blutgericht in Texas steht in seinem
Grundkonstrukt mehr in der Tradition von Filmen wie Freitag der 13. oder
Halloween — Die Nach des Grauens als in der des Originals. Norbert Stresau
(1995) unterscheidet den reaktioniren und dem apokalyptischen Splatter-
film danach, ob die gezeigte Gewalt in einem moralischen Kontext steht.
Stark vereinfacht meint er, der reaktionire Splatterfilm bestrafe VerstofSe
gegen die Norm einer puritanischen Gesellschaft. Vorehelicher Geschlechts-
verkehr, Ehebruch, Masturbation und Drogen leiteten spannungsdrama-
turgisch meist das Auftauchen des Monsters oder Slashers ein und wirk-
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ten so als Handlungsmotiv fiir dessen Schreckenstaten. Dieser Definition
zufolge gehort das Remake von Blutgericht in Texas eindeutig der Gruppe
des reaktioniren Splatterfilms an. Einerseits weidet sich die Kamera an den
Korpern der gut gebauten Protagonisten, schiebt dann aber eine Bestrafung
als moralische Rechtfertigung nach.

Betrachtet man die Gruppe als Ganzes, dann fallt auf, dass bei der Be-
setzung wenig Wert auf Authentizitit gelegt wurde. Eigentlich sieht keiner
der drei Minner oder der zwei Frauen aus, als lebe er im Jahr 1973.; viel-
mehr sind sie genau nach dem Schénheitsideal des Jahres 2003 besetzt.

Studierende des Merseburger Masterstudienganges »Angewandte
Medien- und Kulturwissenschaft« haben sich im Rahmen ihres Studiums
differenzierter mit dem Film Michael Bay’s Texas Chainsaw Massacre be-
fasst (Arbeitsergebnisse von Masterstudierenden im Studienjahr 2013/14,
verantwortlich: J. Bischoff.).

Folgend werden die Arbeitsergebnisse vorgestellt: Als Untersuchungs-
gegenstand wurde diese Filmproduktion von Michael Bay ausgewihlt.
Es handelt sich hierbei um das 2003 erschienene Remake des Originals
The Texas Chain Saw Massacre, das 1974 in den USA veréffentlicht
wurde. In Westdeutschland startete der Horrorfilm erst 1978 in einer
stark gekiirzten Fassung mit dem Titel Blutgericht in Texas. Die Pro-
duktion erlangte durch seine jahrzehntelange Indizierung bis hin zur
Beschlagnahmung cine zweifelhafte »Berithmtheit«. Der Film zihle
mittlerweile zu den Klassikern des Horrorgenres und gilt als Begriinder
des sogenannten Terrorkinos. Blutgericht in Texas wurde von dem US-
amerikanischen Regisseur Tobe Hooper geschrieben, gedreht und fiir
ungefihr 60.000 Dollar produziert. Reaktionen auf den Film waren kri-
tisch, dazu der Kritiker Rex Reeds: »Der erschreckendste Film, den ich
jemals gesehen habe«! (Texas Chainsaw Massacre: The Shocking Truth
auf der 2008 erschienenen Blu-ray des Films Dark Sky Films, USA 2008,
Second Sight, Grofibritannien 2009). Roger Ebert, der cinflussreich
Filmkritiker schrieb:

»Ich kann mir nicht vorstellen, warum jemand einen solchen Film
machen wollen wiirde und jetzt ist er gut gemacht, gut gespielt und
alles schr effekevoll. Das Texas Chainsaw Massacre gehért in eine ausge-
wihlte Gruppe von Filmen, die wirklich viel besser sind, als dieses Genre

1 »The most horrifying motion picture | have ever seen.«
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es verlangt. Nicht jedoch, dass Sie sich unbedingt daran erfreuen werden,
diesen Film zu sehen. «?

Der Film gilt als kompromisslos und nervenaufreibend. Dabei ist seine
Wirkung nicht nur auf die drastische Gewaltdarstellung zurtickzufiihren;
die korperliche Gewalt spielt sich zum grofiten Teil auflerhalb des Bildes ab.
Die Kameraarbeit, die Akustik und die Geschichte mit ihren wahnsinnigen
Antagonisten visualisieren eine morbide, kranke Atmosphire, die dem Film
ihre Wirkungskraft verleiht. Die oben zitierten Reaktionen lassen sich aus
heutiger Sicht wahrscheinlich nicht mehr ganz nachvollziehen, da sich die
Sehgewohnheiten in den letzten Jahren stark gedndert haben.

