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Wir waren, was ihr seid;

Doch kommen wird die Zeit,

Und kommen wird sie euch geschwind,
Wo ihr sein werdet, was wir sind.

Fiir meine Kinder.
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1 Einleitung

»Just what is a zombie?« — »A ghoul, a living dead. It’s also a drink.«

Christus, der als Wiederginger die abendldndische Geschichte, deren Kultur und
Weltbild prégte,* fand in den Grabhiigeln nahe Gadara einen Besessenen. Auf die Fra-
ge an den Ddamon, wie sein Name sei, entrann es den Lippen des Gepeinigten:

»Legion heifSe ich; denn wir sind viele.“ (Mk 5,9; vgl. auch Lk 8,30)

Eine Vielzahl verschmilzt hier, biindelt sich hinter einer fiir alle sprechenden Stimme
und tragt einen einzigen Namen, der alle bezeichnet. Der Zombie ist hierzu dquiva-
lent angelegt. Er liegt in einer Formenvielfalt vor, die eine eindeutige Bezeichnung er-
schwert, obwohl eine konkrete und popkulturell manifeste Vorstellung assoziiert wird.
Vereinfacht bezeichnet der Schliisselbegrift Zombie einen Leichnam, der aufersteht
und tiber Menschen herfallt, um sie zu fressen. Werden sie nicht vertilgt, verwandeln
sie sich ebenfalls in Zombies. In dieser Motivkombination aus (un-)totem Leib, po-
tenziell ansteckender Masse und dem Menschenfresser-Topos taucht das Filmmons-
trum erstmals 1968 auf. Jedoch greift der Monstrentypus auch vorhandene Untoten-
bilder auf und erinnert an kulturkreisiibergreifende Mythen.

Der Zombie ist ein Toter, der durch irgendwen oder irgendetwas (wieder-)er-
weckt wurde. Damit ist sein Zustand zwar umrissen, aber in Anbetracht variantenrei-
cher Toten- und Untotenmythen auch uneindeutig. Wann fingt also das Zombiesein
an? Findet es sich bereits beim Gesprach zwischen Odysseus und dem toten Achil-
les?2 Oder sind die fleischfressenden Toten im Gilgamesch-Epos als Zombies lesbar?3
Wie verhdlt es sich mit dem Leichenteile-Sammelsurium, welches Mary Shelley in
Frankenstein; or, The Modern Prometheus (1818) beschreibt? Wie wiéren schidigende
Tote, Vampire, Nachzehrer, Neuntéter, der leichenfressende Ghul/Ghoul aus dem ara-

1 Nicht, ohne zuvor schon Wiedergianger in Form von Lazarus (vgl. Joh 11,41-44) und der Tochter des
Jairus (vgl. Mk 5,35-43; Mt 9,23-26 und Lk 8,49-56) generiert zu haben. Bibelverweise erfolgen, sofern
nicht anders angegeben, hier und im Folgenden nach: Die Bibel. Nach der Ubersetzung Martin Lu-
thers. Mit Apokryphen, (rev. Fassung von 1984) Stuttgart 1985.

2 Vgl Homer: Ilias. Odyssee, in der Ubers. von Johann Heinrich Vof, Miinchen 2002, XI. Gesang, 467ff.

3 Ohne sumerische Geistervorstellungen wire die Drohung der jungen Gottin Ischtar als Beginn einer
Zombienarration denkbar: ,Mein Vater! Schaff mir den Himmelsstier, dass er den Gilgamesch in sei-
ner Behausung téte! Gibst du mir aber den Himmelsstier nicht, so werde ich die Unterwelt nebst ihren
Gemichern zerschmettern, werde das Untere plattmachen und heraufsteigen lassen die Toten, dass sie
die Lebenden fressen, werde dafiir sorgen, dass die Toten die Lebendigen an Zahl iibertreffen.” Das
Gilgamesch-Epos, iibers., kommentiert und hrsg. von Wolfgang Réllig, Stuttgart 2009, Tafel 6, Vers
94ft., Herv. i. O. Vgl. auch Zani, Steven; Meaux, Kevin: Lucio Fulci and the Decaying Definition of
Zombie Narratives. In: Christie, Deborah; Lauro, Juliet (Hrsg.): Better Off Dead. The Evolution of the
Zombie as Post-Human, New York 2011, S. 98-115, hier die nachgestellte Anm. 2, S. 254.
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1 Einleitung

bischen Raum, der jiidische Dibbuk, der Kablag der philippinischen Alangan-Man-
gyan, wiedererwachte Mumien und weitere zu bewerten? Und grenzte man diese Vor-
formen trotz der Gemeinsamkeiten aus, so bliebe zu fragen, warum solche mythi-
schen und literarischen Vorlagen nicht schon frither den Zombie als ergédnzenden To-
pos hervorgebracht haben. Zani und Meaux schlossen hieraus, dass er ein reines, ge-
nuines Filmmonster und damit in allen Belangen modern sei (vgl. Zani und Meaux,
S. 100).

Dieser Annahme folgend kommt dem Entstehungszeitpunkt eine grofie Gewich-
tung zu. Das Filmmonster Zombie taucht offenbar als Kind seiner Gegenwart auf. Sei-
ne Auspragung zur markanten Form ist auf seine Entstehung in einer mediendomi-
nierten Umgebung riickfiihrbar. Darum miissen fiir die angestrebte (1) ikonographi-
sche Analyse und die Betrachtung der visuellen Semiotik auch (2) die Zeitgeschichte
und ihre Riickwirkungen auf die Bilddsthetik im Auge behalten werden. Durch die
Untersuchung dieser Interdependenz sei eine Dechiffrierung des Monsters angestrebt,
um bei aller Figurenvarianz einen gemeinsamen Nenner als Konstanz zu finden. Aus-
gangspunkt sind folgende Annahmen:

(1) Zombies stehen in einer Traditionslinie von Unheilspersonifikationen. Klassi-
sches Deutungs- und Bewiltigungspotenzial wird so zitiert und fortgeschrieben,
wodurch die Figur auf eine hohere Bedeutungsebene verweist. Dies liegt bereits
im Begriff Monster begriindet, vom lat. monstrum (Mahnzeichen), monere (erin-
nern, mahnen) und monstrare (zeigen, auf etwas hinweisen).

(2) Sie erfahren verstarkte Popularitét (in Produktion und Rezeption) bei krisenhaft
wahrgenommener Zeitgeschichte.

(3) Zombiefilme nehmen das mediendsthetische Potenzial ihrer Entstehungszeit auf.
Damit stehen sie analog zu Figuren und Funktionen klassischer Apokalypsen und
bilden in Summe ein Symbol der Kulturgeschichte der Gewalt.

Es ist dabei nicht meine Absicht, die zwangsldufig kriegs- und krisenreflexiven Ereig-
nisketten als monokausale Totalitdt darzustellen. Sie bilden den notwendigen Unter-
suchungsfokus der vorliegenden Arbeit und werden auf ihre apokalyptische Dimensi-
on und Lesbarkeit hin verdichtet. Dabei werden sie stets als nur eines von vielen Bin-
degliedern in der Motiventwicklung verstanden. Fiir den apokalyptisch-ikonographi-
schen Korpus stellen jedoch gerade diese Elemente eine Traditionslinie dar. Hier will
die Untersuchung eine modellhafte Lesmdglichkeit erbringen, welche der derzeit in
Populérkultur und Forschung so beliebten Figur tiefergehendes allegorisches Potenzi-
al entlockt.

Obwohl ein lebender Leichnam und der Menschenverzehr als Stilfiguren des
Horrors erscheinen, ist der Zombie in der 6ffentlichen Wahrnehmung, ja sogar im
Kinderzimmer, angekommen. Zombiekenner sind nicht mehr auf den kleinen Kreis
eingeweihter Gewaltfilmkonsumenten beschrankt. Und das Monster fristet kein Da-
sein mehr in den Nischen der Videotheken. Eine unglaubliche Menge an Produktio-
nen fiir jede Alters- und Interessengruppe bestitigt dies. Pars pro toto: WARM BODIES
(USA 2013, Regie: Jonathan Levine) mit einer Zielgruppe ab zwolf Jahren (so die Al-
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tersempfehlung in Deutschland),* Schauspielstar Brad Pitt in WoRLD WAR Z (USA,
Malta 2013, Regie: Marc Forster) und die populdre AMC-Serie THE WALKING DEAD
(USA 2010ff., Regie: Frank Darabont et. al.). Dariiber hinaus dringt die Kreatur in
den Alltag, findet sich in den Innenstddten bei Zombie Walks>, in einem breiten Spek-
trum zwischen Horror und Nonsens in Musik(-videos)® und Computerspielen, Co-
mics, Zeichentrickfilmen, Kostiimen, in Werbung, Sketch-Shows usw.” Selbst das
Bundesministerium fiir Umwelt, Naturschutz, Bau- und Reaktorsicherheit (BMUB)
hat die Kampagne Zusammen ist es Klimaschutz (ziek) mit einem Zombieclip begon-
nen. In Zomsies (Deutschland 2014, Regie: Georg von Mitzlaff, Agentur: tinkerbelle,
Berlin) wird unter dem Slogan ,,Schluss mit Dauerkipp im Winter, denn Stofiliiften ist
besser fiirs Klima!“ (zit. n. O-Ton) nicht nur der Klimasiinde durch Dauerliften, son-
dern auch dem Larm der Zombies Einhalt geboten.

Diese Beispiele handeln allesamt von dem, was allgemeinhin unter Zombie subsu-
miert wird. Darum bendtigen sie keine Erkldrungen, ihre Eigenschaften sind bekannt.
Jedoch fallen schon bei diesen wenigen Proben Irritationen auf. So Kreaturen, die als
Zombies erkannt werden, aber im Habitus nicht deckungsgleich den Erwartungen
entsprechen. WARM BODIES zeigt langsame Zombies (als Protagonisten) und zugleich
richtig tote Tote, skelettierte Superzombies, die Jagd auf die dem Leben niherstehen-
den ,normalen® Untoten machen. Ihr Tempo bringt sie motivisch in die Néhe der

4 Auf die Vielzahl an Trickfilmserien wird nicht eingegangen. Angebracht sei aber, dass nahezu jede epi-
sodische (Trickfilm- und Anime-)Reihe jiingeren Datums, die ihre Helden von Abenteuer zu Abenteu-
er hetzt, auch eine oder mehrere Episoden mit Zombies und Untoten (oder dquivalenten Verkleidun-
gen) aufweisen kann. Begonnen bei ScooBy Doo, wo BIsT pu? (ScooBY-Doo, WHERE ARE Yout,
USA 1969, nach einer Idee von Joe Ruby und Ken Spears) und den REAL GHOSTBUSTERS (THE REAL
GHOSTBUSTERS, USA 1986, nach einer Idee von Dan Aykroyd und Harold Ramis), basierend auf dem
Kinofilm GHOSTBUSTERS — DIE GEISTERJAGER (GHOST BUSTERS, USA 1984, Regie: Ivan Reitman), sei
u. a. die von Disney Television Animation entwickelte Serie WILLKOMMEN IN GRAVITY FALLs (GRAVI-
TY FaLLs, USA 2012ff,, nach einer Idee von Alex Hirsch) angefiihrt. Mitunter werden Zombies sogar
zu Protagonisten, wie in der (an ein &lteres Publikum gerichteten) Serie ULy AMERICANS (USA
2010-2012, nach einer Idee von Devin Clark und David M. Stern). In den 1990er Jahren dienen beson-
ders die Popkultur reflektierenden Serien DiE StmPsoNs (THE StmpsoNs, USA 1989ff., nach einer Idee
von Matt Groening) und SOUTH PARK (USA 1997ff., nach einer Idee von Trey Parker und Matt Stone)
mit ihren zombiethematischen Halloween-Episoden als Indikatoren fiir die Bekanntheit des Mons-
trenmotivs, iiber deren Habitus auch jiingere Rezipienten nicht aufgeklart werden miissen. Vgl. Dend-
le, Peter: The Zombie Movie Encyclopedia, Jefferson 2001, S. 58 fiir die Simpsons-Episode DiaL “Z”
FOR ZOMBIES (1992) und ebd., S. 133 fiir die SouTH PARK-Episode PINK EYE (1997). Diese Schlaglich-
ter stellen nur einen kleinen Auszug der tatsichlichen Verbreitungsdimension dar. Und der Verweis
auf die untoten Piraten in FLucH DER KARIBIK (PIRATES OF THE CARIBBEAN: THE CURSE OF THE
BrAck PEARL, USA 2003, Regie: Gore Verbinski) eriibrigt sich schon beinahe.

5 Den ersten Zombie Walk gab es bereits 1932 mit neun Teilnehmern als Werbestrategie fiir Im BANN
DES WEISSEN ZOMBIES (WHITE ZOMBIE, USA 1932, Regie: Victor Halperin) in New York, vgl. Russell,
Jamie: Book of the Dead. The Complete History of Zombie Cinema, (4. Aufl.) Godalming 2008, S. 22.

6 Hier sei besonders auf das Lied Junge (2007) der Band D1t ArRzTE verwiesen. Wihrend der Text elter-
lich-kleinbiirgerliche Kritik an Kindern ironisiert, zeigt das Musikvideo, JuNGE (Deutschland 2007,
Regie: Norbert Heitker), Zombies in einer Reihenhaussiedlung, welche die Bewohner fressen.

