VI. DER TOTE KORPER

Mehr noch als Monstrositdt oder phantastische Krankheitszustdnde 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 Bésen,
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 Tkonographie 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 ungesiihnten 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 Friedhéfen
und Gruften, Leichenkammern und -hallen, Kellern, Kerkern und Verliesen,
den Schauplitzen (fritherer) schrecklicher Verbrechen, den phantastischen
jenseitigen Rdumen der Untoten. Gleichzeitig verwendet der Horrorfilm in
seiner Inszenierung bevorzugt eine Ikonographie, die entsprechend des Ka-
nons der (schwarzromantischen) Literatur- und Kunsttradition auf den Tod
verweist: Dunkelheit und Nacht, Sturm und Nebel, fremdes und verlassenes
Terrain, untibersichtlicher 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 dsthetischen 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, koénnte 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 Todesverstéindnis 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 Verstindnis 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 iibersteigerte — Todesbil-
der entworfen und Todesvorstellungen visualisiert’”® — was der These von der
Verdringung und Tabuisierung der Todesthematik deutlich widerspricht.

699  Ausfiihrlich ist der historische Wandel im westlichen Todesverstédndnis darge-
legt worden von Philippe Ariés: Geschichte des Todes. In diesem Standard-
werk wird zudem die These von der sukzessiven Verdringung 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 Todesverstandnis ein
gewisses Maf3 an Heterogenitidt 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 Verdrangungsthese 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 Ari¢s’, 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 Verdrangung
des Todes in der Gesellschaft der Moderne gemeinsam.”” Diese Verdrin-
gungsthese ldsst 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 fithrte 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
Verdringungsthese vornehmlich im Hinblick auf die Prasenz, Wahrnehmung
und/oder Tabuisierung des foten Kdrpers in der Moderne zu iberpriifen 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 Aries: 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-westfélische 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 verdréngter Topos ist. Zudem ist gerade fiir die letzten Jahre auch
eine starke Zunahme der 6ffentlichen Diskussion um Themenkomplexe wie
beispielsweise Veridnderungen 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
Erzdhlen. 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).706 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 lebensverldngernde
MaBnahmen im hohen Alter oder nach schweren Unfillen. Besonders bei
Erkrankungen mit hoffnungsloser Prognose oder bei Alterskrankheiten gilt
dabei fur 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 Krankenhiuser [...] 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 offentlicher
Charakter.

»Irotz aller Veranderungen, 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 6ffentliches 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 Industrieldn-
der im Verlauf des 19. Jahrhunderts unterliegen diese Praktiken einschnei-
denden Ver.éinderungen.711 Vor dem Hintergrund dieser Verschiebungen voll-
zieht sich der Wandel in Begribniszeremonien und Trauerfeiern. Durch das
Verschwinden der GroBfamilie und den allméahlichen Ausschluss des Priva-
ten aus dem oOffentlichen 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’'?; Trauerphasen, die eine gesellschaft-
lich zugestandene Frist iiberschreiten, gelten als pathologisch. Richard kon-
statiert, dass ,eine soziale Verpflichtung zur Trauer auflerhalb des engsten
Familienkreises verschwindet*.””® Die Folge dieser Veridnderungen 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 GroBSfamilie
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 6ffentlichen Raum werden De-
markationslinien errichtet; emotionale und soziale Lebensvollziige werden
sukzessiv in den abgetrennten Privatbereich verlagert. Zudem werden emotio-
nale Handlungen im fortschreitenden Maf nur noch dann als authentisch be-
wertet, wenn sie sich im privaten Kontext vollzichen. Fiir die in der Offent-
lichkeit ausagierten Beziehungen bildet sich die Auffassung aus, dass sie im
Gegensatz zu den privaten verfélscht und kiinstlich tiberformt seien. Sie er-
scheinen als an soziale Handlungs- und Kommunikationskonventionen assi-
miliert und werden den privaten und ,,wahrhaftigen* emotionalen Entéufle-
rungen gegeniiber abgewertet. Die Folge ist ein ,,Absterben* des offentlichen
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 &ffentlichen Raum zuriick 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 tberlassen und ist dementsprechend nur einem einge-
schrinkten Personenkreis vertraut. Durch diese Ubertragungen und Verlage-
rungen schwindet nicht nur die Prdsenz des Todes aus dem offentlichen
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 héusli-
che Pflege des Sterbenden oder die Reinigung und Aufbahrung des Leich-
nams von Angehorigen 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 sehen. In jeder anderen Gesell-

schaftsform wire das undenkbar.“’"

Mit Nassehi und Weber lisst 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 alltdglichen,
sozialen Lebensvollziigen stehen allerdings die Todesdiskurse gegeniiber, die
sich im Horrorfilm (und in anderen Medien) beobachten lassen und die die
Topoi Tod und toter Korper unermiidlich aufrufen. Allerdings wird der ster-
bende und tote Kérper im Horrorfilm nur als furchterregender und grauenhat-
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 Nihe 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 Erh6hung der Macht vor den Lebenden.*"®

Diese Folgerung iiber 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 Verdriangung des Todes beschréankt 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 Sinngebungsmdoglichkeit fiir den Tod fun-
gieren. Dass die moderne Todessemantik entsprechend der Gesellschafts-
struktur nicht mehr homogen, sondern vielmehr auerordentlich differenziert
ist, sei dabei vorausgesetzt. Dennoch lésst 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 erklidren, 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. Ihre Theorie einer gegenwirtigen Todesverdringung
sucht deren Genese in den Strukturen der Moderne selbst zu verorten. Ein
psychoanalytischer Verdrangungsbegriff im Anschluss an Freud wird von
den Autoren dabei zugunsten eines soziologischen Verdrangungsbegriffs
zuriickgewiesen. Der individuelle Umgang mit dem Tod — oder die individu-
elle Verdriangung 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™ ldsst sich der Rationalismus als ein zentrales Merkmal der
Moderne auffassen, das ihre Denk- und Handlungsformen mafBgeblich 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, Modernitit und Gesellschaft, S. 16.