Uber die Motivation, ein Remake des Klassikers zu drehen, lisst sich nur
spekulieren. Bei dem Status und der Geschichte des Originals diirfte eine
Neuinterpretation des Stoffes fiir den Filmmarke sicherlich ein finanziell
aussichtsreiches Projekt dargestellt haben. Produziert wurde der Film von
dem Regisseur und Produzenten Michael Bay, Regie fithrte der Deutsche
Marcus Nispel. Die Handlung ist sehr nah am Original angelegt und weicht
nur gelegentlich durch andere Schaustitten oder leicht verdnderte Personen-
konstellationen ab. Das Grundgeriist des Films bleibt bestehen, visuell ist
der Film zeitgemif gestaltet. Wie bereits nach der ersten Sichtung des Films
deutlich wird, misst das Remake den Schauwerten (Korper und Gewalt)
deutlich mehr Bedeutung bei. So liegt ein grofler Unterschied zum Original
in der ausdriicklichen Darstellung von kérperlicher Gewalt. Die tibertriebene
Brutalitit und damit einhergehende Plakativitit der Produktion sind auch
Hauptkritikpunkte. Trotz der teilweise vernichtenden Reaktionen, konnte
The Texas Chainsaw Massacre iiber ein zehnfaches seiner Produktionskosten
einspielen und gilt als Anstof fiir eine Welle von Horrorfilm-Remakes und
als Begriinder cines neuen Subgenres im Horrorfilm, den Torture-Porn.

Wie weiter oben beschrieben, kann der fast identische Inhalt der
Produktion durch Darstellung und Form unterschiedlich transportiert
werden, eine andere Bedeutung produzieren und somit auch verschie-
dene Aussagen hervorbringen. Dabei stehen die beiden Filme (Original
und Remake) exemplarisch fiir verschiedene Arten von Horrorfilmen und

2 »l can't imagine why anyone would want to make a movie like this, and yet it's well-
made, well-acted, and all too effective. [...] The Texas Chainsaw Massacre belongs in a
select company [...] of films that are really a lot better than the genre requires. Not, how-
ever, that you'd necessarily enjoy seeing it.«
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Herangehensweisen. Ein Horrorfilm zeichnet sich nicht nur durch seine
konkrete Handlung aus, sondern auch durch isthetische und dramaturgi-
sche Stilmittel. Sie verstirken, unterstreichen oder schaffen eine bestimmte
Aussage und prigen deutlich die Wahrnehmung eines Films.

Untersuchungen zu Gewalt in
Michael Bay'’s Texas Chainsaw Massacre

Michael Bay’s Texas Chainsaw Massacre aus dem Genre des Horrorfilmes
soll mithilfe eines Sequenzprotokolls und der zu erstellenden Analysematrix
genauer betrachtet werden. Die Gewaltarten werden wie oben beschrieben
definiert und mithilfe dieser Definitionen konnen ein Teil der Kategorien
fir die Analysematrix festgelegt und deren ethisch-/moralisches Verstind-
nis und ihre Legitimitit bewertet werden. Des Weiteren werden die Titer
und Opfer gegeniibergestellt und ein Verhiltnis zwischen minnlichen/
weiblichen Titern und minnlichen/weiblichen Opfern abgebildet.

Die anschliefende Betrachtung der drei Hauptfiguren wirft einen Blick
auf die Gewaltinitiatoren und bezicht sich auf die Figuren Leatherface,
Sheriff Hoyt und Erin, da diese drei als Hauptakteure der Gewalt identifi-
ziert werden konnen.

Im abschlieflenden Fazit sollen folgende Thesen fiir den Film Michael
Bay’s Texas Chainsaw Massacre betrachtet und tiberpriift werden:

1.  Gewalt wird in Horrorfilmen meist in Form von physischer und psy-
chischer Gewalt dargestellt; strukturelle Gewalt wird kaum themati-
siert, obwohl sie in der Realitit viel haufiger vorkommt.

2. DPersonale Gewalt wird zwischen fremden Personen ausgetibt,
obwohl sie in der Realitit viel hiaufiger zwischen Bekannten erfolgt.
Hierbei wird die personale Gewalt meist von méinnlichen Akteuren
ausgelibt, wobei es mannliche und weibliche Gewaltempfinger gibt.
Die gewalttitigen Protagonisten sind unverheiratete Manner mitt-
leren Alters. Daher wird Gewalt als typisch mit maskulinen Rollen
verkniipft gezeigt. Weibliche Protagonisten sind im Vergleich zu
minnlichen Akteuren deutlich unterreprisentiert. In der Regel sind
30- bis 40-jahrige aggressive, dynamische Méanner von schénen, pas-
siven 20- bis 30-jihrigen Frauen umgeben. Des Weiteren nimmt im
Horrorfilm das Final Girl eine Sonderform ein, das vom Gewalt-
empfinger zum Gewaltakteur wird.
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Rahmenanalyse

Die Uberpriifung der Untersuchungsobjekte erfordert die Erstellung eines
differenzierten Sequenzprotokolls, das einerseits als Basis der durchzufiih-
renden Analyse herangezogen werden soll, andererseits die Moglichkeit
bietet, Inhalt und Ablauf des Filmes Michael Bay’s Texas Chainsaw Massacre
zu analysieren. Die Untersuchung befasst sich mit den dsthetischen bzw.
dramaturgischen und inhaltlichen Aspekten sowie mit formalen Gegeben-
heiten des gewaltbetonten Films.