7 Einleitende Verweise auf die medieniibergreifende Varianz an Zombienarrativen finden sich in der
Forschung nahezu obligatorisch, so pars pro toto bei Canavan, Gerry: ,We Are the Walking Dead™:
Race, Time, and Survival in Zombie Narrative. In: Extrapolation, Bd. 51, Heft 3 (2010), S. 431-453,
hier S. 431f.
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sich mittels Schwarmintelligenz nahezu liquide bewegenden Horden in WorRLD WAR

Z. Auch thematisiert WARM BobpiEs fragmentarische Erinnerungen, Kommunikati-
onsversuche und rudimentére Gefiihle, wodurch die Untoten sympathisch werden.?

Erste Fragen ergeben sich also schon anhand eines Films und seiner Rekurse: Was ist

charakteristisch fiir einen Zombie? Welche Bedingungen sind notwendig, damit er als

solcher gelesen wird? Wie konnte eine so grausame Figur den Weg in die Kinderzim-
mer finden? Und wie ist dieses Faszinationspotenzial zu begriinden?

Schon der Begrift Zombie ist eigendynamisch, sperrig und uneindeutig. Hinter
ihm verbirgt sich mehr, als ad hoc aus der Populdrkultur subsumierbar wire. So ist
»»Zombie« ein Wort mit instabiler Beziehung zu dem, was es bezeichnet, bringt so-
wohl ein Zuviel im Namen als auch ein Zuviel an Namen ins Spiel.“1° Diese Uneindeu-
tigkeit gilt im Hinblick auf den Terminus, auf den Variantenreichtum und auf die
Kompatibilitat mit jeder Altersgruppe. Ein Zombie ist schon als Einzelner schwer zu
fassen und war von Anfang an mehr, als ein lebender Toter. Kaum

»ist der Zombie eine Filmfigur, ist er auch schon Name eines Cocktails: Auf die Frage, was
ein Zombie sei, erkldrt ein Arzt in dem Klassiker I Walked With A Zombie (...): »A ghoul,
a living dead. It’s also a drink.«“ (Robnik, S. 60)

Diese schwer fassbare Bandbreite soll hier auf einen konkreten ikonographischen Ge-
genstand fokussiert werden. Dafiir wird der Monstrenstammbaum aufgearbeitet und
nach einer inhaltlichen Klammer befragt, unter der sich die Analogien der kreatiirli-
chen Variationen zusammenfassen lassen. Es geht dabei konkret um Narrationen mit
einem apokalyptischen Duktus.!* Sich argumentativ in diesem Rahmen zu bewegen
liegt nahe. Die Erfahrung einer Weltspaltung in Auserwiéhlte und Ausgestof3ene bei
zeitgleicher existenzieller Bedrohungswahrnehmung bildet schon in der Bibel den
geistigen Hintergrund der Apokalypsen. Diese potenzielle Parallelstellung soll am
Film untersucht werden. Und wenn sich in den Zombiegeschichten florierende

8 Dies sind Eigenschaften, die bereits in den 1980ern erprobt wurden, vornehmlich in ZomBIE 2 - Das
LETZTE KAPITEL (DAY OF THE DEAD, USA 1985, Regie: George A. Romero) [Erinnerungen an das
einstige Leben] sowie den Splatter-Komddien VERDAMMT, DIE ZOMBIES KOMMEN (RETURN OF THE
L1viING DEAD, USA 1985, Regie: Dan O’Bannon) [Sprachfihigkeit und Laufgeschwindigkeit] und Re-
ANIMATOR (USA 1985, Regie: Stuart Gordon) [Sprachfahigkeit, Logik und Erinnerungen].

9 Der Zombie ist als kindertaugliche Figur hochgradig paradox, denn er ist grausam und ekelhaft.
Menninghaus erhebt den toten Leib zum Inbegriff des Ekels: ,Der verwesende Leichnam ist (...)
nicht nur eines unter vielen anderen tibelriechenden und defigurierten Ekelobjekten. Er ist vielmehr
die Chiffre der Bedrohung, die im Ekel auf eine so entschiedene Abwehr mit extremem Ausschlag auf
der Skala der Unlust-Affekte stofit. Jedes Buch tber den Ekel ist nicht zuletzt ein Buch tiber den ver-
wesenden Leichnam.“ Menninghaus, Winfried: Ekel. Theorie und Geschichte einer starken Empfin-
dung, Frankfurt am Main 1999, S. 7, Herv. i. O. Analog muss jedes Buch iiber den Zombie auch ein
Buch iiber den Ekel sein. Im Kontext von Lucio Fulci wird dem gerecht zu werden versucht.

10 Vgl. Robnik, Drehli: Kontrollhorrorkino. Gegenwartsfilme zum prekiren Regieren, Wien 2015, S. 60.
Vgl. insgesamt ebd., S. 59ff. Die Terminologie pragt dennoch den allgemeinen und akademischen
Sprachgebrauch, vgl. etwa Kleinschnittger, Vanessa: Zombie Society. Mediale Modulationen der Figur
des Zombie in Vergangenheit und Gegenwart, Baden-Baden 2015, S. 10f.

11 In diesem Punkt sind Zombiehorrornarrative absolut. Dracula, der Werwolf, Freddy Krueger, Micha-
el Myers, Jason und alle anderen aus dem Sortiment ikonischer Monstrenfiguren betreffen stets nur
wenige Menschen, eine stark eingeschrinkte Lokalitdt und einen kurz gefassten zeitlichen Rahmen.
Zombies jedoch betreffen, wenn die Epidemie um sich greift, den gesamten Planeten.
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Angstbilder verdichten, kann das Verunsicherungspotenzial der jeweiligen Geschich-
te als Indikator zeitgenossischen Krisenempfindens ausgearbeitet werden. Zombiefil-
me waren dann (1) Formen der Krisenkommunikation und (2) Formen traditioneller
apokalyptischer Erzahlungen. Da sie in der Filmgeschichte phasenweise verdichtet
auftauchen, wird diese These vorrangig an den Schliissel- und Referenzfilmen erprobt.
Ausgangspunkt ist die Annahme, dass der Zombie ebenso auf duflere Impulse re-
agiert, wie es Katastrophenfilme tun:

»Das zyklische Auftauchen besonders heftiger und populirer Katastrophenbilder ist in der
soziologischen Betrachtungsweise an die Wirtschaftskrisen gekoppelt worden. Es gehort
zu den Krisenjahren nach dem »schwarzen Freitag« bis zum New Deal so sehr wie zur Ol-
krise und zum Borsencrash, daf$ Katastrophenbilder Konjunktur haben. (...) Das Medium
therapiert stets die »sichtbare« Welt und sich selbst. (...) Es erzeugt die Katastrophen-
phantasie fiir die dankbaren Zuschauer, denen die Bilder fiir ihre Angste gefehlt haben,
und es erzeugt sie, um sich selbst als Heilung anzubieten.“!?

Ein apokalyptischer Text reagiert auf eine krisenhafte Umwelt und der Zombie gene-
riert, so soll aufgezeigt werden, glaubhaft apokalyptische weil realitdtsentlehnte Bilder.
Und wenn diese vom Rezipienten als realistisch empfunden werden, wenn stets eine
soziopolitische Ebene dekodiert werden kann und wenn so das Faszinationspotenzial
erklart wird, so sagt dies etwas iiber die qualitative Dimension der Figur aus. Ist viel-
leicht gerade dieses Filmmonstrum die perfekte Allegorie auf die Angste und Sorgen,
welche den modernen Konsumenten umtreiben? Zur Beantwortung wird der Fokus
gedndert, um neue Parallelen und Analogien aufzudecken und die Figur in ihrer ge-
sellschaftsreflexiven Tragweite zu vertiefen. Dies geschieht innerhalb des heute gel-
tenden Erkenntnisrahmens. Das Biindel an Traditionslinien wird entwirrt, um eine
neue Kontinuititslinie einzuflechten.

Die Diversitit des Monstrums soll nach grundlegenden Gemeinsamkeiten befragt
werden. Dazu werden dsthetische und inhaltlich-ikonographische Verdichtungsver-
fahren gesucht, die sich trotz aller Ausdrucks-, Inhalts- und Genreformen als Einheit
darstellen lassen. Einen dhnlichen Ansatz verfolgte Peter Riedel fiir den Horror im
Allgemeinen. Dabei stellte er fest, dass dieser eine ,transversale Grofle® ist, also ,eine
Vielheit ohne gemeinsamen Grund“ zu bilden scheint.’3 Und doch extrahierte er
einen Bricolage-Charakter:

»Das Genre akkumuliert bestimmte Themen und Motivkomplexe, die ihm praexistent
sein mogen, verdichtet sie jedoch, wenngleich auf hohem Abstraktionsniveau, zu relativ
konstanten Ensembles.“ (Ebd., S. 284)

Dem ,,Reichtum der Ausdrucksformen® stehe ,.eine relative Armut an Inhaltsformen®
gegeniiber. Wesentlich sei die ,,Kehrseite biirgerlicher Ratio” und die ,,Zersetzung be-
stehender Ordnung“ durch ,die Reinterpretation der geknechteten Substanz einer
durchrationalisierten Gesellschaft. Dies geschehe durch die ,Konzentration auf

12 Seefflen, Georg; Metz, Markus: Krieg der Bilder — Bilder des Krieges. Abhandlung tiber die Katastro-
phe und die mediale Wirklichkeit, Berlin 2002, S. 73.

13 Vgl. Riedel, Peter: It’s nothing personal, babe. Andenken an den Horrorfilm. In: MEDIENwissenschaft,
Heft 3 (2004), S. 284-295, hier S. 284.
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,Emotionen; gerade in ihren gewaltsamen Ausprigungen und lege den Leib als das
,Greif- und Zerlegbare“ zugrunde (ebd., S. 285f.). Auf dieser Basis entfalte sich die vi-
talistische Dimension der Vielfalt. Der Horrorfilm lebe von Sex und Gewalt, von Lust,
die sich am gesamten Korper generiere (vgl. ebd. S. 288ft.). Zudem finden sich das
Tier- und Meute-Werden (vgl. ebd., S. 290ft.), die Ordnungsauflésung, Massesymbo-
le*4 und der Exzess (vgl. ebd., S. 293).

Ein Zombie fiigt sich hier deckungsgleich. Doch wahrend Visualisierungsfiguren
des Horrors, wie Pinhead (Doug Bradley) aus HELLRAISER — Das Tor zUR HOLLE
(HELLRAISER, Grof3britannien 1987, Regie: Clive Barker), Ikonen des Slasherfilms,
Alienfiguren u. 4., selten eine umfassende Genre- und Altersgrenzenkompatibilitit
erreichen, gelingt dies dem Zombie. Auf die Frage, woran das liegt - verstarkt da-
durch, dass er eine transkulturelle Faszinationsdimension offenbart, die es ebenso zu
befragen gilt —, soll eine Antwort umrissen werden.

Es wird gesetzt, dass die Bildsprache von Filmen ebenso les- und interpretierbar
ist, wie die von Werken der bildenden Kunst oder den sprachlichen Bildern literari-
scher Texte. Das Ziel einer intensiven Auseinandersetzung ist stets die Interpretation.
Wobei der Konsens der Forschung an dem Punkt verdichtet ist, dass der Zombie als
Nebenfigur, als Handlungsimpuls fungiert und der Fokus auf den Uberlebendengrup-
pen liegt.*s Dass die Figur Zombie dabei auch auf der Interpretationsebene eine Rolle
spielt, soll aufgezeigt werden. Sein sekundérer Status wird seiner Bedeutungsdimensi-
on nicht gerecht. Die ikonographische Idee der Figur und ihres dsthetischen Umfelds
kann die von der Forschung fokussierte Ebene der Gesellschaftsspiegelung erweitern.
Dazu ist eine ikonographische Aufschliisselung angestrebt. Gestiitzt wird dies auf Er-
win Panofsky. Er setzte einen Dreischritt zur (stets nur individuell und nie vollstdndi-
gen) Interpretations- und Verstandniserarbeitung als Kern des Bildanalyseverfahrens.
Diese wiren (1) die vorikonographische Beschreibung, (2) die ikonographische Analy-
se und (3) die ikonologische Interpretation.*¢ Ikonographie befasst sich dabei ganz all-
gemein mit dem Bildgegenstand und dessen Bedeutung, wobei die Grenzen rein for-
maler Wahrnehmung tiberschritten werden (vgl. ebd., S. 207 und 210). Die ikonogra-
phische Erfassung bildet die Grundlage jeder Interpretation (Ikonologie). Um eine
Bedeutung zu verstehen, ,,muf8 ich nicht nur mit der praktischen Welt von Gegen-
stinden und Ereignissen vertraut sein, sondern auch mit der mehr als blof} prakti-
schen Welt von Briduchen und kulturellen Traditionen, die einer bestimmten Zivilisa-
tion eigentiimlich sind.“ (Ebd., S. 208) Oder anders: Da Ikonographie in einen kultu-

14 Ein forciertes Auftreten von Massensymbolen als Hort von Verfithrung und Bedrohung sei charakte-
ristisch (Korn, Wald, Regen, Wind, Sand, Fluss, Meer, Feuer), vgl. ebd., S. 292.

15 Robert Kirkman, Schépfer des Endlosnarrativs The Walking Dead (2003ff.), formulierte es in der Ein-
leitung zu seinem Mammutwerk: ,Wenn Sie mich fragen, dann sind die besten Zombiefilme nicht die
Splatterorgien voller Blut und Gewalt, mit albernen Figuren und haarstrdubender Handlung. Was uns
gute Zombiefilme zeigen, ist, wie kaputt wir doch eigentlich sind. Sie bringen uns dazu, unseren Platz
in der Gesellschaft zu hinterfragen, ebenso wie die Gesellschaft selbst.“ Kirkman, Robert; Moore, To-
ny; Rathburn, Cliff: The Walking Dead (Bd. 1). Gute alte Zeit, (8. Aufl.) Ludwigsburg 2012, S. 4.