718 Weber hebt hervor, dass er den Begriff in verschiedenen Bedeutungen ge-
braucht: ,,[...] daB3 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 Realitét durch zunehmend prizise
abstrakte Begriffe, — oder vielmehr an die Rationalisierung im Sinn der me-
thodischen Erreichung eines bestimmten gegebenen Zieles durch immer pra-
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 Bewdltigung und
Aneignung der Welt, sowie die Wechselbezichung 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“719 in den Denk- und Handlungskategorien zum Zweck einer
funktionalen, kalkulierbaren Orientierung in Lebenswelt und Gesellschaft.
Die Entzauberung der Welt bezeichnet den ,,grofen, 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 Gldubigen eine rationalisierte inner-
weltliche Lebensfiihrung 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“721 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 verselbstindigt sich die rationalistische Denkform nicht nur,
sie kehrt sich letztlich gegen ihren religiésen 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) zunechmend 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 religiosen Sinngebung von Weltzusammenhangen nun unbegriind-
bar und unhaltbar. Dem traditionellen, religiosen 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: da3 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 geprigt. 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 Religiositét selbst appelliert
hatte, gestaltete, autonom und innerweltlich seinen eigenen Normen folgend, einen
Kosmos von Wahrheiten, welcher nicht nur mit den systematischen Postulaten der
rationalen religigsen Ethik: dafl die Welt als Kosmos i#ren Anforderungen geniige
oder irgendeinen ,,Sinn“ aufweise, gar nichts mehr zu schaffen hatte, diesen An-

spruch vielmehr prinzipiell ablehnen muBte.*’*

Fir das Todesverstandnis 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 gentigen. 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.”** 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 zunechmende 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 Aufklirern
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 Hollenthematik in
Literatur, Kunst und besonders auch in Horror und Phantastik fortgefiihrt
wird. S. dazu auch Georges Minois: Die Holle. Geschichte einer Fiktion.

725  Armin Nessehi, Georg Weber: Tod, Modernitét 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 religidse Todesmetaphern weitgehend abgeldst 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 religios fundierten Vorstellungen.727

,,Die Irreversibilitit 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 geprag-
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 ausschlielich 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 ermoglichen 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 Gesellschatft.

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 kénnen 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“m. Diese Verinderungen
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
schlieit die Annahme, dass die Verinderungen 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 grofier
wird die Zahl der Funktionen und damit der Menschen, von denen der Einzelne bei
allen seinen Verrichtungen, bei den simpelsten und alltéglichsten ebenso wie bei den
komplizierteren und selteneren, bestéindig abhingt.*’*

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 ,bestdndigen
Riick- und Voraussicht auf die Aktionen und Absichten Anderer iiber 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 ermdglicht, die nach Elias das
konstituierende Merkmal und die funktional notwendige Bedingung fiir den
westlichen Zivilisationsprozess darstellt. Individuelle Handlungen werden in
fortschreitendem Mal} von einem internen, im Handelnden selbst wirkenden
Zwang determiniert. Dies bedeutet allerdings nicht, dass die gesellschaftli-
chen Kontroll- oder Unterdriickungsmechanismen aufgelost werden und
Zwangsausiibbung 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 korperliche
Gewalttat langsam von der offenen Biihne des gesellschaftlichen Alltags zuriicktritt
und nur noch in vermittelter Form an der Ziichtigung der Gewohnheiten mitarbei-
tet. 7>

Kontrolle durch dufleren Zwang wird von einer indirekten und subtiler ein-
greifenden Kontrolle abgeldst, 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 hauptsichlich in Bezug
zu Anderen und in der Verflechtung in diversifizierte, soziale und 6konomi-
sche Zusammenhénge wahr.

,.Die Monopolorganisation der kérperlichen 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 bestan-
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 gerdt Norbert Elias Zwangsbegriff in Nachbarschaft von Fou-
caults ,,Disziplinarmacht® — obwohl beide Vorstellungen sich durchaus unter-
scheiden. Auch Foucault geht davon aus, dass Verhaltensformen fortwihrend
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 GroBe enthdlt), 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 Funktionsfi-
higkeit. Der gesellschaftliche Zwang zum Selbstzwang (also der in alle Be-
reiche der Gesellschaft zerstreute Zwang) ermoglicht 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 gefiéhrdend
werden nun gerade die Entdulerungen des Leibes angesehen, die im besonde-
ren Maf als Ausdruck seiner Naturhaftigkeit gelten und die seine Verletzbar-
keit und Sterblichkeit ausweisen — wie Vorgénge des Ausscheidens von Kor-
persekreten, wie Sexualitdt, Krankheit und Sterben. Diese als ausschlieBlich
leiblich, also als naturhaft aufgefassten Vorginge 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
zusdtzlich 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“’*®. 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 stérendes 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 MaB 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 alltdglichen, 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 fir 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, Modernitdt und Gesellschaft, S. 313f.
739 Ebd, S.314.
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der oben skizzierten These von der Implantierung der gesellschaftlichen
Zwinge 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 verstér-
ken. Tod und toter Kérper werden nahezu ausschlieBlich als schreckengene-
rierende Vorstellungen imaginiert. Am Beispiel des Friedhofs 14sst sich aber
dariiber hinaus noch eine weitere Frage erortern, 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 spéten 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 XVIIle si¢cle 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 offentlichen, gemeinschaftlichen Leben mani-
festiert sich in topographischer Hinsicht in der Verortung des Friedhofs.”*
Die Lage des Friedhofs ist bis zum 18. Jahrhundert unveréndert 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 anstoBigen Gewerbe
[dar] .“745