Die zentrale Frage »Wer tibt wem gegeniiber Gewalt aus?« soll durch
cine Rahmenanalyse (die den gesamten Filmbetrag erfasst) beantwortet
werden. Anhand der Gegeniiberstellung der einzelnen Figuren soll fest-
gehalten werden, wer als Gewaltinitiator in Erscheinung tritt und wer
als Gewaltempfinger identifiziert werden kann. Relevanz haben die drei
Gewaltarten, also physische, psychische und strukturelle Gewalt.

Integrativer Bestandteil dieser Untersuchung stellt die rechtliche und
moralische Bewertung der Gewaltausiibung- bzw. darstellung dar, die in
folgende Kategorien eingeteilt und bewertet wird: legal, illegal, legitim, il-
legitim. In der Analysematrix werden Titer und Opfer gegeniibergestellt
sowie die Gewaltart des Titers gekennzeichnet. Zudem wird das Verhaltnis
zwischen »minnlicher Tiéter gegen mannliches Opfer« sowie »weibliches
Opfer und weiblicher Titer gegen mannliches Opfer« dargestellt. Es ist
zu konstatieren, dass es insgesamt acht Opfer (fiinf Jugendliche, die Anhal-
terin und zwei Tatortanwesende) gibt und drei Titer.

Im Folgenden werden die drei Hauptcharaktere der Gewaltakteure skiz-
ziert, um deren Handlungen und die dahinterliegenden Motivationen ab-
zubilden. Des Weiteren soll herausgearbeitet werden, mit welcher Gewalt-
art, welchem Gewaltmittel und gegen welches Opfer sie agieren.

Leatherface: Die Figur des Leatherface iibt ausschliefllich physische
Gewalt aus. Er totet Kemper (Axt), Morgan (Kronleuchter), Andy (Ketten-
sige), Pepper (Kettensige) sowie den Kameramann und den Polizisten
(nicht eindeutig zu erkennen). Als Einzige entkommt ihm Erin. Wie im
Original, so sigt sich Leatherface auch im Remake in Sequenz 36 selbst
ins Bein. Auffillig sind die korperlichen Merkmale von Leatherface mit
seinem ballonhaften Oberkérper, er dhnelt einem mutierten Bodybuilder.
Beim Remake Michael Bay’s Texas Chainsaw Massacre tragt er, anders als
sein Vorganger im Original, die Hautmaske, um die Identitit seiner Opfer
anzunchmen. Er will damit sein scheufliches Gesicht verbergen, eine von
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einer Hautkrankheit zerfressene Fratze, unverhiillt zu sehen in einer kurzen
Einstellung; auffillig ist hierbei das Fehlen der Nase. Durch das Nihen
eines Gesichtes und durch das Sammeln von menschlichen Teilen soll eine
Art der selbstempfundenen Unvollkommenheit kompensiert werden. Eng
mit seinem Aussehen verkniipft ist auch das Tatmotiv von Leatherface. Wie
seine Mutter in Sequenz 32 erzihlt, wurde er wegen seiner Krankheit als
Kind gehinselt und nimmt nun Rache fiir diese Schmach. Wihrend sie das
erzahlt, kauert Leatherface im Nebenzimmer an der Wand und hilt sich
die Ohren zu, als konne er die Erinnerung an seine Schande nicht ertragen.
Das Motiv des Identititswechsels taucht nur einmal auf: als Leatherface
mit dem Gesicht von Kemper vor Erin auftaucht.

Sheriff Hoyt: Die Filmfigur des Sheriff Hoyt tibt physische und psychi-
sche Gewalt gegentiber Erin, Morgan, Andy und Pepper aus. Er schief3t in
Sequenz 23 auf Erin, Pepper und Morgan und zwingt sie im Dreck liegen zu
bleiben, wobei er physische und strukturelle Gewalt ausiibt. In Sequenz 25
zwingt er Morgan den Selbstmord der Anhalterin nachzuspielen. Sheriff
Hoyt ist die Figur, die am hiufigsten psychische Gewalt ausiibt.