16 Vgl. Panofsky, Erwin: Ikonographie und Ikonologie. In: Kaemmerling, Ekkehard (Hrsg.): Ikonographie
und Ikonologie. Theorien — Entwicklung — Probleme (Bildende Kunst als Zeichensystem, Bd. 1),
(5. Aufl.) Kéln 1991, S. 207-225, hier S. 210-214.
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rellen Kontext gebettet ist, muss dieser in die Analyse einbezogen werden (vgl. ebd.,
S.217f.).

Fir die aus den Subtexten der Narrative dechiffrierten ikonographischen Be-
standteile werden verallgemeinerbare Grundbausteine gesucht. Dies kann eine Basis
tiir die Interpretation von Einzelfillen liefern, die — unabhingig vom jeweiligen Kern
ihrer Narration - doch stets mit dem Zombie als apokalyptisch-narrativem Gehalt
operieren. Dass die Ikonologie variiert, wird hier indes nur umrissen. Es geht nicht
um die Bedeutungsebene des jeweiligen (und jedes einzelnen) Films, sondern um die
Bedeutung, die der Zombiefigur immanent ist. Darum muss betont werden, dass der
Zombie als Projektionsfliche fiir Bedeutungsinhalte stets iiber die grundlegende Iko-
nographie hinaus mit weiterreichenden Sinnaussagen beladen werden kann. Diese
bediirfen einer individuellen, enger am Fallbeispiel orientierten Analyse, welche hier
nicht erbracht werden kann. Potenzielle Absichten einzelner Regisseure konnen nur
exemplarisch benannt werden und so die analytisch-interpretative Weiterfithrung in
die ikonologische Gesamterfassung eines Aussagegehalts illustrieren. Die Erfassung
der Ikonographie in relativer Chronologie dient der Herausarbeitung der wiederkeh-
renden Allegorien und Metaphern, auf deren Basis ein Film interpretiert werden
muss.

Zu Fragen nach Parallelen in der Figurenikonographie kommen die nach den je-
weiligen Entstehungskontexten. Wenn man so mochte: Welcher zeitgeschichtliche
Rahmen bedingt ein neues Zombie-Modul und welche Gemeinsamkeiten zwischen
den Modulen lassen sich finden? Dabei gilt: Realisierbar ist, was vorstellbar ist. Und
was vorstellbar ist, bestimmt die populdre Mythologie! Um zum Mythos zu werden,
muss stetige Wiederholung die Akzeptanz belegen (vgl. Seefllen und Metz, S. 114). Es
wird deshalb auch der Blick tiber den Tellerrand in andere Produktionen der Populdr-
kultur angestrebt, um die ermittelten Sujets und Chiffren jeweils als zeitgendssisch ge-
laufig und umfassend verhandelt herauszustellen (ein Vollstindigkeitsanspruch wird
dabei nicht erhoben, die gewihlten Beispiele stehen stets pars pro toto). Dazu sei ge-
setzt, dass Filme die Gesellschaft und die Entstehungszeit spiegeln:

»Im Film (...) werden Fragen und Aspekte thematisiert, die die Menschen lebensweltlich
beschiftigen. Im Medium werden existenzielle, gesellschaftliche, politische und auch theo-
logische Fragen implizit oder explizit verhandelt.“*”

Im Horrorfilm werden kollektive Erfahrungen, Traumata und gesellschaftliche Miss-
stinde verarbeitet und im allegorischen Gewand ausgegeben. Die Ergebnisse bieten
folglich Einblicke in die Gesellschaft und illustrieren ihre Angsttropen:

17 Unter Berufung auf Siegfried Kracauer Grimmer, Karl E: (Postymodern Times. Theologische Anmer-
kungen zur Zeiterfahrung im Film. In: Sommer, Wolfgang (Hrsg.): Zeitenwende — Zeitenende. Beitra-
ge zur Apokalyptik und Eschatologie, Stuttgart, Berlin, K6ln 1997, S.191-211, hier S. 192. Die For-
schung stellte eine ideologische und reflexive Verortung der Science-Fiction, des Endzeitfilms, der
Dystopie und des Horrors in der Gegenwart fest: ,Wie man sich eine Zukunft denkt, sagt etliches da-
riiber aus, was die impliziten Grundannahmen der jeweiligen >Jetztzeit< sind.“ Krah, Hans: Weltunter-
gangsszenarien und Zukunftsentwiirfe. Narrationen vom >Ende« in Literatur und Film 1945-1990,
Kiel 2004, S. 7.
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»Innerhalb einer Apokalypse wird die Krise ihres Entstehungskontextes verhandelt, der
Prozess der Narrativierung ist hierbei ein krisenbewéltigender Mechanismus, denn durch
ihn werden diffuse Belastungsempfindungen in eine konkrete — wenn auch (...) symbo-
lisch chiffrierte - und kommunizierbare Form gebracht. Diese Formgebung schafft Dis-
tanz zur Krisenerfahrung, sensibilisiert das Krisenbewusstsein und kann so Rdume fiir
Reflexionen iiber folgende Bewaltigungsmechanismen er6ffnen. 8

Da Zombieapokalypsen spatestens seit 1967/68 zeitgenossisches Krisenempfinden re-
flektieren und in einen Diskurs einbinden, sind sie auch Krisenindikatoren. Dies ha-
ben sie mit klassischen Apokalypsen gemein, weshalb sie als apokalyptische Texte ge-
lesen werden koénnen und sollen. Als Schwerpunkte seien die krisenreflexive Dimen-
sion sowie das apokalyptische Potenzial der Figur gesetzt. Da diese fiir den Zombie so
wichtigen Ebenen jedoch nicht oder nur rudimentér in der bisherigen Figureninter-
pretation enthalten sind, muss diese Kontinuitétslinie neu nachgezogen werden. Be-
sonders, da sich parallel zur gesteigerten Popularitit der Figur die apokalyptischen
Diskurse wandelten. Fir den westlichen Kulturkreis muss ab den 1950er Jahren die
atomare Bedrohung als Einflussgrofie betrachtet werden. Es stellten sich plotzlich
Sinnfragen, die mit Religion nicht zu beantworten waren. Mit diesem historischen
Punkt ist die Kreaturwerdung einer diffusen Furcht fiir den modernen Menschen er-
klarbar. Denn die radikale Umwilzung apokalyptischer Vorstellungen durch die
Bombe generierte auch neue Monster. Bereits die Explosion selbst wird von Augen-
zeugen als organisch beschrieben. Die Unfassbarkeit ldsst rationalere Beschreibungen
mangels Prazedenz nicht zu:

»Awestruck, we watched it shoot upward [...] It was no more smoke, or dust, or even a
cloud of fire. It was a living thing, a new species of being, born right before our eyes.“ (D.
Seed, zit. n. Podrez, S. 89)

Die Verlebendigung des Vernichtungspotenzials, wie sie sich kulturhistorisch bereits
als Reaktion auf die Pest findet, lasst sich aus filmischen Reflexionen ablesen. Gop-
ziLLA (GOJIRA, Japan 1954, Regie: Ishird Honda) sei hier als grofite rekursive Mons-
trenfigur angefiihrt. In den Kanon der neuen Bestien, die aus dem atomic age hervor-
gehen, reiht sich der Zombie ein. Der Tod wird in ihm zum Subjekt, bekommt eine
Form und wird zur fassbaren Bedrohung (die bewaltigt werden kann). Die Subjekti-
vierung nimmt ihm die Anonymitit. Der amorphe apokalyptische Schrecken ist in
der Gestalt gebannt.

Apokalypse wird dabei als theologischer Terminus verstanden. Also nicht als ein
Ereignis, dem eine Nach-Zeit folgt, sondern als Prozess. Streng genommen diirfte es
den Begriff der Postapokalypse nicht geben, da die Apokalypse nicht den in sich ge-
schlossenen Moment der Menschheitsvernichtung meint, sondern den Weg bis hin
zur Erlésung.'® Darum werden die Termini zombieapokalyptischer Text oder zombie-

18 Podrez, Peter: Der Sinn im Untergang. Filmische Apokalypsen als Krisentexte im atomaren und 6ko-
logischen Diskurs, Stuttgart 2011, S. 32f.

19 Obwohl es geldufig ist, konnen die Genrebezeichnungen Apokalypse und Postapokalypse nicht trenn-
scharf verwendet werden, da sie theologisch zwingend ein Verschrankungsverhaltnis innehaben und
nahtlos ineinander iibergehen. Deshalb wird nicht trotz Uberschneidungen differenziert, wie es bspw.
Mitchell vorschligt (vgl. Podrez, S. 79), sondern wegen dieser nicht unterschieden.
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apokalyptische Narration als der Zeitausschnitt verstanden, der sich zwischen dem
Zusammenbruch der Gesellschaft (oder im Moment des Kollabierens) und dem nicht
naher definierten Ende befindet.?°

Die Apokalypse ist kein reales, sondern ein diskursives Szenario, eines, das nicht
nach seinem Stattfinden beschrieben wird, sondern fiktiv gedacht wird. Es existiert
also nur dadurch, dass ein Diskurs stattfindet.?* Dieser ist ,in spezifischem und em-
phatischem Sinne ein Diskurs, etabliert er doch erst das, wortiber er redet und schafft
er dadurch eine Machtposition iiber das, woriiber geredet wird.“>> Der Film spielt
hier eine wichtige Rolle. Selbst literarische Arbeiten beziehen seit den 1970ern und
verdichtet in den 198oern23 ihr Rhetorikarsenal aus Filmbildern, ,um das Unbe-
schreibliche beschreiben zu konnen“ (Krah, S. 374):

»Film gilt als Maf3stab dessen, was Mimesis sein kann, eine Verkniipfung, die durchaus
plausibel ist, da hauptsdchlich durch dieses Medium eine gewisse Realitdt dessen erzeugt
wird, woriiber hier die Rede ist: die globale Katastrophe.“ (Ebd., S. 375)

Da die Bilder durch spezifische Kontexte generiert wurden, sind sie keineswegs pro-
phetisch, sondern hauptséchlich zeitreflexiv. Prophetie kann nur nachtréglich festge-
stellt werden und ist wohl kaum eine Intention der Filmemacher.>4 Viel eher sind sie
bemiiht, Entwicklungslinien vom krisenhaften Ist-Zustand in die (nahe) Zukunft zu
entfalten, um vor Tendenzen zu Katastrophen zu warnen. Dies ermdglicht im Um-
kehrschluss die analytische Dekodierung eines zeitgendssischen Gesellschafts- und
Gefahrenbildes. Eine Krise ist als wahrgenommen nur belegbar, wenn ein Diskurs
tiber sie stattfindet (vgl. Podrez, S.28). Und ein solcher ist in Spielfilmen, ihrer Kri-
senverhandlung und Krisenkodierung lesbar. Als genuine Filmapokalypsen sind be-

20 Zombiefilme sind grundsitzlich nicht nach, sondern in der Katastrophe situiert, da ein Danach zu-
gleich bedeuten miisste, dass die Zombies verschwunden sind. Die Katastrophe ist die Gegenwart der
Diegesis, vgl. Krah, S. 82. Mit Diegesis sei nachfolgend die narrativ dargestellte Welt gemeint, vgl. u. a.
ebd., S. 78 Anm. 61 und weiterfiihrende Literaturhinweise a. a. O.

21 Vgl. Nanz, Tobias; Pause, Johannes: Das Undenkbare filmen. Einleitung. In: Nanz, Tobias; Pause, Jo-
hannes (Hrsg.): Das Undenkbare filmen. Atomkrieg im Kino, Bielefeld 2013, S. 7-24, hier S. 8.

22 Krah, zit. n. Nanz und Pause, S. 8f. Anm. 7.

23 Nach Vondung setzt die Konjunktur des Apokalypse-Begriffs in der deutschsprachigen Literatur in
diesen Jahren ein. In den 1980er Jahren war die Gefahr atomarer Zerstérung fiir Jedermann sichtbar.
Spuren von Umweltzerstérungen (Waldsterben, Verseuchung von Fliissen, Seen und Meeren) und die
im Zuge der Nachriistungsdebatte plotzlich im Zentrum Europas gegeneinander gerichteten SS-20-
und Pershing-2-Raketen, die Reaktorkatastrophe in Tschernobyl, welche die Illusion friedlicher Nut-
zung der Atomenergie im radioaktiven Schutt begrub, und die Gewissheit, dass das Abriistungsab-
kommen nur einen Bruchteil des tatsdchlichen Overkill-Potenzials beseitigt, machten das Ausmaf}
der Bedrohung allgegenwirtig, vgl. Vondung, Klaus: Die Apokalypse in Deutschland, Miinchen 1988,
S. 71,

24 So konnte man ebenso fragen, ob WorLD WAR Z Bilder der Fliichtlingskrise 2015 vorweggreift oder
ob er unter Bezug auf die apokalyptischen Volker Gog und Magog auf theologische Motive referiert.
Diese Massen unter der Fithrung des Satans sind schlieSlich schon Mitte des 10. Jahrhunderts wih-
rend des Ungarneinfalls als apokalyptische Vélkerwanderung referiert worden, vgl. Gorich, Knut: Das
Jahr 999 und die Angst vor der Jahrtausendwende. In: Halter, Ernst; Miiller, Martin (Hrsg.): Der Welt-
untergang, Ziirich 1999, S. 31-40, hier S. 32 und die Textbasis in Off 20,8f. Einem Film eine Prophetie
zuzuschreiben, ist leicht. Die Bilder werden schlieSlich assoziativ erinnert, nachdem sie eingetreten
sind.
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sonders diese mit Zombies zu Formen der Krisenkommunikation geworden. Sie do-
kumentieren eine Erschiitterung der Ordnung und erzwingen eine Neuorientierung:

»Ein erster Schritt fiir jegliche Bewiltigung ist (...) die Formulierung der Krise (...). Hier-
durch erfolgt eine Entlastung von diffusen Spannungszustinden, es wird eine notwendige
Distanz geschaffen und das Bewusstsein tiber die Krise geschirft (...). Somit erzeugt die
Artikulation einer Krise sie zwar erst, gleichzeitig ist sie aber unabdingbar Bestandteil
ihrer Bewiltigung.“ (Podrez, S. 30)

Das Medium Film muss als Form der Krisenartikulation und als Beitrag zum apoka-
lyptischen Diskurs ernst genommen werden. Apokalyptische Filme operieren mit
drastischen Strategien der Emotionalisierung. Schock, Schrecken und der Rekurs auf
bekannte Bilder sensibilisieren das Gegenwartsbewusstsein und betonen Dringlich-
keit und Handlungsnotwendigkeit. Diese Filme warnen! Sie etablieren einen kritisch-
diskursiven Fokus. Und wo einstmals Handlungspassivitit geboten war, da die klassi-
sche Apokalypse eine Hoffnung auf das Ende beinhaltete, fordert die Filmapokalypse
zur Aktivitdt auf. Denn das moderne Ende, wie auch immer es sich gestaltet, ist irre-
versibel und frei von Erlgsungshoffnungen. Um den Rezipienten hierzu zu bewegen,
bedient sich die Narration verschiedener Reflexions- und Erzihlstrategien, die in der
Figurenikonographie des Monstrums verdichtet auftreten.