In Ansehung der vormodernen Bestattungspraktiken ist diese diversifizierte
und auch 6konomische Nutzung des Friedhofs bemerkenswert. Ein groBer
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-
grinden 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 Beinh#user ist. Entsprechend diesen Bestattungsverfahren und -formen
wird der tote Korper demnach in verschiedenen Stadien des Zerfallsprozesses
sichtbar. An den Stitten der Gemeinschaftsgriber werden aufgrund diinner
und nur locker aufgehdufter Erddecken gelegentlich nicht vollstdndig 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 Ari¢s anhand historischer Quellen nachweist.”*

743  S. Franz J. Bauer: Von Tod und Bestattung in alter und neuer Zeit.

744 Die rdumliche Nédhe des Friedhofs zur Kirche besteht bereits seit dem Friih-
mittelalter und bildet sich durch das christliche Bestreben heraus, in moglichst
unmittelbarer Niahe zu den im Kirchenraum aufbewahrten Reliquien der Mar-
tyrer (ad sanctos) bestattet zu werden. Erich Panofsky: Grabplastik, S. 5f. und
Philippe Aries: Geschichte des Todes, S. 43-47.

745 Philippe Aries: Geschichte des Todes, S. 93.

746 In denen sich beispielsweise Berichte dariiber finden, dass Woélfe in harten
Wintern kaum Miihe hatten, Leichenteile auszuscharren, und dass sich ,,Meer-
katzen an Schideln und Gebeinen den Hintern wirmten®. Gemélde von Vitto-
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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 Zustinde 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
Korpers wird in der gegenwirtigen Gesellschaft — zumindest im alltdglichen
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
kénnen.”" Die fortgesetzte Kritik und die Angste, die diese heraufbeschwort,
fiihren schlieBlich 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 Sikularisierung der Friedhofsverwaltung.”*® Mit dieser Ausweisung des

re Carpaccio (1455 oder 1465-1526) oder Luca Signorelli (um 1445/50-1523)
prasentieren 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 aufgeklarte, medizinische Argu-
mentation fundiert und verstirkt die Angst vor dem Leichnam und den Ver-
wesungsprozessen, indem sie die Leiche zu einer Gefdhrdung fiir die Leben-
den erkldart. Wenn geflirchtet wird, dass mit dem Leichengeruch auch ,.der
Tod in der Atmosphire” schwebe, wird damit die Distanzierung vom Tod
auch durch eine naturwissenschaftliche Diskursformation produziert. Der tote
Koérper wird auch in medizinischer Perspektive zum Ort eines — wiederum
todbringenden — Schreckens. S. dazu Johannes Wimmer: Gesundheit, Krank-
heit und Tod im Zeitalter der Aufkldrung, bes. das Kapitel ,,Die Sorge um die
Reinheit der Luft. Die iiblen Geriiche der Grof3stadt, 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 AuBlenbezirke 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 Ikonographie der Schwarzen Romantik

Das Beispiel des Friedhofs ist aber nicht nur im Hinblick auf die sukzessive
rdaumliche 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 herausgeldst 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 quélenden Gerdusche
aus der nahen Grabkammer, das ,Stohnen und Winseln’, lassen den Verdacht entste-
hen, die derart Gequélten 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 148t.“>

Zu einem Zeitpunkt, da eine von Hygiene geprigte Auffassung den Friedhof
durch die Errichtung einer Demarkationslinie von der alltdglichen 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, fur Schwarze Romantik und Horror als Topos einholbar
wird.

An dieser Stelle riickt der reziproke Zusammenhang von Aufklarung und
Schwarzer Romantik abermals ins Blickfeld. Im Hinblick auf diesen Zusam-
menhang wird namlich 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-
mentire Verhiltnis von Aufkldrung 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, liee sich auch behaupten, dass die im 18.
Jahrhundert unvollstidndig 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 l&4sst sich plausibel darstellen, wie die er-
folgreiche Ablosung von vormodernen Vorstellungen im 18. Jahrhundert zu
einer Neubewertung der Naturphinomene fiihren, die nun als regelhafte, be-
rechenbare und vorhersagbare Naturgesetze in Erscheinung treten und daher
viel von ihrem Schrecken verlieren.””! Im Zuge der Aufklirung werden popu-
lire 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 Déa-
monen) im Zentrum der aufkldrerisch-didaktischen Bemiithungen. Infolge der
Herausbildung eines neuen Realitdtsbegriffs erfolgt eine Neubewertung der
populdren Mythen, die als irreale Phantasmen mit schddlichen 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 Lumiéres rencontre la mort, obstacle
incongru, fantdme 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 1’exorciser, en la réduisant aux limites d’un

passage obligé, désagréable certes, mais sans plus.“’>

So entdeckt Gotthold Ephraim Lessing im antiken Bild der Zwillingsbriider
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 reprisentiert, 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 aufkldrerische, emanzipierte Todesauf-
fassung fruchtbar machen will. Denn im wiedergefundenen, antiken Bild des

751  S. Christian Begemann: Furcht und Angst im Prozef3 der Aufklarung.

752 Hartmut B6hm; Gernot B6hme: 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 Bewiltigungsmodell. 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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Jiinglings 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 lber den Tod ist eloquent, denn damit weist der Text einen Verdréin-
gungsmechanismus auf, der symptomatisch fiir die Aufklarung 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 aufhebbar. 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 Aufklirung der Tod als ein gewalttitiges und sinnloses
Wesen auflerhalb der Weltordnung [...]. Gerade in dieser vollkommenen Sékularisa-
tion der Todeserwigung und Todesiiberwindung aber, in der volligen Herausnahme
aus den religiosen Stimmungen und dogmatischen Bezligen ruht der grundstiirzende
Unterschied von den vorausgehenden, besonders christlichen Jahrhunderten [...]*™