Sheriff Hoyt nimmt durch sein Amt und die damit verbundene
Machtausiibung eine Sonderrolle ein. Denn obwohl er in seinem Ver-
halten den Jugendlichen gegeniiber sehr weit geht, tiberschreitet er den-
noch nie die Grenze gesellschaftlicher Konvention. Als Gesetzesvertreter
verkorpert er »staatliche Autoritit«, die ihm das Vertrauen der Jugend-
lichen sichert. Weder sein zynischer Ton noch seine Pietitlosigkeit im
Umgang mit der Leiche oder seine Brutalitit bewirken eine Auflehnung
der Jugendlichen. Letztlich ist er eine Personifikation der Staatsgewalt in
einer extremen, aber denkbaren Ausformung, eine Karikatur unkontrol-
lierbarer Staatsgewalt.

Erin: Erin nimmt eine Sonderstellung ein, da sie vom Opfer zum Titer
wird und dadurch sowie durch ihre Haltung am Anfang als Final Girl er-
kennbar ist. Vergleichbar mit Halloween stellt bei Michael Bay’s Texas
Chainsaw Massacre eine junge, bedichtige, fast verklemmte Frau dar, die
an der Grenze zum Erwachsensein steht, die Hauptfigur dar. Dies ist der
Grundtyp des »Final Girl«, das von nun an in jedem Slasher am Ende den
Kampf gegen den Morder antreten wird. Diese Frau tiberlebrt als Einzige,
weil sie zu den Waffen greift, die auch der Morder benutzt (vgl. Hausman-
ninger, 2002, S. 85). In der zweiten Sequenz ist Erin sehr moralisch ge-
festigt und lobt das asketische Leben; dieses ist ein weiterer Beleg dafiir,
dass Erin das »Final Girl« ist, ebenso der Wandel vom Opfer zum Titer.
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Einerseits ist sic Opfer der physischen und psychischen Gewalt des Sheriffs,
wobei sie bei den Totungsversuchen von Leatherface mehrere Male ent-
kommt, andererseits praktiziert sie mehrfach Gewalt aus unterschiedlichen
Motiven heraus. Sie totet Andy mit einem Messer im Keller des Hauses
von Leatherface, da sie erkennt, dass ihr Freund keine Chance mehr hat, zu
tiberleben (Sequenz 33). In Sequenz 37 iibt Erin physische Gewalt gegen
eine fremde Person aus, indem sie Leatherface den Arm mit einem Beil ab-
hackt. Zum Ende des Filmes rettet sie das Kind der Anhalterin, das sie im
Wohnwagen sicht (Sequenz 31), sie flicht mit dem Auto des Sheriffs. Erin
iiberrollt den Sheriff und auch Leatherface kann sie nicht mehr aufthalten.
Sie entkommt als Einzige ihrer Reisegruppe.

Auswertung

Am starksten sind im Film Michael Bay’s Texas Chainsaw Massacre physi-
sche und die psychische Gewalt ausgeprigt. Die strukturelle Gewalt wird
durch den Sheriff reprisentiert, der seine Machtstellung ausnutzt. Als Ge-
waltinitiatoren konnen Leatherface, Sheriff Hoyt und Erin beschrieben
werden. Die dominierende physische Gewalt richtet sich gegen die Jugend-
lichen, den Kameramann und die Polizisten. Die Gewalt an der Anhalterin
kann durch ihre Verstortheit und ihren Suizid erahnt werden. Visualisiert
wird meistens physische Gewalt in Form von Verstimmelungs- und Folter-
szenen sowie herkdmmlichen Gewaltformen. Das Handeln der Gewaltin-
itiatoren ist illegal und illegitim. Auch als Erin ihren Freund von »seinem
Leid erlost«, stellt das einen ethischen und moralischen Konflikt dar. Wie
oben beschrieben, nimmt Erin als »Final Girl« und durch die Totung
einer ihr bekannten Person eine Sonderrolle ein.

Betrachtet man die Relation der Geschlechterverteilung zwischen Titer
und Opfer, so wird deutlich, dass im Film Michael Bay’s Texas Chainsaw
Massacre eine hohere Aktionsfrequenz zwischen mannlichem Téter und
minnlichem Opfer (Leatherface: fiinf minnliche Opfer; Sheriff Hoyt: zwei
minnliche Opfer) stattfindet als zwischen minnlichem Titer und weib-
lichem Opfer (Leatherface: Pepper und Sherift; Hoyt: Pepper und Erin).
Der relative Anteil von minnlichen und weiblichen Opfern zeigt, dass
bei acht Gewaltempfingern ein hoherer Anteil von minnlichen (62,5 %)
gegeniiber weiblichen (37,5%) Gewaltempfingern zu konstatieren ist.
Bei den drei Gewaltinitiatoren ist ein Anteil von zwei Drittel minnlichen
und einem Drittel weiblichen Initiatoren zu beobachten.
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Detailliertere Analyse

Basierend auf dem Sequenzprotokoll werden aus dem Film Michael Bay’s
Texas Chainsaw Massacre Sequenzen ausgewihlt, um ein Einstellungs-
protokoll anzufertigen. Die Einstellung ist die kleinste Einheit des Filmes.
Sie ist eine ohne Schnitt gefilmte Aufnahme (Kurowski, 1972, S. 27f.). Das
bestimmende Kriterium fiir die Auswahl ist der gewalttitige Inhalt einer
Sequenz, sodass zwei sogenannte »Gewaltszenen« ausgewihlt werden:
Sequenz 22 und Sequenz 25.