Innerhalb solcher apokalyptischen Diskurse sollen die Zombienarrationen mit
einem besonderen Stellenwert bedacht werden. Die modernen Zombies fungieren als
Brandbeschleuniger vorstellbarer Katastrophen. Was als méglich gedacht ist, wird an-
hand des mystischen Katalysators Zombie weiter und zu Ende gedacht. Aber warum
funktionieren sie so? Seit wann werden sie so kodiert und rezipiert und warum stellen
gerade diese Monstrenfiguren den (hier vorerst unterstellten) Beitrag zu glaubhaften
Apokalypsebildern? Der moderne Diskurs wird in modernen Medien verhandelt und
der Zombie ist eine seiner weitreichendsten Metaphern. Aber welche Rolle spielt die
Apokalypse fiir den modernen Menschen? Wie ist zu erkldren, dass der Zombie seit
2002 nicht nur ein Revival verzeichnet, sondern auch in den Mainstream einsickert?
Aus der einstigen persona non grata ist ein akzeptiertes Motiv geworden. Zombieapo-
kalyptische Narrationen sollen hier erstmals als reflexive Krisentexte gelesen werden.
So lassen sich die Traditionslinien des Monsters in neuem Licht darstellen, wodurch
auch ein entscheidender Baustein zur Beantwortung der Frage beigefiigt wird, warum
dieses eigentlich inhaltslose Monstrum nachhaltig populir ist.

Das Ziel der Arbeit ergibt sich dabei in Anlehnung an Klaus Vondungs allgemein
erfasster analytischer Anndherung:

»Die Vorstellung gewaltsamer Zerstorung ist zentral (...). Innerhalb des apokalyptischen
Szenariums haben diese Bilder eine spezifische Funktion, die sich daraus ergibt, dafl Er-
fahrungen in bestimmten Situationen auf eine ganz besondere, eben ,apokalyptische® Wei-
se ausgelegt und vergegenwirtigt werden. Wenn man daher die in Frage stehenden Bilder
der Gewalt und des Schreckens als dsthetische Repréisentationen apokalyptischer Erfah-
rungsauslegungen begreift, (...) ergibt sich ein analytischer Zugang, der die Funktion der
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Schreckensbilder alter wie neuer Texte in eine gemeinsame, vergleichende Perspektive

bringt.“

Nachdem gesellschaftliche Ordnungssysteme weggebrochen sind, verandern sich die
Verhaltensmuster der Menschen. Dies ldsst sich in der (Medien-)Realitdt beobachten.
Die Zombiekatastrophe funktioniert hier als iiberspitzte Metapher. Solche Narrative
werden nachfolgend dann als tatsdchlich apokalyptisch erfasst, wenn (1) die Apoka-
lypse innerdiegetisch als diese auch wahrgenommen und semantisiert wird und wenn
(2) die apokalyptischen Bilder fiir den Rezipienten als solche erkennbar sind. Darum
missen sie sich an der Visualitit realer Katastrophenbilder messen lassen, denen eine
anndhernde und assoziative Vorbildfunktion unterstellt werden kann. Hierfiir werden
auch dquivalente filmische Motive betrachtet, bspw. Katastrophennarrative. Trotz der
Eigenstandigkeit von Katastrophen- und Endzeitfilmen miissen einige vergleichend
bedacht werden, da sie dhnliche Themen tangieren. Eine lokale Katastrophe setzt da-
bei aber einen sicheren Auflenbereich voraus und gibt dem Szenario einen tempori-
ren Charakter, eine zeitliche und diegetisch fassbare Geschlossenheit. Entsprechend
gilt abgrenzend: Es bedarf apokalyptischer Topoi, die auf etablierte Diskurse Bezug
nehmen und die Akutphase der Katastrophe muss global und dauerhaft sein (oder
zumindest so wahrgenommen werden).

Welche Ikonographie, welche apokalyptische Formensprache, ist zur Darstellung
dieser Katastrophe also notwendig? Diese Frage muss fiir jede Narration verhandelt
werden — wie das im Zombiefilm geschieht, soll gezeigt werden. Um diese apokalypti-
sche Dimension in Génze und als potenziell glaubhaft zu erfassen, wird an zwei
Punkten begonnen: (1) im mittelalterlichen und frithneuzeitlichen Europa und (2) in
der Karibik. Von diesen beiden Startpunkten ausgehend kénnen die Traditionslinien
der apokalyptischen Furcht verfolgt und in der modernen Filmfigur Zombie gebiin-
delt werden.

25 Vondung, Klaus: ,Uberall stinkt es nach Leichen.“ Uber die dsthetische Ambivalenz apokalyptischer
Visionen. In: Gendolla, Peter; Zelle, Carsten (Hrsg.): Schonheit und Schrecken. Entsetzen, Gewalt und
Tod in alten und neuen Medien, Heidelberg 1990, S. 129-144, hier S. 130.

11
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2 Magna Mortalitas

2.1 Ein Leichenregen und menschliches Handeln in Extremsituationen

Beinahe alle Arbeiten zum Zombie beginnen in der Karibik.26 Diese aber beginnt in
Europa:

Nachdem am 25. Mai 1720 die Grand-Saint-Antoine nach einer Handelsreise an
der Levante-Kiiste an der Ile de Pomégues, knapp 6 km vor der florierenden Stadt
Marseille, vor Anker ging, dauerte es nur noch wenige Wochen, bis die Pest ein letztes
Mal mit all ihrer verheerenden Kraft auf westeuropdischem Boden wiitete. Trotz ge-
meldeter Todesfille an Bord wurde das Schiff nicht zur Quarantineinsel Ile de Jarre
verlegt.?” Das lokale Gesundheitsministerium hatte den Quarantdnebestimmungen
der ohnehin anfilligen Hafenstadt nicht ausreichend Bedeutung beigemessen,?® die
Lage unterschitzt und die wertvolle Fracht, Baumwolle und Garn, Tuchwaren, Seide,
Leder, Gemalde und die Leichen von Bord schaffen lassen. Wirtschaftliche Interessen
der Stadtrite und Handler diirften ausschlaggebend gewesen sein, da die Beamten
keinesfalls unabhingig von Handelsinteressen entschieden.?® Die Gier wurde zum
Auslosefaktor der Katastrophe. So gelangten kontaminierte Waren und Passagiere in
die Krankenstation auf dem Festland nordlich der Stadt. Von hier aus begann die Pest
ihren grausamen Zug in die Marseiller Altstadt.

Schnell potenzierten sich die Ereignisse, die in der Seuchenhistorie dem eigentli-
chen Drama, den tausenden Toten und den qualvoll Leidenden, immer vorausgingen
und die ersten Hochphasen der Pandemie einleiteten: Unterschéitzen und Verdrén-
gen, Verschweigen und Verleugnen innerhalb der zustindigen Behorden,3° Beruhi-
gen, schliefllich hektische und tberstiirzte Einddmmungsversuche und final die Ak-

26 So pars pro toto die Uberblickswerke Flint, David: Zombie Holocaust. How the Living Dead devou-
red Pop Culture, London 2009 und Russell 2008 sowie jiingst Kleinschnittger 2015.

27 Die Fille schrieb man schlechter Hygiene und verdorbener Nahrung zu, vgl. Gaffarel, Paul; Duranty,
Marquis de: La Peste de 1720 a Marseille & en France. D'apres des documents inédits, Paris 1911,
S. 38.

28 Die Quarantine, eine Isolation von vierzig Tagen, wurde 1384 in Marseille verfiigt, welches, wie alle
starkfrequentierten Mittelmeerhdfen, regelmaflig von Seuchen betroffen war, vgl. Vasold, Manfred:
Pest, Not und schwere Plagen. Seuchen und Epidemien vom Mittelalter bis heute, Miinchen 1991,
S. 98.

29 Vgl. Carriére, Charles; Courdurié, Marcel; Rebuffat, Ferréol: Marseille ville morte. La peste de 1720,
Gémenos 2008, S. 169f.

30 ,Das ist tiblich so, die Behérden méchten Unruhen vermeiden, daher spielen sie das Ubel zunichst
herunter.“ Vasold, S. 127. Vgl. auch Mauelshagen, Franz: Pestepidemien im Europa der Frithen Neu-
zeit (1500-1800). In: Meier, Mischa (Hrsg.): Pest. Die Geschichte eine Menschheitstraumas, Stuttgart
2005, S. 237-265, hier S.244f. Auch die Landbevélkerung verheimlicht ausbrechende Seuchen, um
die Quarantanemafinahmen zu vermeiden, welche 6konomische Schiden verursachen wiirden, vgl.
ebd., S. 190. Insgesamt muss die Ignoranz eines Pestausbruchs auch als psychischer Schutzmechanis-
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zeptanz, wihrend die Pest bereits ganze Stadtteile dahinrafft.3* Es folgen die Ddmoni-
sierung vermeintlich Schuldiger, die Flucht in den Glauben und Aberglauben mit der
Hoffnung auf Verschonung3? und die Hinwendung zu einem ausschweifenden, deka-
denten Lebensstil.

Im Juli war die Epidemie nicht mehr zu verleugnen, im August wiitete sie in allen
Stadtteilen und im Umland, in Kleinstddten und Dérfern und griff auf angrenzende
Provinzen tiber. Wihrend auflerhalb der hastig eingerichteten Quarantinezone das
Leben weiterging, stiirzte innerhalb die soziale Ordnung unter dem Damoklesschwert
des Todes ins Chaos.

Der Bischof von Marseille, Henri Frangois-Xavier de Belsunce-Castelmoron, ver-
lie3 die Stadt nicht. Dieses Handlungsmuster wire eigentlich tiblich fiir diejenigen ge-
wesen, die sich einen Exilaufenthalt finanzieren konnten, wodurch die Seuche nicht
selten erst ins Umland gelangte. Denn Krankheitserreger greifen jeden Menschen je-
der sozialen Schicht an, ohne zu differenzieren. Zu Schwankungen in der Anfilligkeit
bestimmter Gruppen kommt es, da sich unterschiedliche soziale Schichten unter-
schiedlich stark dem Infektionsherd aussetzen (bspw. durch das Lebensumfeld, die
Nutzung von Hygieneartikeln und die Verfiigbarkeit von Arzten und Medikalisie-
rung). So treten Infektionskrankheiten, deren Ubertriger Flohe (bspw. Pest) oder
Kleiderlduse (bspw. Fleckfieber) sind, in drmeren Schichten signifikant hdufiger auf,
als bei Reichen und dem hohen Klerus (der kleine Kleriker, der bei den Kranken weil-
te, blieb nicht verschont). Dennoch betrifft die rapide um sich greifende Pandemie
frither oder spéter auch finanzkriftigere Schichten, trotz oder gerade wegen der ver-
suchten Flucht.33 Die Inkubationszeiten von mehreren Tagen fiihren zur verzogerten
Entdeckung, wenn der Infektionsherd lingst verlassen wurde.

Bischof Belsunce verweilte jedoch in Marseille und tat sein Moglichstes als Trost-
spender. Zeugnisse derartiger Aufopferung kirchlicher und weltlicher Wiirdentréager

mus bewertet werden, vgl. Schiirmann, Thomas: Nachzehrerglauben in Mitteleuropa, Marburg 1990,
S.72.

31 Bemerkenswert ist, dass diese Reaktionsmuster dem Modell der Auseinandersetzung mit dem Ster-
ben nicht undhnlich sind, demnach der Nachricht vom bevorstehenden Tod ein fiinfphasiger Akzep-
tanzprozess folgt. ,Es sind Verteidigungsmechanismen im psychiatrischen Sinn, Mechanismen zur
Bewiltigung extrem schwieriger Situationen.“ Kiibler-Ross, Elisabeth: Interviews mit Sterbenden,
(5. Aufl.) Stuttgart 2013, S.163. (1) Nicht-wahrhaben-Wollen, Isolierung, Ignoranz, vgl. ebd.,
S.66-77. (2) Zorn, Wut, Neid, vgl. ebd., S. 78-110. (3) Verhandeln, vgl. ebd., S. 111-113. (4) Depressi-
on, vgl. ebd., S. 114-136. (5) Zustimmung, Akzeptanz, vgl. ebd., S. 137-162.