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 daB3 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-
klarung.” 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 Maf rationalisierten Welt zu
vertreiben, zur Genese neuer Angste, die sich im Verhiltnis zu dem biirger-
lich-erzieherischen Aufkldrungsprojekt konfigurieren. Denn gerade in das
spéte 18. und das beginnende 19. Jahrhundert fallt nun

.| ...] die Entstehung einer literarischen Gattung, die sich aulerhalb 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 o6ffentlichen 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 Lumicéres 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 ’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 siécle 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 Erzdhlungen, die
aus dem verniinftigen Weltbild verbannt werden — und dies zudem mit der
programmatischen Intention, Furcht zu erzeugen. Die Erschliefung neuer
Riume wird ermoglicht, die vornehmlich Ubersinnliches und Grauenhaftes
aufzeigen. Dabei ist die Genese der Schwarzen Romantik durch die Ver-
schiebung der Naturfurcht und der abergldubischen Vorstellungen in den Be-
reich des Irrealen unmittelbar bedingt, denn nur durch die Ausgrenzung von
Furchterfahrungen aus der alltdglichen Wahmehmung 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
Aufklirung 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 I’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 Sikularisation des 18.
Jahrhunderts, der sie sich spielerisch zuerst, dann sehr entschieden und bedrohlich

. 763
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 Korpern 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 lédsst, 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 Rdumen 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] ermoglicht 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 tiber 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 religiose 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 erzéhlten Bildern, S. 30.
764 Hans Joachim Brittnacher: Asthetik des Horrors, S. 55.



https://doi.org/10.14361/9783839408339-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

292 | UNHEIMLICHE INSKRIPTIONEN

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 ’apprivoiser, mais s’y complait et éventuellement s’y vau-
tre en quéte d’émotions forts. De I’une a ’autre attitude, le contraste n’est pas si
brutal qu’il parait: tels themes 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 Kérper 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 Koérper zur Identifizierung 6ffent-
lich aufgebahrt. Gleichzeitig zeigt sich an ihnen ein sich im 19. Jahrhundert
vollziehender Bedeutungswandel, denn sie fungieren nun fiir ein groBes 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 Korpers auf den Friedhéfen bis in das 18. Jahr-
hundert hinein und in der morgue des 19. Jahrhunderts lédsst sich daher kaum
vergleichen. So fungierte der Anblick des Gebeins in den Ossuarien als (reli-
giose) Mahnung an die Vergiinglichkeit des Seins.”®’ Das 6ffentliche 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 Gemilde von Eugene 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 fir
jeden zugiéngliche Spektakel des toten, nun aber préparierten und gedftneten
Korpers richtet. S. 210-219. Auf das Themenfeld des ge6ffneten Korpers wird
noch einzugehen sein.

767 Tote Korper werden auch in der Vormoderne offentlich ausgestellt, allerdings
ist die Funktion dieser Ausstellung und auch ihre Wahrnehmung in einem
hauptséchlich religiosen Kontext zu sehen. Die Ausstellung von mitunter
kunstvoll arrangierten Gebeinen auf Friedhofen muss als Memento mori, als
Mahnung an die Vergénglichkeit 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 Martyrer verehrt. Auch sie ist somit in
einem religiésen 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 hiufig 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 Représentation 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 Koérpers 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 dridngen 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 Bewalti-

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 spéten 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 Muskelkorpern zeigt, die stark stili-
siert oder in ,,natiirlich” bewegten Positionen prisentiert 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, trigt 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 verdringt sei, wih-
rend die Medien dagegen ein lebhaftes Interesse an Darstellungen des Todes
oder Todesbildern bezeugten.””” Dabei wird die Vermutung geduBert, dass
die Verdringung der Todesthematik einerseits und die Entstehung ,,imagini-
rer” Todesbilder als Schreckensvisionen andererseits sich gegenseitig bedin-
gen. Anders ausgedriickt also, dass zwischen der Unmdglichkeit einer sinn-
haften Todeserfahrung in sozialen Zusammenhéngen 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 haufig 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-
drangt worden sind Auch das Zuriicktreten der traditionellen Todessemantik
wire in diesem Zusammenhang bedeutsam: Weil die vormals anerkannten
und legitimierten Bewaltigungsmuster, wie sie hauptsichlich religiése 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 liee sich also erkldren, wie der
Tod zu einem Topos werden kann, der eine ausschlielich 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 authebbar 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 hauptsichlich 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 vernachlédssigt (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 ausschlie8liches 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 Rationalitit unserer Kultur steht“775, lieBe
sich also gerade die Irrationalitidt der phantastischen und hyberbolischen To-
desbilder im Horrorfilm dazu in Bezug setzen. Sie paraphrasierten dann in
tibersteigerten 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 Korper 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 6ffentliche Verhandlung der Todesthematik proble-
matisch werden ldsst oder stark einschrénkt. Die ,,obszone®, i.e. die blutige,
spektakuldre und schockierende Halluzinierung des sterbenden und toten
Korpers fungiert mithin also als ein imaginérer Ort, an den die Wahrnehmung
des Sterbens und der (faktische) Umgang mit dem Tod verschoben worden
ist.