Die formalésthetische Analyse konzentriert sich auf die Linge der Ein-
stellungen, Einstellungsgrofien, Schnittrhythmus und die Perspektive. Als
Resultat kann festgehalten werden: Die Inszenierung Michael Bay’s Texas
Chainsaw Massacre ist eine konventionelle, moderne, kommerzielle Film-
produktion. Einstellungsgrofien, Kamerabewegungen und Perspektiven
werden als formalisthetische Gestaltungsmittel verwendet. Sie nehmen
den Zuschauer »an die Hand«, fithren ihn ein, steuern seine Aufmerk-
samkeit und erzeugen Wirkungen beim Rezipienten. Die Orientierung
wird gewahrt und die Zusammenhinge scheinen auf der formalen Ebene
nachvollziehbar inszeniert zu sein. Der Film macht hinsichtlich der formal-
asthetischen Aufbereitung einen konventionellen Eindruck. Er setzt den
Zuschauer nicht allzu groffen Anspriichen durch Stil und Inszenierungsart
aus, sodass er sich unterhalten lassen kann, ohne grof3e kognitive Leistungen
vollbringen zu miissen. Hinsichtlich der zu analysierenden Aspekte kann
die Produktion als Unterhaltungsfilm fiir ein breites Publikum eingestuft
werden, sofern Interesse am Genre vorliegt. In Bezug auf die Darstellung
von Gewalt kann festgehalten werden, dass diese fast ausschlieflich durch
Nahaufnahmen inszeniert wird. Es ist nachvollziechbar, dass psychische und
physische Gewalt erst dann eine intensive Wirkung auf den Rezipienten
ausiiben konnen, wenn dieser seine Beobachterrolle verlisst und nah am
Geschehen ist. Die Intensitit wird auflerdem durch eine hohe Schnittfre-
quenz verstirkt. Jedoch ist die Ausgestaltung des Films mit dem filmischen
Gestaltungsmittel »Kamerabewegung« aufgefallen. Wahrend die Darstel-
lung von psychisch und strukturell gewalthaften Inhalten mit wenig Bewe-
gung auskommt, manchmal auch Ubersicht mit wenig Abstand verschaff,
scheint die Kamera in den von physischer Gewalt geprigten Einstellungen
dynamisch zu wirken. Physische Gewalt ist ja per se mit mehr Bewegungen
und Raumeinnahme verbunden, als man es allgemein fiir die psychische
Gewalt annehmen wiirde.
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Inhaltliche Analyse: Eine Analyse der Darstellung von Gewalt in Horror-
filmen ldsst sich weder auf ausschlieSlich formalisthetischer noch auf nur
inhaltlicher Ebene zufriedenstellend durchfithren. Gewalt wird auf beiden
Ebenen inszeniert. Die Gewaltarten, die Gewalt ausiibenden sowie auch
empfangenden Personen werden benannt. Methodisch wird eine Vor-
gehensweise benotigt, die im Kontext der quantitativen und qualitativen
Aussagenanalyse einzubetten ist, sich aber trotzdem auch von ihr unter-
scheidet. Unter Riickgriff auf die angefertigten Einstellungsprotokolle soll
den Einstellungen mit gewalttitigem Inhalt die entsprechende Gewaltart
auf visueller oder akustischer Ebene zugeschrieben werden.

Untersuchungsfragen

> Werden die dargestellten Gewaltarten im Film Zexas Chainsaw Mas-
sacre primar mit Nahaufnahmen inszeniert?

Wird psychische Gewalt primir verbal ausgetibt?

Gibt es in spezifischen Horrorfilmen nur einen Gewaltinitiator oder
mehrere?