32 Ausgepragte Frommigkeit in Form von Heiligenverehrung (bspw. Rochus, Sebastian, Christopherus),
Bufle und eine Hochkonjunktur apokalyptischer Deutungen sind in Seuchenzeiten signifikante Indi-
katoren, vgl. Mauelshagen, S. 237f.

33 Die Flucht Prominenter findet sich vielfaltig in der Geschichte. So ist bspw. Diirer zweimal aus Niirn-
berg vor der Pest geflohen. Auch Luther, dessen Lebensweg regelméflig von Epidemien gekreuzt wur-
de, hielt dies fiir ratsam und verfasste zu dem Thema gar die Schrift Ob man vor dem Sterben fliehen
moge (1527), vgl. Vasold, S.117-120. Insgesamt sind Mauelshagens Ausfithrungen zu Flucht und
Standesunterschieden sowie zu Risikogruppen (Totengriber, Arzte, Kleriker) aufschlussreich, vgl.
Mauelshagen, S. 252-259.
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tauchten zwar gelegentlich auf, blieben aber Ausnahmen.34 Bis heute wiirdigt man
seinen Kampf: Ein Stadtteil ist nach ihm benannt und linkerhand der Kathedrale, mit
exponierter Hafenlage, steht hoch aufgesockelt eine Gedenkstatue.

Sehr selten findet sich im diisteren Kapitel dieser Epidemie allerdings eine beson-
ders grausame Geschichte um seine Person: Im September, als die Pest unkontrollier-
bar wiitete, sich umliegende Stidte und Handelspartner abgeschottet hatten und sich
die Leichen vor seiner Haustiir tiirmten,3s lie§ sich der Bischof im Angesicht des aus-
weglosen Kampfes mit Lebensmitteln in seinem Haus einmauern. Auf diese Art schuf
er sich eine Insel inmitten des groflen Sterbens. Als die Biirger sich dessen bewusst
wurden, kehrte sich ihre Dankbarkeit in Zorn. Sie stapelten die Pestleichen vor sei-
nem Haus, um den Pesthauch mit dem seit Anfang September wehenden Mistral in
seinen Garten zu treiben. Um ganz sicher zu gehen, dass er infiziert werden und sich
sein Haus in ein einsames Grab wandeln wiirde, warf man ihm schlieSlich die Lei-
chen tiber die Mauer und lief3 sie auf ihn niederregnen.3°

34 So verhielt sich der Bischof Carlo Borromeo dhnlich, als die Pest 1576-1578 Mailand heimsuchte, vgl.
Mauelshagen, S. 240f. Dieser war ein Vorbild fiir Belsunce, vgl. Carriére, Courdurié und Rebuffat,
S.75 und S. 91f. Als weltliches Pendant sei auf First Ferdinand Wilhelm Eusebius Schwarzenberg
verwiesen, der sich wahrend der Wiener Pest (1679) hervortat, Lazarettbauten finanzierte und rigo-
ros gegen Verbrechen am leidenden Volk, wie Pliinderung und Korruption, vorging, vgl. Mauelsha-
gen, S. 243.

35 ,In Marseille sind 1720 die Anhdufungen der Leichen so furchtbar, dafl man die Strafle nicht mehr
passieren kann. Allein vor der Haustiir des heldenmiitigen Bischofs Belsunzo lagen mehr als 150 Lei-
chen, halb verwest und zerrissen von den Hunden.“ Nohl, Johannes: Der Schwarze Tod. Eine Chronik
der Pest, 1348 bis 1720, Potsdam 1924, S. 33f. Der Bericht im Wortlaut des Bischofs: ,,Par le peu dod-
re qui se pratique, lisonsnous dans cette méme lettre du 3 septembre, les morts gisent dans les rues.
Ils y pourrissent & demi sans étre enterrés. J’ai eu bien de la peine a en faire enlever plus de cent cin-
quante qui étaient autour de ma maison a demi pourris et rongés par les chiens. Déja linfection
setendait chez mois, de sorte que je me voyais forcé daller loger ailleurs. Le spectacle et Todeur des
cadavres dont les rues sont pleines ne pouvait se soutenir ni 'un ni lautre. J’ai été forcé de demander
un corps de garde pour empécher en partie quon napporte encore des cadavres dans les rues envi-
ronnantes.“ Zit. n. Gaffarel und Duranty, S. 165.

36 So berichtete es Marais am 25. September 1720: ,[évéque (1) [Anm. a. a. O.: Le fameux Belzunce],
qui a fait merveille jusqua présent, voyant qu’il n'y a plus de remede, sest enfermé avec des vivres
dans sa maison qu’il a fait murer. Le peuple (qui n'a jamais guére de raison et qui en a encore moins
dans cet état de douleur, car la douleur est injuste) sest faché contre Iévéque; ils ont entouré sa mai-
son de corps morts pour le faire périr; ils en ont jeté par-dessus les murs, et cest un siége d’'un nou-
veau genre qu’il est obligé de soutenir. Le mal gagne la Provence et a détruit plusieurs gros villages.“
Marais, Mathieu: Journal et mémoires de Mathieu Marais, avocat au parlement de Paris sur la régence
et le regne de Louis XV (1715-1737). Publiés pour la premiére fois dapres le manuscrit de la bi-
bliothéque impériale. Par autorisation de S.E. te Ministre de I'Instruction publique avec une introduc-
tion et des notes par M. de Lescure, (Bd. 1) Paris 1863, S. 454f. Solche Formen biologischer Kriegs-
fithrung sind auch aus dem Mittelalter iiberliefert, so im Kontext des grofien Pestzuges 1348. Die Sei-
denstrafle und die Stabilitit der mongolischen Herrschaft, die den Handel forderte, diirften der von
Osten kommenden Pest den Weg nach Europa geebnet haben, vgl. Bergdolt, Klaus: Der Schwarze Tod
in Europa. Die Grofle Pest und das Ende des Mittelalters, Miinchen 1994, S. 34. Als Einfallstor zur
Levantekiiste und in die italienischen Handelsbereiche gilt u. a. die Stadt Caffa auf der Krim (heute
Feodossija), die 1346 von den Tartaren belagert wurde. Unter den Belagerungstruppen brach die Pest
aus und raffte das Heer dahin. Um die Stadt dennoch zur Kapitulation zu zwingen, wurden die Pest-
leichen mit Katapulten tiber die Stadtmauer geschleudert, vgl. ebd., S. 35f.
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2.2 Die Pest und die Fiktion, der Mensch und der Untote

Diese Episode um den Bischof hatte Albert Camus im Roman Die Pest (1946) promi-
nent in der zweiten Pestpredigt des Jesuitenpaters Paneloux rekurriert. Das gesamte
Buch lasst die Seuche als kulturimmanente Horrortrope erscheinen. Sie besteht als
Sinn- und Angstbild fort und konfrontiert nachhaltig die Strukturvertreter in Familie,
Regierung und Religion mit dem Strukturverlust in Gesetz und (sozialer) Ordnung.
Bekanntermaflen wurde die Pest 1894 entdeckt und mit prophylaktischen MafSnah-
men bekdmpft. Sie war zu diesem Zeitpunkt jedoch ein etablierter Topos der katak-
lysmischen Menschheitsddmmerung und fester Bestandteil von Volksglauben, Kunst
und Kultur sowie des theologischen Katastrophenkanons. In ihrer mythischen Form
bestand sie iiber die Zeit ihrer Entmystifizierung fort, blieb Angsttrdger und nachhal-
tiges Synonym fiir die Hilflosigkeit angesichts hoherer Méachte.3”

Zudem legte die Pest latent lauerndes Bestientum in zwei wesentlichen Punkten
offen: (1) Der reichhaltige Kanon européischer Untotenvariationen ist eng an existen-
zielle Krisenzeiten gebunden, wie sie durch die Pandemien kaum nachhaltiger sein
konnten. Die Pest und einige aufSerordentlich boswillige Untote sind untrennbar ver-
kniipfte Motive. (2) Als Folgeerscheinung der Seuchenziige trat der Mensch als Be-
drohung auf. Der Tod bittet ebenso den Kleriker, den Bauern, den Arzt, den Handler
und den Herrscher zum Tanz. Und der Selbsterhaltungstrieb ldsst Menschen zu Ego-
isten werden. Diese sonst hinter Frieden und Zivilisation verborgene Fratze wurde
durch die Seuche entblof3t.

Camus, der eine eindringliche Beschreibung menschlichen Verhaltens im Ange-
sicht physischen und moralischen Verfalls anstrebte, bezog die Episode um den
Bischof als Mahnparabel ein. Als in der algerischen Hafenstadt Oran die Pest auf
ihren Hohepunkt zusteuerte, hielt Pater Paneloux eine erste Predigt. In dieser peit-
schenden Rede beschwor er die Pest als Strafe Gottes. Spater hilt er eine weitere, nun
allerdings unter dem gewachsenen Eindruck, dass die Seuche mehr sein miisse als
eine Gottesstrafe. Der Sinneswandel folgte dem Todeskampf eines Kindes und der
Einsicht, dass auch unschuldiges Leben nicht verschont bleibt. Ein Serum wurde am
erkrankten Knaben erprobt. Statt zu heilen, verldngerte es die Qual jedoch, was die
Anwesenden emotional iiberforderte. Weder Religion noch Wissenschaft und Medi-
zin konnten die Unschuld vor dem Tod bewahren. Entsprechend tibermannte Ver-
zweiflung, Hoffnungslosigkeit und Wut die Zeugen des grausamen Schauspiels.

Unter diesem Eindruck hielt der Pater seine zweite Predigt. Als markantes Bild
zum Verhiltnis von Glaube und Nichstenliebe einerseits und Zweifel sowie Angst
ums eigene Wohl andererseits, griff er auf die Geschichte des Marseiller Bischofs zu-
rick:

37 Zum kulturellen Erbe der Pest vgl. u. a. Cooke, Jennifer: Legacies of Plague in Literature, Theory and
Film, Basingstoke, New York 2009. Vertiefend zu Camus und Parallelen mit Daniel Defoes Die Pest
zu London (A Journal of the Plague Year, 1722), welches unter dem Eindruck der Marseiller Pest ver-
fasst wurde, vgl. ebd., S. 16-43. Vgl. einfithrend zu Defoe auch Vasold, S. 162f.
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»50 hatte der Bischof in einer letzten Schwiche geglaubt, sich in der Welt des Todes ab-
sondern zu kénnen, und die Toten fielen ihm vom Himmel auf den Kopf.“38

Camus’ Roman liegt intensive Recherche zugrunde, bei der er auch auf den bereits
zitierten Mathieu Marais stief. Die identische Schreibweise des Bischofs, Belzunce,
legt dies nahe.39 Es kamen ihm offenbar keine Zweifel an der diisteren Geschichte,4°
deren Motive als glaubwiirdiges Exemplum fiir menschliches Verhalten erschienen.
Sie zeigt, dass nach Bandigung der Pestgefahr der Mensch als Risikofaktor bleibt. Der
Erzahlung ist der schnelle Wandel von Hoffnung zu Verzweiflung entnehmbar und
wie ungewohnlich grausam Menschen darauf reagieren. Hier wird die Seuche sogar
als biologische Waffe eingesetzt. Sie trennt demnach nicht nur den Menschen vom
Leben, sondern auch den Menschen vom Menschen.+*

Unabhingig von der umstrittenen Authentizitdt der Episode, lassen sich aus ihr
inhaltlich und formal Parallelen ableiten, die nachfolgend deckungsgleich wiederkeh-
ren werden. Sie dient als Sinnbild, sie ist als Parabel angelegt, sie illustriert die Taten
und moralisch fragwiirdigen Féihigkeiten von Menschen und sie unterliegt einer
kiinstlerischen Ausgestaltung, die als Mahnung ein Beispiel geben soll. Sie offenbart
anhand der Seuche, stellvertretend fiir die grofen historischen Katastrophen, Leitthe-
men und Impulse, die fiir diese Arbeit von Bedeutung sein werden:

Erstens illustriert die Pest wie kaum eine andere Katastrophe die Machtlosigkeit
und die Dimension menschlichen Ungliicks. Nicht umsonst pragt sie das Bild apoka-
lyptischer Vorboten. Weiterhin legt sie die Briichigkeit von Moral und Norm offen.
Als derart tiefgreifende Katastrophe kulminiert sie regelmafig in Ausdrucksformen
von Kunst und Kultur.

Zweitens befliigelt sie die Fantasie und kristallisiert sich in Literatur und Kunst.
Dies mitunter sogar auf formaler Ebene. Der Schauspieler, Theoretiker und Literat
Antonin Artaud entwickelte bspw. ein Theaterkonzept, welches sich auf den moder-
nen Horrorfilm iibertragen ldsst. In Das Theater und die Pest* leitete der gebiirtige
Marseiller aus der Seuche Uberlegungen zu Form und Funktion seines Theaters ab,
dem Theater der Grausamkeit.#3 Er betrachtete die Pest und das Theater als Abbilder

38 Camus, Albert: Die Pest, (in Ubers. von Uli Aumiiller) Reinbek bei Hamburg 1998, S. 258.

39 Zudem verweist Camus am Ende der ersten Pestpredigt auf den Chronisten, vgl. ebd., S. 114. Nach
Duchéne habe Camus sich u. a. auf Adrien Prousts Arbeit Défense de I'Europe contre la peste (1897)
gestiitzt, der wiederum Mathieu Marais als Quelle genutzt habe, vgl. Duchéne, Rémi: Lembarcadere
des lettres. Marseille et les écrivains, Paris 2013, S. 34.