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 alltdglichen, 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 tiber die
Gesellschaft herein und verbreiten den Tod wie einen Infekt tiberall. 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 ausschlielichen Bezogenheit
auf den Bereich des Sexuellen verwendet; vielmehr in erweitertem Sinn als
Visualisierung eines in einer Gesellschaft tabuisierten Bereiches allgemein
aufgefasst. Er definiert den Begrift 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 unerkldrlichen, aber rasanten
Verbreitung der Zombies auch an gegenwirtige Virusdiskurse anschlielen
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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 Sattigung 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 Erklarung 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-

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
iiberséten, zerfallenden, (un)toten Korper 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-religiés fundiert, noch in
einen anderen Bedeutungszusammenhang integriert ist. Mehr noch: In dem
Verzicht, den apokalyptisch780 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 unerklarlich gewordenen Tod. Dieser resignierende, im Grunde nihilisti-
sche Gestus wird gerade dadurch hervorgehoben, dass eine Erkldrung fiir die
Existenz der Zombies und das allgegenwirtige Massensterben verweigert
wird. Die Erweckung wird weder durch ein genregeméfles, phantastisch-
magisches Prinzip verursacht, noch durch einen Fluch, durch Geister oder
Diamonen. 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 dufert eine der Figuren: “Wenn in der Hélle 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 zuriickgesandt 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 Gefrdfigkeit ebenso wie die Opfer der unauthorlichen,
ebenso blutig inszenierten Kédmpfe, die die wenigen iiberlebenden 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, ldsst 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 gefiirchtete und geleugnete Leichnam fiir einen Moment
— in seiner als hdsslich 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, erméglicht, 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 Todesverdréin-
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 Kérpers umso mehr gestei-
gert, weil er sich wiederbelebt hat, aber doch nicht mehr lebendig ist; weil er
sich unzerstérbar 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 tragt; weil er tiberall gegenwirtig 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 allgegenwiirtig.*”*’

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 tragt. Auch
in der Inszenierung der Behausung des Vampirs verzichtet The Hunger auf
die genreimmanente Ikonographie: Anstelle von dunklem, fauligem und ver-
fallendem Geméuer wird dem Zuschauer ein luxurioses 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 &dsthetisierte und damit kaum
offensive oder grauenerregende Vampirismus in The Hunger wird als distin-
guierte und luxuriose, 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 Kérpers und in der Endlich-

783 Thomas Gaschler, Eckhard Vollmar: Dark Stars, S. 184.

784  Hier seien beispielhaft die weiblichen Vampire in Johann Wolfgang von Goe-
thes ,,Die Braut von Korinth*, Sheridan LeFanus ,,Carmilla“ oder Theophile
Gaultiers ,,Die liebende Tote” erwihnt, sowie die weibliche Figur in Edvard
Munchs (1863-1944) ,Vampir“-Zyklus. S. dazu auch Dieter Sturm, Klaus
Vélker (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.
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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 Schonheit um-
fasst. Dem Vampir werden in The Hunger ewige Jugend, Schonheit, Stirke
und Unsterblichkeit als Existenzbedingungen verlichen. Die Gefdhrten, die
sich Miriam als Begleiter fiir ihre Unsterblichkeit auswihlt, verlockt sie mit
dem Versprechen auf Ewigkeit, das im Film haufig wiederholt wird. Sie ver-
korpert in The Hunger den Wunschtraum der Unsterblichkeit. In ihrer Figur
scheint — in einer phantastischen Utopie — die Endlichkeit des korperlich ver-
fassten Subjekts transzendiert. Auch das gerontologische Forschungsprojekt,
an dem die Arztin Sarah arbeitet, die spiter ein Opfer des weiblichen Vam-
pirs wird, verweist auf die Thematik der Unsterblichkeit. Das Buch, das sie
verfasst hat, triigt den Titel ,,Sleep and Longevity“.”*® 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 zusatzlich hervorgehoben wird.

Dem asthetisierten 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 fiithrt zum Verlust von Alterslosigkeit und Un-
sterblichkeit. Der Geféhrte 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 geschwichten 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 gleichermaflen 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 VergroBerungsspiegel, eine Handvoll weil3-
gewordener Haare, Altersflecken auf den Hiénden. 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 Hinfilligkeit 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 haufig in Horrorfilmen Kliniken und
Labore inszeniert werden und Arzte, medizinische Studien oder Projekte auf-
tauchen. Die ausfuihrlich dargestellten Tests mit den Laboraffen, ihr beschleu-
nigter Altersprozess, ihre lange Agonie und die anschlieBend einsetzende,
ebenfalls beschleunigte Verwesung spiegeln den zerfallenden Korper des
Vampirs, dessen Zeit abgelaufen ist und erhohen 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 gegentiberstellt — zunéchst in
der Begegnung des alternden Vampirs mit dem zwolfjahrigen Méadchen, das
sein letztes Opfer wird, und im Abschied von Miriam, deren Gesicht und
Korper unverdndert 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
Totenschidel 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
Hinfalligkeit 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 religios fundierte) Funktion dieses Topos tibernimmt der
Film nicht. Vielmehr konterkariert die modische und &sthetisierte Inszenie-
rung der Vampirkorper die urspriingliche Intentionalitdt 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 Todesverstandnis, wie es oben darge-
stellt wurde — der Tod als ausschlieBlich furchterregender Topos. Dabei wird
dieses Todesverstindnis gerade an der Inszenierung des Korpers in The Hun-
ger ablesbar: Der junge und schone 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 asthetisiertes 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-Kérper 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 &sthetischer 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 héufig 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 Gliedmal als Zeichen der
Zerstiickelung), aber gleichzeitig scheinen die Verfahren der mise en scene,
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 ausschlieBlich fiir den weiblichen
Leichnam nachweisbar, so in Bram Stoker’s Dracula: Am Ende einer langen,
zwischen zwei Handlungsstréangen 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 pompdosen,
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 dsthetischen Theorie die entscheidende Vorausset-
zung fiir den ungestorten Kunstgenuf3, die gewdihrleistet, 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 &dsthetisierte Repriasentation des toten,
weiblichen Korpers in Kunst und Literatur vom spaten 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 hiu-
fig erotisch kodierten Anblick bietet. So ldsst 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 voéllig unversehrt und intakt (trotz des von
der Narration behaupteten, gewaltsamen Todes durch das Monstrum). In ei-
nem weillen Gewand und mit weilen 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 Koérpers die Prozesse
der Verwesung und Zersetzung kaschiert werden. Mehr noch: auch die Auf-
16sung von leiblich gebundener Identitét 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 ,,schénen 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 glaserne 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 schonen Frauen. Ein elementares Motiv
der europidischen Kultur; Renate Berger, Inge Stephan (Hg.): Weiblichkeit
und Tod in der Literatur.
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sie die Vorstellung von Auflosung, Fragmentierung und Unzulinglichkeit widerlegt,
auch wenn sie nur als Ersatz fiir die tatsdchliche Sterblichkeit menschlicher Existenz
dient, die man fiirchtet und doch akzeptieren muB.«”'