>
>

Skizzierung markanter Ergebnisse einer ausgewdhlten
Sequenz (Sequenz 22)

Die Auswertung der Untersuchung ergibt, dass alle Gewaltdarstellungen
in den Einstellungen der physischen Gewalt zuzurechnen sind. In 25 von
27 Einstellungen bildet sich Gewalt ab, also in ungefihr 93 Prozent der
Einstellungen. Wird zusitzlich in Betracht gezogen, dass die beiden gewalt-
freien Einstellungen mit der Totalen und Detailaufnahme in die Situation
einfithren, somit eine Verstindnisgrundlage bieten, kann von einer sehr
gewaltbehafteten Sequenz gesprochen werden. Hier werden auch Einstel-
lungen als von Gewalt geprigt benannt, in denen Andy von Leatherface
aufgehoben, getragen und hochgestemmt wird. Diese Einschitzung resul-
tiert aus der Annahme, dass dieser Vorgang gegen seinen Willen ausgefiihre
wird, es handelt sich um eine physische Verfiigungsgewalt. Festzuhalten ist,
dass jede Feststellung von Gewalt sich auch auf der Ton-Ebene widerspie-
gelt. Die Einwirkung von physischer Gewalt auf den Korper des Empfin-
gers, der daraus entstandene Schaden und Schmerz lasst einen akustischen
Ausdruck folgen. Wenn nun die Bildebene einbezogen wird, kann erkannt
werden, dass nicht alle Gewaltdarstellungen visuell zu vernehmen sind.
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Es handelt sich um Einstellungen, wobei die die Gewalt ausiibende Person
mit der Kamera bei bestimmten Handlungen begleitet wird. Dabei wird
deutlich, dass die Wirkung der Gewalt tiber die konkrete Einwirkung
hinaus stattfindet. Ein Akt der physischen Gewalt endet nicht mit der
Handlung des Titers, sondern erst dann, wenn die Gewalterfahrung des
Opfers abgeschlossen ist. Weiterhin ist die konkrete Gewalteinwirkung in
der Sequenz und in den benannten Einstellungen ein besonders zu beach-
tender Fall: Andy wird an einen Fleischerhaken gehingt. Diese physische
Gewalt ist die unfreiwillige Uberschreitung der Kérpergrenzen und bleibt
auch auf der Ebene der Ausfithrung bestehen, da die andauernde Penetra-
tion des Korpers bei der Handlungsausfithrung bewusst gewesen sein muss.
In den Grofeinstellungen gibt es einen Unterschied auf den beiden Ebenen.
Das lasst sich mit der Verwendung der GrofSaufnahmen zur Abbildung der
Handlungen des Titers, die durch die Einstellungsgrofie besondere Auf-
merksamkeit erhalten, erkliren. Auf der Bildebene werden konkrete Vorbe-
reitungen zur weiteren Folterung mit dem Korper des Opfers getroffen. Fiir
die auf der Bildebene dargestellte Gewalt ist noch zu bemerken, dass der
Grofiteil in den nahen Einstellungsgroflen mit einer recht hohen Schnitt-
frequenz inszeniert wird. Die Abbildung in der »Halbtotalen« ist dabei
zu vernachlissigen, da sie wie bereits erwihnt in die Situation einfithren
soll und deswegen auch die Gewaltinitiierung zeigt. Anders wire der Uber-
blick nicht gewahrt. In der nahen Darstellung der Gewalt ergeben Bild und
Ton zu groflen Teilen eine Kongruenz. Andys Korper und sein Gesicht
werden immer wieder gezeigt und an ihnen lassen sich Schmerz und Leid
ablesen, wihrend der Eindruck auf der Ton-Ebene bestitigt wird. Somit
werden Korper, Gesicht und Gerdusche von Andy zum Messinstrument
der physischen Gewalt. Die Gerausche durch Ketten und das Aufhingen
von Andy bilden sich ebenfalls nachvollzichbar im Ton ab. Die dynamische
Darstellung der physischen Gewalt wird noch durch die haufige Verwen-
dung des Kameraschwenks unterstiitzt. Erwihnenswert sind auflerdem die
Einstellungen, in denen der geschundene Kérper Andys gezeigt wird. In der
einfithrenden »Halbtotalen « sicht man Andy am Boden sitzen, sein Bein-
stumpf ragt in die Bildmitte. Dann wird er von Leatherface vom Boden auf-
gehoben und mit einer kurz eingefiigten Einstellung wird das Ablosen des
Beinstumpfes vom Boden im Detail gezeigt, es zichen sich Fiden aus Blut
und den Muskelfasern des Beines. Auf der Ton-Ebene ist ein glitschiges Ge-
rdusch zu héren, somit wird die Einstellung akustisch aufbereitet. Dabei hat
die Einstellung keine Relevanz fiir den Handlungsverlauf, das Aufliegen des
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Beines auf den Boden macht dramaturgisch keinen Sinn. Hier ldsst sich
eine bewusste Zurschaustellung des verletzten Korperteils unterstellen. Ein
ahnlicher Eindruck wird in der 17. Einstellung vermittelt. Diese ist zwar als
Nahaufnahme angelegt, aber trotzdem ist das amputierte Bein noch so gut
zu erkennen, dass Fleisch und Knochen wahrgenommen werden. Das in der
gleichen Einstellung vorgenommene Auftragen von Salz ist ebenso gut zu
sehen, sodass die Darstellung noch drastischer wird.