40 Aveline, seit Januar 2014 Auxiliarbischof von Marseille, nennt die Geschichte eine Erfindung Camus,
um mit diesem einsamen Ende die Unméglichkeit einer sicheren Insel zu verdeutlichen, vgl. Aveline,
Jean-Marc: Présentation. In: Ders. (Hrsg.): Humanismes et religions. Albert Camus et Paul Ricoeur,
Berlin, Miinster 2014, S. 11-17, hier S. 12, Anm. 1.

41 Dessen war man sich bewusst: ,,Eine Druckschrift von 1720 (...) beschrieb die Pest als ein »scharff-
schneidendes Messer/welches nicht nur in wenigen Stunden und Tagen den Lebens = Faden ab =
sondern das Band der Menschlichen Gesellschaft entzwey schneidet«.“ Mauelshagen, S. 259.

42 Vgl. Artaud, Antonin: Das Theater und sein Double, Frankfurt am Main 1969, S. 17-34. Bereits Au-
gustinus hatte die Parallelen von Pest und Theater erkannt, da die Pest totet, ohne das Innere funda-
mental zu verandern und da das Theater das Innere fundamental verdndert, ohne zu téten, vgl. ebd.,
S. 28. Theater und Pest sind ansteckend und fithren zu Raserei, vgl. ebd., S. 29.

43 Detaillierter wird dieses im Kontext von Lucio Fulci besprochen, vgl. Kap. 7.6.
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eines menschheitsformenden Gemetzels. Beide, und ergdnzend der Film,+ besiflen
die Macht zur Entfesselung formender Krifte. Sie fungieren allesamt als rdchende
Geiflel, als Auflésung des gesellschaftlichen Korpers und als heilsame Epidemie, mit
den Mitteln der rohen Gewalt (vgl. ebd., S. 33f.). Sie konnen das Leben und die Ge-
sellschaft spiegeln, die Gewalt tiberspitzen, benennen und schlieflich Verinderungen
(sprich: die Zersetzung des geschlossenen Korpers) hervorrufen. Dies deckt sich mit
filmwissenschaftlichen Uberlegungen zur Kraft des Mediums und besonders des
Genres, dem die Gewalt immanent ist.45

Pest, Theater und Film enden mit Tod oder Heilung, mit Tod oder Lauterung
iiber den Weg der Zerstorung. Der heilende Kern liege in der Erkenntnis des mensch-
lichen Wesens, die Konfrontation sei also wohltuend. Indem die Pest ,,den Kollektiven
ihre diistre Macht, ihre verborgene Stirke offenbart, fordert sie auf, (...) eine tiberle-
gene, heroische Haltung einzunehmen, zu der sie ohne sie niemals gefunden hétten.“
(Artaud, S. 34) Aquivalent zur Pest miissten Bewuf3tsein und Willen angegriffen wer-
den, um den Zuschauer zu erschiittern und ihm so eine Katharsis zu ermoglichen
(vgl. ebd,, S. 23).

Artaud fand das Double seines Theaters reprasentiert in der Pest, der Metaphysik
und der Grausambkeit. Dieser Elemente misse sich ein Theater bedienen, welches
»uns wachriittelt: Herz und Nerven.“ (Ebd., S. 89) Sein Fazit ist entsprechend wegwei-
send:

»Wenn das Theater wie die Traume blutriinstig und unmenschlich ist, so nur deshalb, um
sehr viel mehr noch als dies, in uns die Vorstellung eines ewigen Konfliktes und eines
Kampfes zum Ausdruck zu bringen und zu verankern, in denen das Leben in jedem Au-
genblick durchgehauen wird, in dem alles Geschaffene gegen unsern Stand als erschaffene
Wesen erhebt und auflehnt, so deshalb, um auf konkrete und aktuelle Weise die metaphy-
sischen Ideen einiger Sagen zu verewigen, deren Entsetzlichkeit und Wucht ihren Ur-
sprung und Inhalt in wesentlichen Grundziigen zur Geniige veranschaulichen.” (Ebd.,
S. 98f)

Das heifdt, da Artaud eine emotionale Wirkung auf die Zuschauer anstrebt, die aus
ihrer Zeit, ihrem Erfahrungsschatz und ihrem Umfeld heraus wirken soll, muss das
Theater wie die Umwelt funktionieren, also frei von poetischer, stilisierter Dramatik,
frei von Kunst um der Kunst willen sein (vgl. ebd., S. 95). Und wenn die Welt grau-
sam ist, dann muss auch das Theater grausam sein (vgl. ebd., S. 98f.). Das erklirte
Ziel: Korperliches Erfahren, Mitfithlen, Mitleiden. Und: Das Ubernatiirliche,
(Alp-)Traumhafte und Unerklérliche wird zum Triager von Emotionen. Hiermit sind
bereits vielzdhlige Strategien umrissen, die auch der Zombiefilm generieren wird. Die
Grausamkeit schwingt tiber jede Entwicklungsstufe des Zombies hinweg nahezu au-
tomatisch in seiner Mischform aus Vampirismus und Exotismus im Kontext von Me-

44 Dem Kino gegeniiber ist Artaud skeptisch, da es nicht allen Erfordernissen des Lebens gehorche (vgl.
ebd., S.106) und da die Projektionsmaschine filtere und die gespiegelten Bilder so wirkungslos blie-
ben, den Rezipienten lediglich betdubten, vgl. ebd., S. 89-93, speziell S. 89. Eine Einschétzung, die auf
den Splatter- und Horrorfilm nicht mehr zutreffen kann, da er physische Reaktionen provozieren
kann und will.

45 Vgl. passim diverse analytische Ansétze in Kohne, Julia; Kuschke, Ralph; Meteling, Arno (Hrsg.): Splat-
ter Movies. Essays zum modernen Horrorfilm, (3. tiberarb. Aufl.) Berlin 2012.
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taphysik und Religion mit. Er spricht Angste und Ekel, also extremste Empfindungen,
direkt an. Viele der konzeptuellen Ideen Artauds spiegeln sich in der motivischen An-
lage des Untoten. Dabei wird es auch von grof3er Wichtigkeit sein, dass er die Begriffe
»Krieg, Pest, Hungersnot und Massenabschlachtungen® (ebd., S. 84) rekurriert, wo-
durch er ein Begriffskompendium erfasst, welches die Menschheitsgeschichte nach-
haltig prégte.

Aber vorerst zuriick zur Pest: Drittens treten in ihrem Kontext beinahe automa-
tisch Untotenmotive auf. Philippe Ariés vertiefte in den Studien zur Geschichte des To-
des im Abendland die Interpretationen der Gefahren durch von Leichen iibertragene
Infektionen und toxische Gase in Gribern. Die hygienischen Bedingungen auf mittel-
alterlichen und frithneuzeitlichen Friedhofen sind offenbar derart katastrophal gewe-
sen, dass in Kombination mit Unwissenheit und Unbedachtheit unerklarliche Kon-
frontationen mit den Toten beobachtbar waren. Mehrere Berichte sind bekannt, nach
denen beim Offnen einer Gruft oder beim Verriicken von Sirgen die Beteiligten zu-
sammensackten und starben.#¢ Besonders ritselhaft diirfte der Fall eines Totengra-
bers gewesen sein, der einer seit einem Jahr bestatteten Leiche einen Spatenstich ver-
setzte, die darauthin explodierte. Die unter Druck stehende Giftblase aus Gasen und
Gdrstoffen riss beim Zerbersten den Mann in den Tod.#7

In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts fithrte man die Verbreitung von Epide-
mien auf solche Beobachtungen zuriick. Da man weder Erreger noch Ubertriger
kannte, erschienen die Schwaden aus dem Erdreich naheliegend. Der Friedhof stellte
sich nun als Infektionsherd innerhalb der Stiadte dar. Und so wurden in nur drei Jahr-
zehnten jahrhundertealte Bestattungsgewohnheiten gedndert. Die Hygieniker ver-
suchten, die Daimonen der Friedhofe zu bandigen (vgl. ebd., S. 118f.). Der Friedhof
wurde, mentalitatshistorisch betrachtet, zu einer Trope des Schreckens. Die Vorstel-
lung von Toten, die aus Grabern steigen, um tber die Lebenden herzufallen, tiber-
schattete den einstigen Ort von Austausch und Zusammenkunft. Dieser Wandel
zeugt vom zunehmenden Misstrauen gegeniiber den toten Verwandten.

Der Gedanke ist verfiihrerisch, dass solche Ereignisse als Angriffe der Toten auf
die Lebenden interpretiert worden sein konnten. Jedoch waren Friedhofe hochfre-
quentierte Begegnungsstitten, an denen geselliges Beisammensein, Spiel und Handel
Alltaglichkeit waren (vgl. ebd., S. 30). Hitte diese Interpretation eine Verbreitung er-
fahren, wire der Lokalitdt schon eher mit Furcht begegnet worden. Zudem merkt
Aries an, dass derlei Interpretationen iiberwiegend bei den litterati aufkamen, also
»,bei den Mannern der Wissenschaft und der Kirche (...).“ (Ebd,, S. 124) Darum muss
betont werden, dass das Volk dem allgegenwértigen Tod und seinen Erscheinungen
(inkl. des Verwesungsgeruchs und gelegentlich aus dem Boden ragender, schlecht be-
statteter Leiber und Korperteile) ebenso begegnet wie dem eigenen Tod: Mit Ver-
trautheit. Er war als Teil des Lebens akzeptiert. Charakteristisch war ein ,,dauerhaftes
und sehr intensives Gefiihl von Vertrautheit (...), ohne Angst und Verzweiflung, auf

46 Vgl. Ariés, Philippe: Studien zur Geschichte des Todes im Abendland, Miinchen, Wien 1976, darin
besonders das Kapitel ,Der »schmitzende« Tod, S. 117-125, hier S. 117f.
47 Vgl. die Schilderung der Begebenheit auf dem Friedhof von Montmorency ebd., S. 118.
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halbem Wege zwischen passiver Resignation und mystischem Vertrauen.“ (Ebd.,
S. 68)

Urspriinglich scheute man jedoch die Nachbarschaft der Toten. Die Antike kennt
Erlasse, welche die Aufbewahrung Verstorbener in Stidten untersagten (so bspw. das
Zwolftafelgesetz in Rom, welches Bestattungen in urbe verbot, vgl. ebd., S. 25f.). Erst
im Zuge der Mirtyrerkulte und dem einhergehenden Wunsch, den Heiligen auch im
Tode nahe zu sein, biindelten sich die Toten um die geistlichen Zentren. Nun konnten
unerklirliche Begebenheiten zwar beobachtet werden, jedoch ist davon auszugehen,
dass diese Seltenheitswerte gehabt haben, die vom wissenschaftlichen Interesse eher
bemerkt wurden als vom Volk.

Wichtig ist nun, dass die Furcht vor dem Tod und den Toten mit der Verbannung
der Friedhofe aus den Stidten anwuchsen. Nun konnten die Angste durch einen
reichhaltigen Fundus an Mythen und Mérchen der Landbevolkerung gespeist werden.
Denn dort war eine Randerscheinung der Verwesung bekannt, die durchaus ernst ge-
nommen wurde: Schmatzende Gerdusche aus den Grébern. Eine Vielzahl solcher Be-
gebenheiten hat der Arzt Garman zusammengetragen.43 Darunter finden sich auch
Nachzehreriiberlieferungen, also solche von Leichen, die Teile ihrer Kleidung, von
Tichern und Laken oder gar Teile ihres Korpers durch den Mund aufnehmen.4 So
entziehen sie Lebenden (die Spannbreite reicht von einer geliebten Person iiber die
Verwandten bis hin zu ganzen Dérfern) die Lebensenergie, ohne jedoch ihr Grab zu
verlassen. Diese vermeintliche Fressgier der Toten wurde durch Graboffnung und
Enthauptung unterbunden.5® Solche Eingriffe sind vor allem fiir Pestzeiten belegt, da
kausale Zusammenhiange zwischen der Epidemie und den ruhelosen Toten vermutet
wurden.5!

48 Auch Christian Friedrich Garmann (1640-1708), vgl. Schiirmann, S. 7. In seinem Buch De miraculis
mortuorum (1660) findet sich hierfiir eigens ein Kapitel: De cadaveribus, porcorum mandentium in-
star, in cryptis feralibus sonantibus, vulgd Schmaetzende Tode, vgl. Ariés, S. 120ff. und besonders
S.221 Anm. 1.

49 Fiir Beispiele vom Autokannibalismus der Leichen vgl. Schiirmann, S. 61ff.

50 Das Motiv des Kopfabschlagens und Drapierens fand in Sagen Einzug, vgl. bspw. Petzoldt, Leander
(Hrsg.): Deutsche Volkssagen, Miinchen 1970, S. 116f. und die zugehorige Anm. S. 384f.