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 Reprisentationsverfahren
der weibliche, tote Kérper 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 Korper im Bild der ,,schonen Leiche* ésthetisiert und ver-
gegenstindlicht.

,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 Koérper 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
ihre Verwundung und Versehrtheit hervor, diese wiederum verstirkt den
Eindruck der koérperlichen Schonheit, der durch die Strategie der stilisieren-
den Verdinglichung erzeugt wird. Die beiden — eigentlich gegensitzlichen —
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 Halfte
des Gesichts einer jugendlichen Protagonistin in Friday the 13th hat sich eine
Axt eingegraben, Blut flieft herab, unter dem die andere, noch unversehrte
Hilfte 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 génzlich weilen Kleidung und ihrer
hellen Haarfarbe bildet. Die toten Korper 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 {iber-
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.

VI.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 gleichermafen als Horrorfilm (dem der als ,,Horror-Spezialist™ ausge-
wiesene Regisseur Tobe Hooper ,,Legitimation® verleiht) lesen, wie auch als
Familienfilm mit stark komddienhaften sowie auch méarchenhaften 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
schlieBlich auch (produziert von Steven Spielberg) als groes Hollywood-
Kino zu betrachten, das als aufwendiges Spektakel voller Spezialeffekte’”®
inszeniert ist. Dariiber hinaus bietet Poltergeist aber auch auffallend unver-
hiillt einen Diskurs tiber den Tod an.

Aufgrund der ErschlieBung von Bauland fiir 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 rédchen. Thr 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 verdriangte, 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 schlieflich 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 iibernommen haben: sie sind tote
Stédte und Stadte des Todes.“ Jean Baudrillard: Der symbolische Tausch und
der Tod, S. 198.



https://doi.org/10.14361/9783839408339-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

DER TOTE KORPER | 305

Spiter taucht diese Kiste wieder auf, wenn die Planierraupen das Grundstiick
fiir den Bau eines Swimmingpools umgraben — Indiz fir die pietitlosen Prak-
tiken, die Bestattungsrituale negieren und verletzen. Zudem begriindet der
Film das Auftauchen der Geister damit, dass die Toten mit ihrer letzten Stitte
auch ihrer Ruhe und ihrer Hoffnung auf Erl6sung 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 Durchldssigwerden
genau dieser Grenzsetzung — zentrales und beunruhigendes Motiv der Ge-
spenstergeschichte {iberhaupt — 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 schlielich bedrohlichen Phinomenen, die die Natur-
gesetze autheben und daher zur Quelle von Chaos und Zerstérung werden
(Stiirme, Authebung der Schwerkraft, sich bewegende und belebende Objek-
te, Aufhebung der geldufigen Raumvorstellung usf.) und deren Ursache wie-
derum die Gespenster sind, die sich in diesen Phinomenen verkorpern. Sie
werden als unsichtbar wirkende oder in belebten Objekten agierende Krifte,
als wispernde und fliisternde Stimmen aus dem Jenseits und schlie8lich als
leuchtende und gleilende 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 matiere. En un mot: la lumiére. Rien d’autre
que cette indéfinissable boule de feu qui descend I’escalier et qu’une caméra vidéo,
a laffit, 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 mérchenhafte, 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 lingeren Dialog, in dessen Verlauf eine ,,wissende®, alte Frau einem Kind
der Familie (und dem Zuschauer) die Erklarung fiir die Vorkommnisse dar-
legt. In der Filmnarration erfiillt diese Szene die Funktion eines ersten Ansat-
zes zur Auflosung der Ritselkonstruktion (Was spukt und warum?), gleich-
zeitig ist der Dialog im Duktus einer Méarchenerzahlung angelegt (das Kind
und die alte Frau, ndchtliche Stille, eine evokative, geheimnisvolle Musik
usf.). In diesem Dialog wird eine ebenso diffuse wie eklektische, vage christ-
lich geprégte Jenseitsvorstellung angeboten, die von dem dramatisch und
spannungsreich inszenierten Erscheinen der Geister dann nochmals bestiti-
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 Korpers neue und interessante Aspekte erdffnet: Der
Korper der Gespenstergeschichte ist der immaterielle Korper. Zudem ist in
den letzten Jahren eine iliberraschende Entwicklung im Genre Horrorfilm zu
beobachten, ndmlich 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 Erzdhlungen.