Die einzig vorkommende Gewaltform in dieser Sequenz ist die phy-
sische und Leatherface ist die ausiibende Person. Die Ton-Ebene scheint
bei physischer Gewalt permanenter Unterstiitzer des Leides zu sein, wobei
auf der Bildebene der Korper und das Gesicht die Einwirkung der Folte-
rung abbilden. In der Perspektivenwahl konnen ebenfalls Auffilligkeiten
festgestellt werden, die den Gebrauch von extremen Perspektiven zur Ver-
mittlung von sadistischen Situationen anzeigen. Die intendierte deutliche
Zurschaustellung der offenen Wunden am Kérper scheint einen Zweck
hinsichtlich einer beabsichtigten Wirkung auf den Zuschauer zu erfiillen.
Das wird durch die fir die Handlung nicht relevanten Einstellungen deut-
lich. Hierbei muss die Detailaufnahme hervorgehoben werden, da diese
scheinbar, trotz entstehender Anschlussfehler auf visueller Ebene, im Film
enthalten ist. Die Gegenstinde als Waffen gegen Andys Korper, in Form
des Hakens und des Salzes, werden stilisiert und gegen Andy verwendet,
ohne dass sie ihn kurzfristig umbringen wiirden. Der Zugang tiber die Bild-
ebene schafft zumindest eine Anniaherung. Durch teilweise sehr subjektive
Einstellungen tiber die Schulter von Leatherface und das Beobachten seiner
ohne Hadern durchgefiihrten Abliufe machen auf der Ebene der Handlung
eine Art Arbeitsprozess deutlich, dessen Zweck die Zurichtung von Andys
Korper ist. Die Waffen konnen mit einem Schlachtbetrieb in Verbindung
gebracht werden, sodass Leatherface tiber seine Optik und die Wahl der
Waffen sowie den Vollzug den Eindruck einer Durchfithrung der Schlach-
tung erzeugt. Die als Kreuzigungsanspielung zu deutenden Einstellungen
konnen aus nachvollzichbaren Griinden als Voraussage eines Leidenswegs
interpretiert werden, sodass weitere versteckte Symboliken in dem Film,
besonders in Bezug zur Gewalt, zu erwarten sind.

Die Untersuchungsfragen lassen sich im Hinblick auf die Analyse
weitestgehend fir den Untersuchungsgegenstand belegen. So wird zum
Beispiel die Visualisierung von physischer Gewalt hiufig in nahen Auf-
nahmen ausgefiihrt, die Darstellung psychischer Gewalt zu grofien Teilen
durch Sprache erzeugt. Es wird aber auch deutlich, dass situativ struktu-
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relle Gewalt durch Gestik und Mimik psychische Gewalt erzeugen kann.
Hinsichtlich des hohen Anteils an Einstellungen, die Gewalt abbilden, sind
bestimmte Auffilligkeiten deutlich geworden. Physische Gewalt kann auch
ohne direkte kérperliche Einwirkung zum Ausdruck kommen, eine korper-
lich gewalttitige Situation kennt nur wenig Fluchtwege, insbesondere im
Horrorfilm, wo kaum Schligereien gezeigt werden, sondern der Tod die
allgegenwirtige Bedrohung ist. Die Annahme, dass Horrorfilme fir die
Sequenzen primir nur einen Gewaltinitiator aufweisen, kann ebenfalls be-
statigt werden.

Inhaltliche und dramaturgische Aspekte der Gewaltinszenierung: Fol-
gend sollen unter Zuhilfenahme der Protokollierung der Bild- und Ton-
Ebene zusammenfassend die analysierten Sequenzen betrachtet werden. Es
ist davon auszugehen, dass bestimmte Gestaltungsmittel des Horrorfilms
die Gewaltarten prigen und auf inhaltlicher Ebene konstituierend fur die
Inszenierung von Gewalt sind. Unter Betrachtung der Beschreibung der
Bilder und der akustischen Ebene sollen ausgewihlte Aspekte untersucht
werden. Auferdem soll eine Kontextualisierung der Sequenzen innerhalb
des Films vorgenommen werden. Durch die Analyse der Antagonisten und
der Inszenierung der Orte sollen Kenntnisse gewonnen und der Kontext
des Genres verdeutlicht werden. Die auszuwertenden Daten werden so
objektiv wie méglich beschrieben, in diesem Beitrag erfolgt lediglich eine
zusammenfassende Interpretation der Aussagen.