51 Vgl Aries, S. 122f. Nach Giinter Wiegelmann tauche die von den Slawen {ibernommene Nachzehrer-
vorstellung ,,vor allem in Zeiten von Epidemien immer wieder auf. Briunlein, Peter J.: Die Riickkehr
zu den ,lebenden Leichen' Das Problem der Untoten und die Grenzen ethnologischen Erkennens. In:
KEA, Bd. 9 (1996), S.97-126, hier S. 114 Anm. 26. Vgl. weiterhin Klapper, J.: Die schlesischen Ge-
schichten von den schidigenden Toten. In: Mitteilungen der Schlesischen Gesellschaft fiir Volkskun-
de, Bd. 11, Heft 1 (1909), S. 58-93, hier S. 59f,, der die Chroniken zu Nachzehrern in Pestzeiten da-
tiert, und Schiirmann, der Nachzehrerberichte im 16. Jahrhundert stets im Kontext grofSen Sterbens
auftauchen sieht, vgl. Schiirmann, S. 66. Weiter stidéstlich sind die Handlungsprozesse und Kontexte
ahnlich: ,,1709 berichtete Samuel Koleséri, ein ungarischer Arzt, der den Verlauf der Pest in Transsyl-
vanien schilderte, voller Entsetzen iiber die Anzahl der ausgegrabenen Leichen, die mit einem Pfahl
durchbohrt oder enthauptet wurden, weil man sie fiir die Ausbreitung der Seuche verantwortlich ge-
macht hatte (...).“Klaniczay, Gdbor: Der Niedergang der Hexen und der Aufstieg der Vampire im
Habsburgerreich des achtzehnten Jahrhunderts. In: Ders.: Heilige, Hexen, Vampire. Vom Nutzen des
Ubernatiirlichen, Berlin 1991, S. 73-97, hier S. 86. Unter den Erkldrungen fiir die Nachzehrerphino-
mene (Vampir- und Hexentatigkeit, leichenfressende Tiere, Einfluss der Pest auf den Leichnam, Hitze
im Erdinneren) nennt Garman den Teufel als Urheber, der sub persona mortuorum (also in Gestalt
des Verstorbenen) in den Grébern wiitet, vgl. Aries, S. 123.
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Schiirmann versteht die Pest als unverzichtbaren ,,Schliissel zum Verstindnis der
Nachzehrervorstellung.“ (Schiirmann, S.9) Dafiir muss sie aus zeithistorischer Per-
spektive betrachtet werden. Sie war keine infektiose Krankheit, sondern ein nicht
fassbares Ubel, das interpretiert werden musste. In der Folge wurde sie personifiziert
und - gleichsam wie die vermeintlichen Verursacher eines Pestzuges5? — ddmonisiert.
Der Monstrenkanon, der sich hieraus entwickelte, offenbart unter den materialisier-
ten Erscheinungsformen lebender Toter (im Unterschied zu Gespenstern u. 4.) je
nach Ethnie und Lokalitit ein grofles Variantenspektrum. Die Personifizierung gibt
der Krankheit ein Gesicht jenseits der Opfer. Sie erzeugt Tdter (vgl. Schiirmann,
S. 70f.). Wenn schon nicht die Krankheit tiberwunden werden kann, dann doch zu-
mindest ihre Unfassbarkeit, ihre Unsichtbarkeit und ihre Irrationalitat.

»Menschen verursachen und verbreiten die Pest, Menschen werden ihr geopfert oder als
ihr Urheber bestraft, und auch die Krankheit selbst tritt in menschlicher Gestalt auf. In
der Nachzehrervorstellung sind all diese anthropomorphen Ziige der Pest vereint.“ (Ebd.,
S.71)

Der Nachzehrerglauben fand seinen Nutzen darin, dass er dem Schrecken ein Gesicht
und eine Moglichkeit zur Bekdmpfung gab (vgl. ebd., S. 140). Fiir die Nachzehrer-
furcht lasst sich darum eine revitalisierende Wirkung der Pest bestitigen (vgl. ebd.,
S. 139f).

Solche ins Mythische iiberhohte Personifizierungen finden Einzug in den Volks-
glauben und bleiben dort verankert.53 Wahrend der Nachzehrer jedoch allméhlich
zum Relikt degeneriert (vgl. Schiirmann, S. 53), iberdauert eine andere Horrortrope
und wird literarisch tradiert.54 Dies hingt ebenso mit seiner physischen Présenz jen-
seits des Sarges als auch damit zusammen, dass er zu einem signifikanten historischen
Zeitpunkt in die Wahrnehmung von Wissenschaft und Volk drang. Die Rede ist vom
Vampir.55 Gabor Klaniczay grenzt an Beispielen aus Osterreich-Ungarn einen zisura-
len Zeitraum fiir diesen Popularitdtswandel ein. Denn das Abklingen der dortigen

52 ,Die Tendenz, Schuldige fiir das Peststerben auszumachen, findet sich zu allen Zeiten, denn das Be-
strafen vermeintlich Schuldiger hilft gegen die Demoralisierung der noch Lebenden und hat fiir sie
angesichts ihrer unertréglichen Lage eine Ventilfunktion.“ Ebd., S. 70, vgl. auch Mauelshagen, S. 257f.
Aussitzige, Minderheiten und Randgruppen waren als Schuldige ebenso pradestiniert wie militari-
sche Feinde. Hier schwingt die Vorstellung biologischer Kriegsfithrung mit.

53 Fir Beispiele aus der Sagenwelt vgl. Petzoldt, insbesondere das Kapitel IV, Der Tod und die Toten,
S.65-126 und die ertragreichen Anmerkungen S.369-388 sowie Klapper ab S.71ff. und passim
Schiirmann.

54 Bereits hier sei die Analogiebriicke zu Themen umrissen, die spéter erarbeitet werden: ,,Zur selben
Zeit, in der die Friedhofe hinter die Stadtgrenzen verlegt wurden, in der die Toten - durch die Institu-
tionalisierung von Leichenschauhédusern, pathologischen Instituten und Kliniken - zunehmend un-
sichtbar gemacht wurden, entwickelten sich die Gothic Novels, der Kult um Totenmasken und Lei-
chenfotografien.“ Macho, Thomas: Vorwort. In: Kohne, Julia; Kuschke, Ralph; Meteling, Arno (Hrsg.):
Splatter Movies. Essays zum modernen Horrorfilm, (3. Giberarb. Aufl.) Berlin 2012, S. 7. Der Tod ldsst
sich nicht unsichtbar machen! Wenn sein reales Antlitz verschwindet, dann kehrt seine wesentlich
grausamere Fiktion zuriick. Literatur und Film verhindern die Verdrangung.

55 Der Vampir selbst ist bereits ein synkretistisches Merkmalbiindel aus ,Wiedergénger; der alp-dhnli-
chen, nichtlichen heimsuchenden Geister; die Wesen von der Art der blutsaugenden stryx des Alter-
tums; jene Hexen aus slawischen und balkanischen Gebieten, die auch nach ihrem Tod angeblich
Schaden anrichten, und schliefllich die Werwdlfe (...).“ Klaniczay, S. 85, Herv. i. O. Brdunlein er-
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Hexenprozesse hange nicht mit dem Abklingen des Aberglaubens zusammen (vgl.
ebd., S.74), sondern mit einer Veranderung der Horrortrope. Besonders in Ungarn
ging das Ende der Hexenverfolgungen mit dem Aufblithen des Vampirglaubens ein-
her. Das Gesicht des Bosen wandelte sich. Wenige Vampirgeschichten erhielten mehr
Aufmerksamkeit als hunderte zeitgleiche Hexenverbrennungen.5¢ Daraus ist ableitbar,
dass ,,die Mythologie des Vampirismus die Menschen jener Zeit in mehrfacher Hin-
sicht faszinierte und ihnen eine neue Moglichkeit bot, ein Ventil fiir dringende Pro-
bleme zu finden, ihrer Neugierde zu fronen und ihre Phantasie auszutoben.“ (Ebd.,,
S.91)

Direkt nach der Etablierung des Vampirs in der europdischen Wahrnehmung
wurde er von der Literatur aufgegriffen und um eine entscheidende Komponente er-
weitert: Sexualitdt. Klaniczay sieht dies als Erweiterung und Variation des symboli-
schen Todes im (mannlichen) Skelett, kontrastiert mit der irdischen Schonheit einer
nackten jungen Frau im Der-Tod-und das-Mdidchen-Motiv. Demnach in der klassi-
schen Anziehungskraft von Eros und Thanatos, wobei bspw. auf Gemélden von Hans
Baldung Grien der Tod das Midchen zirtlich beif3t. Erinnert sei, dass auch die Hexen
dem sexuellen Verkehr mit dem Teufel fronten - es schreiben sich folglich alte Motive
in neuem Gewand fort.57

Der Vampir bot greifbare Beweise fiir seine Existenz.5® Und er lief3 sich metapho-
risch festigen. Ausgehend von Voltaire wurde der Blutsauger zur soziologischen Me-

ganzt, dass neben blutriinstigen historischen Figuren wie Vlad Tepes oder Elisabeth Bathory auch die
Nora beriicksichtigt werden miissten. ,,Die Nora (...) entsteht aus der Leiche von Neugeborenen. Als
kleine nackte Gestalt bewegt sie sich auf allen Vieren, setzt sich auf die Brust ihrer Opfer und saugt
Milch oder Blut.“ Braunlein, in Anlehnung an die Volkskundlerin Thekla Dométor, S. 115f. Anm. 29.

56 Aktenkundige Verdichtungen seien ,,1591 aus Schlesien und 1618 aus Bohmen gemeldet [worden],
und 1624 gab es ein paar upierzyca-Berichte aus Polen (...).“ Klaniczay, S. 85. Die mediale Reichweite
muss wenig spater immens gewesen sein. So schildert er fiir die 1720er Jahre am Beispiel Arnold
Pauls, dass der Fall in den meisten europiischen Zeitungen berichtet worden sei und in kaum einem
Handbuch zum Vampirismus fehle. Er sei ein Soldat gewesen, der geglaubt habe, von einem tiirki-
schen Vampir gequilt zu werden. Seine Leiche, die Zeichen noch intakten Lebens aufgezeigt habe,
habe wihrend der Pfihlung einen grauenhaften Schrei ausgestofien, vgl. ebd., S. 87.

57 Klaniczay verweist darauf, dass diese Verkniipfung von Vampirmythos und Sexualitdt in dem histori-
schen Moment aufgetaucht sei, in dem auch der Marquis de Sade extreme Gewalt, den Tod und die
Sexualitit verkniipft habe, vgl. ebd., S. 91. Zum vorher existenten postmortalen Eros vgl. auch Schiir-
mann, S. 129ff.

58 Eine mogliche Ursache fiir Untotenbeweise an exhumierten Kérpern kann die Beerdigung von
Scheintoten gewesen sein. Unachtsamkeit bei einer Uberzahl an Leibern kann gerade in Pestzeiten
auch zur versehentlichen Bestattung gefithrt haben, vgl. Schiirmann, S. 63. Erinnert sei bspw. an das
Lied vom lieben Augustin, der, volltrunken zwischen Pestleichen liegend, mit diesen in ein Massen-
grab geworfen worden sei, vgl. ebd., S. 64, Vasold, S. 165 und Mauelshagen, S. 243. Hinzu kimen un-
gewohnliche Positionen durch unachtsames Werfen, Faulnisauftrieb und Fehldeutungen von Verwe-
sungsspuren, vgl. Schiirmann, S. 64. Auch sei die Vorstellung fressender Toter stets schnell zur Hand,
»weil es ein auf der ganzen Welt nachweisbarer Glaube ist, daf} auch die Toten Hunger haben und
essen. Aus dieser Vorstellung heraus ist ja das interkulturelle Phdnomen entstanden, dafl Verstorbe-
nen Nahrung oder ein Ersatz hierfiir mitgegeben bzw. in (fiktiver) Gemeinschaft mit dem Toten ge-
speist wird (...).“ Ebd., S. 65. Vgl. erganzend auch das aufschlussreiche Interview mit dem Kriminal-
biologen Mark Benecke, der die Interpretationen von variantenreichen Faulnis- und Verwesungspro-
zessen als vampirisch und die Austrocknungsprozesse (unter anderen klimatischen Bedingungen) als
potenziellen Zombieleichnam liest, in Knieper, Thomas; Krautkrimer, Florian: Psychopath_Innen
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tapher fiir Steuereintreiber, den Adel und die Reichen (erinnert sei an Stokers Figur
des Grafen Dracula), welche die Armen unterdriickten und aussaugten (vgl. Kla-
niczay, S. 96f.).

Vom Mythos zur gesellschaftsreflexiven Metapher — diesen Weg beschreitet auch
die Zombiefigur in tadelloser Analogie. Das Element der pandemischen Verbreitung
bleibt dabei wirkmachtig. Und der Kausalzusammenhang von Untotenglauben und
Pest bleibt ebenso bestehen und offenbart ein Zuriicktreten individueller Ziige und
eine Konstante des zwischenmenschlichen Misstrauens, welche in Krisenzeiten her-
vorbricht:

»Vielmehr mag neben der in Seuchenzeiten gewonnenen Erkenntnis der Geféhrlichkeit je-
des Menschen auch die allgemeine Erfahrung, dafy die Menschen einander oft als bosartig
kennenlernen, den Verdacht gegeniiber bestimmten Begrabenen gefordert haben. Denn
grundsatzlich ist der Glaube an Nachzehrung wohl nur dadurch méglich, dafl auch im Le-
ben der Mensch den Menschen fiirchtet.“ (Schiirmann, S. 140)

Bereits der antike Historiker Thukydides berichtet vom Sittenverfall wihrend der Pest,
die im zweiten Kriegsjahr des Peleponnesischen Krieges in Athen ausbrach (und of-
fenbar iiber den Seeweg aus Agypten und Athiopien kam, vgl. Thuk. II 48, 1f.).59 Da
Krieg herrschte und Attika belagert wurde, stromte die Landbevélkerung in die Stadt,
wodurch die Seuche um sich greifen konnte (vgl. Thuk. II 52, 1ff.). In diesem Klima
wurden ethische und moralische Fragen ebenso schnell bestimmend wie allerorts be-
obachtbare Exzesse und Verbrechen. Angesichts der Katastrophe ergriff die Men-
schen Resignation (vgl. Thuk. IT 47, 4).