Auch in The Shining steht das Motiv des von Geistern bevélkerten Hau-
ses im Mittelpunkt der filmischen Erzéhlung und auch dieses verwunschene
Haus liegt einsam und abgelegen von der alltidglichen Welt in einer entriick-
ten, winterlichen Gebirgslandschaft, auch dieses Haus ist Schauplatz eines
fritheren Verbrechens und auch hier stellt die Errichtung des Gebdudes eine
Uberschreitung dar: Das Overlook Hotel wurde auf dem Grund einer ehema-
ligen indianischen Begribnisstitte errichtet, die damit geschindet 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: Wihrend 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 schlie8lich — 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 zuriick 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 MalB steigern sie in ihm einen
Hass gegen Frau und Sohn und entfesseln schlielich den Wunsch, beide zu
toten. In dieser Wendung scheint sich die Vermutung vom ,,Fluch®, der tiber
dem Hotel liegt, zu bestétigen, 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 iibersinnlichen, ,,jenseitigen* Ur-
sprung der Ereignisse hin: die Entfesslung zerstérerischer Krifte im Mensch
erscheint in The Shining — letztlich — als die Folge der Missachtung der Grab-
statten. Im Bild der riachenden Geister aus dem Jenseits rekurriert der Film
mithin also auf ein zentrales Motiv aus der Gespenstergeschichte. Die Geister
der Untoten erscheinen zunichst nur dem Sohn, der den ermordeten Zwil-
lingsschwestern mehrmals in den ebenfalls labyrinthischen Gingen des riesi-
gen Hotels begegnet. Das erste Mal treten sie ihm in kérperlich génzlich un-
versehrten Zustand entgegen, nur ihre Bldsse und ihr Schweigen wie auch ihr
plotzliches, als Schreckensmoment inszeniertes Erscheinen weisen sie als
gespenstische Phdnomene 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
Botschaftstragern, 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 Kérpern:
Als das Kind sich entsetzt die Augen zuhilt, 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 gerdt er dort in eine Party mit zahllosen Gésten. Doch der
Hausmeister/Kellner wie auch die Géste 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, schénen Frau; als er sie
umarmt, sieht er jedoch in einem Spiegel, dass er einen bereits verwesenden
Frauenleib in den Armen hilt. 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 zerstorerischer
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 Phinomen des riesigen
Blutschwalls aufzufassen, der vor einer Tiir am Ende eines Korridors wie ein
Vorhang niederfillt und den Korridor tiberflutet — 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 Hoélle als einer Strafinstanz bilden auf der narrativen
Ebene die alltigliche Wirklichkeit der Protagonisten des Films: einer sehr
religiosen Witwe und ihrer zwei Kinder. So fithren Mutter und Kinder héufig
lange Dialoge iiber das Fegefeuer, erzdhlt 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 erwdhnt, dessen sonst reguldre Besuche auf dem
Wohnsitz nun ausbleiben usf. Und im weiteren Sinn stellt sich The Others als
eine Reflexion iiber (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 Erzdhlung die typische Geheimniskonstruktion, deren
Auflésung den dramatischen Héhepunkt bildet und das Ende des Films ein-
leitet. Gleichzeitig wird die lkonographie des Genres aufgerufen: das alte,
abgelegene Haus, Abgeschiedenheit von der Welt, Einsamkeit, Naturbilder in
herbstlich geddmpfter Farbigkeit, Nebel, ungewisses Zwielicht, Dunkelheit
usf. Die unerkldrlichen Gerdusche, 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-
riicktheit und Ausweglosigkeit der Situation durch artifizielle Reduktion her-
vorgehoben wird und gleichzeitig eine Atmosphére von Unwirklichkeit und
Diisterkeit 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 zunéchst unsichtbar und korperlos, sie manifestieren sich in Ge-
rduschen, im Klavierspiel, sich unheimlich belebenden Objekten wie sich
6ffnenden Tiren und leisem Wispern. Der Geist des im Krieg gefallenen
Ehemannes erscheint zunéchst 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 groer 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
iiber ihr Gesicht werfend, spielt das Madchen schlielich selbst Gespenst,
womit auf die verbreiteten (Kinder)Vorstellungen von Geistern verwiesen
wird — die Gestalt im weilen Laken.

Doch selbst wenn der Film schlieflich 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
uiberschritten 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 durchléssig 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 mochte. 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 aufien. 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 gianzlich auf grelle und blutige Effekte. Die Korper der Toten sind
weder von Wunden gezeichnet noch verstiimmelt, sondern voéllig 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 weif3 erblindeten Augen — einer Lebenden.

Auch in The Sixth Sense erscheinen die Toten den Lebenden, um eine
Botschaft zu iiberbringen, und auch dieser Film greift auf die klassische Er-
zghlform 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
iber den zusétzlichen Sinn verfiigt und zu einer hoheren Wahrnehmung féhig
ist. Anders als in The Others, wo die Geisterkérper im Wortsinn totenbleich
und #therisch, aber unversehrt sind, und in Poltergeist, 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 Koérper, 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 Koérper etwas von ihrem Schrecken und ihrer Be-
drohlichkeit — eine fiir den Horrorfilm ungewohnliche Akzentuierung. Nur in
einer Sequenz wird die klassische Tkonographie 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 Immaterialitit der (toten) Hauptfigur dagegen ist nur indirekt, also iiber
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 ausschlieSlich 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 tiberbordender Weise islamische, gotische
und barocke Baustile vermischen und der gleichzeitig beriihmte Architektur-
inszenierungen wie in Citizen Kane (Orson Welles, 1941) oder The Shining
als Zitate aufruft, lasst 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 iiber die Merkmale des post-klassischen Films,
wie sie bereits dargestellt worden sind: die referentielle (Uber)Determiniert-
heit wie auch die spektakulire, aufwendige Inszenierung um ihrer selbst wil-
len. Uberraschend ist in diesem Zusammenhang auch hier der Riickgriff auf
eine christliche Erlosungsthematik, 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 fiir 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 zundchst nur ihr in
Form von zahlreichen, unerklirlichen Phdnomenen wie Gerduschen, Wind,
belebten Gegenstdnden, 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 Wiénden, Decken und Béden 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 Gebdudes 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 Koérpers 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 iiberaus aufwendigen und hypertrophen Inszenierung einer
Art von Himmelfahrt scheinen christliche Erlgsungsversprechen und Jen-
seitsvorstellungen ebenso auf, wie die (ebenfalls christlich geprégte) 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 anschliet und es fiir ihre Phantasmen und Jenseitsvorstellungen
einholt.””® Das Gespenst oder der Geist”” lasst 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 Phidnomene, die sein Erscheinen
begleiten, lassen nach oder horen ganz auf. In diesem Sinn agieren sie als
Ausfithrende 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 Begrébnisstitten, einsame oder entriickte Orte oder dhnliche Stitten
des Todes. Auch die Botschaft oder Warnung, die das Gespenst den Leben-
den zu tberbringen 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 Erérterung 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 mafloser