Den Sequenzen des Films sind nach Untersuchung der inhaltlichen,
dramaturgischen und inszenatorischen Aspekte Gemeinsamkeiten zu-
zusprechen. Mit violentem Inhalt identifiziert verdeutlichen sie die Aus-
weglosigkeit aus der akuten Problemlage und erhéhen das Maf und die
Hiufigkeit von Gewaltausiibungen. Die Handlungsorte bilden entweder
die Gewalt ab oder wirken als wichtiger Einfluss auf die Gewaltsituationen
ein und bestimmen den Rahmen der Inszenierung. Dariiber hinaus sind
der Sherift und Leatherface als die beiden Antagonisten auszumachen.
Sie unterscheiden sich zunichst anhand der Art der verwendeten Gewalt.
Wihrend der Sheriff mit struktureller und psychischer Gewalt eine Art
»Spiel« bereitstellt und scheinbar Lust und Befriedigung daraus zicht,
fuhrt Leatherface physische Gewalt in scheinbar eingetibten Ablaufen
durch. Da er Andy nicht totet, sondern ihn wie Fleisch behandelt und sein
Leiden ohne wirklich erkennbaren Grund weiterfiihrt, kann auch hier eine
Art »Spiel« mit dem Opfer festgestellt werden. Wihrend der Sheriff op-
tisch nicht gerade einen physisch starken Eindruck macht, demonstriert
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Leatherface durch sein physisches Erscheinungsbild unglaubliche Kraft.
Die Kleidung, die er trigt, spiegelt sein Vorgehen mit Andy wieder und
stellt eine Verbindung zwischen dem Raum und dem Akt der Gewalt her.
Dabei scheint die Kleidung neben dem Darstellungswert auch als Verhiil-
lung zu dienen. In Verbindung mit der Maske wird alles verstecke, was an
Leatherface menschlich sein konnte, nur der Eindruck eines mutierten
Korpers wird zugelassen. Die Maske unterstiitzt durch das groteske Aus-
sehen und die Entpersonalisierung den Eindruck einer Monsterhaftigkeit.
Die Aura der Auflerweltlichkeit wird weiterhin durch die niemals statt-
findende Kommunikation und das scheinbare Befolgen von Befehlen,
Trieben und Abliufen gestiitzt. Der Sheriff personifiziert hingegen die
befehlsgebende Seite durch strukturelle und psychische Mittel. Auch an
ihm bildet sich duBerlich eine Uberlegenheit ab. Die psychische Aggres-
sivitit scheint in seiner Mimik, Gestik und Karikaturhaftigkeit ablesbar.
Es werden somit unterschiedliche Gewaltarten dargestellt, die jeweils an
einen Protagonisten gekniipft sind.

Padagogische Handlungsraume

Gewalt kann, das hat auch die vorgestellte empirisch orientierte Untersu-
chung gezeigt, subjektiv unterschiedlich empfunden werden. Die Ergeb-
nisse ermoglichen zumindest einen Einblick in ein Genre, das sich mit
Gewalt befasst. Die Frage nach der Anzichungskraft spezifischer Filme ist
aber interessanter als die Gewaltfrage und sollte zur Diskussion wieder auf-
gegriffen werden.
Gesicherte und verallgemeinerungsfihige Aussagen iiber aggressionsbil-
dende Auswirkungen der Rezeption von Fernsehgewalt sind meines Erach-
tens nicht moglich. Restimierend soll dennoch festgehalten werden, dass
brutale Medieninhalte kurzfristig aggressives Verhalten bei Kindern und
Jugendlichen hervorrufen kénnen, wenn
> diese hiufig und aufmerksam Gewaltdarstellungen im Fernsechen oder
Internet anschauen,

> sie aufgrund ihrer Lebensumstinde, etwa hiufiger Versagungen oder
Aggressionserfahrungen in der Familie, zu aggressiven Verhaltenswei-
sen tendieren,

> inder sozialen Umgebung der Jugendlichen aggressive Verhaltenswei-
sen akzeptiert werden und diese tiblich sind.

198



https://doi.org/10.30820/9783837974560-167
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Gewalt in Film und Fernsehen

Bergler und Six halten in diesem Zusammenhang fest: Je realistischer eine

Gewaltdarstellung sei, desto stirker fordere sie aggressives Verhalten (vgl.

Bergler & Six, 1979, S. 2211L.).

Kulturpidagogen kénnen beispielsweise in der medienpidagogischen

Arbeit mit den beschriebenen Zielgruppen folgende Ziele verfolgen:

> Diskussion und Erproben anderer Konfliktlsungsmoglichkeiten als
die in den untersuchten Filmen tiblichen, zum Beispiel mithilfe des
Rollenspiels, durch Vergleich mit alltaglichen Situationen etc.

> Anleiten zum Durchschauen der Realititsverzerrungen, Klischees
und Stereotypen, auf denen die Handlungsablaufe in den speziellen
Filmen meist beruhen

> Aufdecken der Absichten des Kommunikators und der Rezipienten-
bediirfnisse, soweit der Entwicklungsstand der Zielgruppe dies erlaubt
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