wie unkontrollierbarer Affektstrome.«*"'

In seiner Erscheinung présentiert sich der Geisterkorper als Vertreter des To-
des schlechthin: Er zeigt sich als nicht fassbar, dtherisch, wandelbar und po-
lymorph. Somit kann er zum adidquatesten Ausdruck der Unvorstellbarkeit
des Todes werden, der immer nur als Projektion, Phantasma oder Metapher
verhandelt werden kann, weil er sich nicht begrifflich fassen lisst.**

,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-
deutungstriiger) 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 ldsst sich als die — plétzliche 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, t6dlichen
Anschlag auf den menschlichen Korper, auf seine Agonie und sein Sterben.
Um den bedrohten, verletzlichen und sterbenden Kérpers ganz in den Mittel-
punkt riicken zu konnen, skelettiert der Slasher Film die Narration und hohlt
sinngenerierende Zusammenhédnge aus. Denn gerade die Reduktion von nar-
rativer Komplexitat und Plausibilitéit erlaubt die fiir das Genre bezeichnende
und typische Aneinanderreihung einer scheinbar endlosen Abfolge von Ver-
folgungsjagden und Mordszenen sowie die Préisentation 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 tiberlebenden und dem Tod entkom-
menden Médchens. 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 Anschlige 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 spaten 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 Kérper ist OK. Die Splatter Movies und ihr Nachlaf;
Steffen Hantke: Mord im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. In-
tertextualitdt 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 mysteriosen und spektakuldren
Mordserie riickt neben der hédufig als psychopathologisch gezeichneten Figur
des Morders die Figur des Verfolgers (Detektiv, Polizist, FBI-Agent) ins Zen-
trum der filmischen Erzidhlung sowie haufig auch die Gegensétzlichkeiten
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 Tétungssequenzen im Slasher
Film gehort somit auch die ganze inszenatorische Aufmerksamkeit und Sorg-
falt. Um das standardisierte Handlungsmuster variierbar und fur 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.**” 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 lésst sich die Préasentation zweier unterschiedlicher Korper-
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* geprégt sind, aus denen der Verfolger wiederum In-
formationen zu Charakter und Psychopathologie des Titers ablesen kann, die
zu seiner Identifizierung fithren. 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
groflerem Maf 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 auferor-
dentliche Evidenz. S. dazu auch Dennis Uhlemann: Kreatives T6ten im Splat-
terfilm der 80er Jahre.

807 Wie Halloween, Friday, the 13th, Nightmare on Elm Street, Scream, 1 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 — nachtrag-
lich — ein Gesicht, eine Identitit und eine Motivation erhilt, interessiert sich
der Slasher Film selten fiir die Auflosung der anféinglich gesetzten Ritselkon-
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 Identitdt 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 Titers 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 Identitit und
Motivation ausfiihrlich und detailliert behandelt werden und der in einigen
Filmen des Genres sogar als monstroser ,,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 beitrégt.

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 spéteren Zeitpunkt nachgeliefert, wobei die-
sem Moment dann hiufig ein spektakulirer, enthiillender Gestus eignet. Die
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Als Folge dieser Reprisentationsform erscheint der Téter nicht nur identitéts-
los, sondern auch entkérperlicht und entmenschlicht. Der Korper des Taters
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 lasst 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 lasst sich zur Figur des Mérders dariiber 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, unzerstér-
bar, unaufhaltbar.*®!

Wihrend der Slasher Film also die Gestalt des Killers enthumanisiert und
entkorperlicht und ihn zu einer Reprisentation von letaler Bedrohung
schlechthin stilisiert, werden die Korper der bedrohten Protagonisten und
Opfer im Gegenteil dazu in nahezu exzessiver Materialitit 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 getSteten Morder aus der Aufsicht im Garten liegend. Eine Ein-
stellung spiter ist der vermeintliche Leichnam bereits wieder verschwunden.
Die Bedrohung durch den Tod in Gestalt des Killers l4sst sich nicht fixieren
und findet kein Ende. Gleichzeitig erdffnet dieses Verschwinden des ver-
meintlich Toten natiirlich die Maoglichkeit 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), kimpfen aussichtslos, stiirzen, klet-
tern aus Fenstern und springen in Abgriinde, werden verletzt, schreien vor
Angst und Schmerz und winden sich schlieBlich 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, iiberwiltigender Néhe erzeugt. Der Slasher Film prisentiert zudem die
zerstorten Leichen hdufig 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 Fliehen
und Einholen ist nach Conrad einer der augenfilligsten und charakteristischs-
ten Bestandteile der Gothic Novel. Allerdings iiberspitzt 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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