»Vollig tiberwiltigt vom Leid und ratlos, was aus ihnen werden solle, kehrten sie sich nicht
mehr an géttliches und menschliches Gebot.“ (Thuk. II 52, 3)

Derlei Beobachtungen gleichen sich stets. Die wohl berithmteste literarische Ausein-
andersetzung stammt von Boccaccio und bestitigt dies.®® Hier bildet die Pest in Flo-
renz die Rahmenhandlung, die ,entweder durch die Einwirkung der Himmelskorper
oder wegen unseres schlechten Wandels von dem gerechten Zorne Gottes zu unserer
Besserung tiber die Sterblichen geschickt® worden sei (ebd., S. 89). Es folgen Flucht
und/oder Méfligung sowie Isolation in einem entlegenen Haus. Andere schwelgen in
Genuss und Laster (vgl. ebd., S. 92). Zudem wird der Kontakt zu Mitmenschen, bis
hin zum eigenen Kind, gemieden (vgl. ebd., S. 93f.). Die Angst ldsst die sozialen Ban-
der reiflen. Entsprechend decken sich die Feststellungen zur Soziologie mit denen, die
Thukydides tiber 1750 Jahre zuvor anstellte (vgl. Thuk. II 53, 4):

»-Und in der also verheerenden Not unserer Stadt war das ehrwiirdige Ansehen der Geset-
ze, der gottlichen wie der menschlichen, schier vollig gesunken und vernichtet, (...) aus
diesem Grunde war jeglichem erlaubt zu tun, was er wollte.“ (Boccaccio, S. 92f.)

sind nichts anderes als kultivierte Zombies. Die Genese und Genealogie des Zombie-Mythos in na-
turwissenschaftlicher Perspektive. In: Fiirst, Michael; Krautkrdmer, Florian; Wiemer, Serjoscha (Hrsg.):
Untot. Zombie Film Theorie, Miinchen 2011, S. 275-286, hier besonders S. 275f.

59 Hier und im Folgenden zit. n. Thukydides: Der Peloponnesische Krieg, iibers. und hrsg. von Helmuth
Vretska und Werner Rinner, Stuttgart 2004.

60 Nachf. zit. n. Boccaccio, Giovanni di: Das Dekameron, Deutsch von Albert Wesselski, Leipzig 1988.
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Das anndhernd apokalyptische Wiiten der Seuche wird stets von anndhernd apoka-
lyptischem Wiiten der Menschen im Bruderkrieg begleitet. Neben den immer glei-
chen Bildern von Verheerungen sei hier ebenso auf die hdufige Verquickung von gro-
8en Seuchen und groflen Kriegen verwiesen, die nachfolgend von Wichtigkeit sein
wird. Besonders auffillig wurde dies bei langandauernden Konflikten wie bspw. dem
Dreifligjahrigen Krieg:

»Nach (...) Maréchal war die Pest von 1636 in Metz "die morderischste und unheilvollste

in unserem Lande in seiner neueren Geschichte". In den linksrheinischen Landstrichen

am Oberrhein sah es gréafilich aus. "Alle Gewerbe lagen darnieder, der Landbau stand ver-

odet, ganze Dorfer waren ausgestorben; [...] kein Gesetz galt mehr, riicksichtslos iiberlief3

man sich jeder angeflogenen Neigung, néhrte sich vom Plindern, Rauben und Mor-
den.“((él

Die Pest offenbarte in ihrer verheerenden Geschichte (1) die Machtlosigkeit der Men-
schen gegeniiber der Infektion, (2) apokalyptische Dimensionen und Analogien zu
untotem Unwesen und (3) das wahre Gesicht der Menschen und ihrer Soziologie in
kultur- und rechtsfernen Extremsituationen.

Es ist nach allem bisher Gesagten weder verwunderlich, dass sich das Epidemi-
sche und der Untote in Kombination manifestierten, noch, dass die Pest sich schon
frith zu einem Sinnbild fiir die beginnende Apokalypse entwickelte. Dies lag an den
unfassbaren Dimensionen,® der Machtlosigkeit und an den Umwilzungen, die sie
nach sich zog. Sie markiert Wendezeiten, die als apokalyptisch empfunden werden.
Ungeachtet der Vielzahl anderer Katastrophen, die ebenfalls theologisch gedeutet
wurden, stellte bspw. Gudrun Beckmann die dramatischsten Zusammenhénge zwi-
schen der Pest und européischen Gesellschaftsverdnderungen her.%3 Sie erfasste die
Seuche als Impuls und fokussierte die Krisenanfilligkeit der mitmenschlichen Bezie-

61 Vasold, S. 148. Seuchen treten hdufig im Zuge grofler Kriege auf. Emile Zola berichtet bspw. in Der

Zusammenbruch (Le Debdcle, 1892), gestiitzt auf dem Deutsch-Franzosischen Krieg, vom Ausbruch
epidemischer Krankheiten unter Soldaten, vgl. ebd., S. 237. Mit der Krise kommt die Seuche - Eine
Faustformel der Menschheitsgeschichte, deren Synergieeffekt sich in den Apokalyptischen Reitern
manifestierte.

62 ,In Frankreich gab es zwischen 1348 und 1670 kein Jahr, in dem nicht an irgendeinem Ort Pestfille
auftraten. Eine Studie iiber Zentraleuropa im Zeitraum 1560 - 1640 konnte nachweisen, dafl etwa
alle 10 Jahre grolere Pestwellen zu vermerken sind.“ Mauelshagen, S. 238.

63 Vgl. Beckmann, Gudrun: Europa und die Grof3e Pest 1348-1720. In: Beckmann, Gudrun; Ewinkel, Ire-
ne; Keim, Christiane; Moller, Joachim: Eine Zeit grofier Traurigkeit. Die Pest und ihre Auswirkungen,
Marburg 1987, S.11-71. Auch Vasold stofit auf Zisuren, in denen politische, wirtschaftliche und
mentalitatsgeschichtliche Verdnderungen mit Seuchen in Verbindung gebracht werden kénnen und
fragt: ,Die Rationalitdt der Européer im Zeitalter der Industrialisierung — hat sie mit dem Riickgang
der Epidemien und der Fieber zu tun?“ Vasold, S. 246. Denn plétzlich, so wie die Seuchenziige ver-
schwinden, ndhmen auch Berichte von tibernatiirlichen Ereignissen ab, vgl. ebd., S. 251ff. Aus einer
iiberstandenen Krise gehe eine gestirkte, an den Schwachstellen optimierte Gesellschaft hervor. Bei
Mauelshagen findet sich speziell fir die Ausbildung nationalstaatlicher Strukturen (Einrichtung per-
manenter Sanitétsrate, Bau von Spitélern, stehende Heere, welche groffiraumige Kontrolle der cordon
sanitaires ermoglichen etc.) der thesenhafte Hinweis, dass ,,Staatsbildung und Pestbekdmpfung (...)
sich gegenseitig bedingende Prozesse” seien (Mauelshagen, S.261). Die Geschichte der Menschheit
ist gepragt durch Seuchen, Menschheitsgeschichte ist immer auch Seuchengeschichte. Und da der
Mensch auf sich verdndernde Bedingungen reagiert, wohnt den Epidemien eine reformatorische
Kraft inne.
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hungen (Beckmann, S. 30ff.), des Lebensgefiihls (ebd., S. 38ff.), des Glaubens (ebd.,
S. 44f1f.), der Wirtschaft (ebd., S. 50ff.) und der Herrschaft (ebd., S. 58ff.). Fallen diese
der Krise zum Opfer, fillt die Gesellschaft. Der fiktionalen Ubersteigerung solcher
und anderer Katastrophen zu apokalyptischen Szenarien wird darum nachfolgend
auch die Intention unterstellt, gegenwartsreflexiv als Warntrope zu funktionieren. Be-
sonders der Zombie hat aufgrund seiner globalen Beliebtheit eine Reichweite, die zur
Reflexion animieren mochte. Dass dessen ikonographischer Kanon dabei eng an die
klassische Bild- und Metaphernsprache der Pest und der Apokalypse ankniipfbar ist,
soll aufgezeigt werden.
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3 Der Weg nach Westen.
Von der Folklore in den filmischen Text

Um den Zombie motivisch in Gédnze zu erfassen, muss ein Blick auf seine folkloris-
tisch-mythologischen Wurzeln im Vodou®4 geworfen werden. Diese Urspriinge sind
hinreichend untersucht und in der einschligigen ethnologischen und filmwissen-
schaftlichen Literatur vertreten.> Doch eine Funktionsuntersuchung und die Kon-
textualisierung der Parallelen zwischen dem folkloristischen Zombi® und der Filmfi-
gur Zombie und ihrer gesellschaftsreflexiven Dimensionen kénnen hier nicht unter-
lassen werden.

Im filmwissenschaftlichen Verstindnis der Motivurspriinge wurde das Paradies
in der westlichen Interpretation zum Alptraum verkldrt. Aus exotischen Zielen der
Stadtflucht, wohin sehnsiichtig der traumerische Blick schwelgte, ging die Figur als
Horrortopos hervor. Zweifellos fuflen ihre Charakteristika auf der haitianischen My-
thenwelt. Aber ein wesentliches Element wurde bisher aufler Acht gelassen: Parallel
zum Import war kontextuelle Gewalt bestimmend. Und diese Gewalt, dem Gegen-
stand Zombi urspriinglich fremd, wurde mit importiert und sukzessive in die Figur
integriert. Unterdriickung, militdrische Intervention und rassistische Faszination bil-
deten den Grundstein fiir dessen popkulturelle Wahrnehmung.

Die Provenienzen und Funktionen des Zombi-Konzepts werden im Spiegel der
Zeitgeschichte darstellend beleuchtet. Dies vor allem, da bereits die Urspriinge unter-
mauern, dass das Motiv in Gewaltkontexten floriert. Diese Parallele wird von Bedeu-
tung sein. Es soll die mythologische Figur darum umrissen und der Moment ihres

64 Das englische Voodoo fiir die Volksreligion (seit 2003 staatlich anerkannt) wird fiir Filmbesprechun-
gen genutzt. Zur Differenzierung und zur Unterstiitzung der sich in der Forschung abzeichnenden
Einheitlichkeit wird jedoch folgende Unterscheidung beibehalten: Voodoo wird stets nur die Interpre-
tation meinen, Vodou hingegen die tatsichliche Religion, vgl. u. a. Kleinschnittger, S. 23f. und Dendle
2001, S. 13. Abweichungen in Zitationen bleiben jedoch unverindert. So lassen sich fiir die Religion
die Bezeichnungen Vodun, das deutsche Wodu, franzosisch Vaudou oder das haitianische Kreol, Vo-
dou, nicht vermeiden, vgl. etwa Kremser, Manfred: Afroamerikanische Religionen in der Karibik. In:
Hausberger, Bernd; Pfeisinger, Gerhard (Hrsg.): Die Karibik. Geschichte und Gesellschaft 1492 - 2000,
Wien 2005, S. 173-188, hier S. 180. Nach Davis gibt vodoun die Phonetik am genauesten wieder, vgl.
Davis, E. Wade: Die Toten kommen zuriick. Die Erforschung der Voodoo-Kultur und ihrer geheimen
Drogen, Miinchen 1986, S. 11.

65 Hinweise auf vertiefende Texte werden in den Anmerkungen zusammengetragen.

66 Aquivalent zum Begriff Vodou wird sich eine Terminusvariation des Zombies nicht vermeiden lassen,
da gerade in historischen und etymologischen Arbeiten auf andere Schreibweisen zurickgegriffen
wird. Um eine Differenzierung vorzunehmen, sei mit Zombi der historisch karibische Typus bezeich-
net, vgl. Rath, Gudrun: Zombi/e/s. Zur Einleitung. In: Rath, Gudrun (Hrsg.): Zombies, Z{K, Heft 1
(2014), S. 11-19, hier S. 11. Nachfolgend zit. als Rath 2014-A.
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Auftauchens fokussiert werden. Dabei werden motivgeschichtliche Schwerpunkte er-
arbeitet, die zur Grundlage fiir die Wahrnehmung des Zombiefilms werden.

3.1 Provenienzen und Kontexte des Zombis

Die Geschichte Haitis ist von der Kolonialgeschichte geprigt. Mit der wirtschaftlichen
Nutzbarmachung wurden Zwangsarbeiter unverzichtbar, doch die Ureinwohner wa-
ren innerhalb weniger Jahrzehnte durch die Arbeitsbedingungen und eingeschleppte
Krankheiten dezimiert. Der Import von Sklaven setzte vermehrt ab 1697 ein, siknifi-
kant mit dem Herrschaftswechsel von Spanien an Frankreich. Nun wurde Saint-Do-
mingue (vormals Hispaniola) zur rentabelsten Kolonie.®” Zyklisch wuchs die Zahl der
Sklaven an und fithrte zu einer Biindelung verschiedener Glaubenssysteme vom afri-
kanischen Kontinent.%® Die Kolonie wurde zum Schmelztiegel afrikanischer Riten,
Traditionen und Legenden, gemischt mit den indigenen Relikten® und des von den
Kolonialherrn verordneten Katholizismus.”® Die katholische Doktrin blieb allerdings
nur ein selektiv angeeignetes Fragment. Der hervorgehende Synkretismus?* ist der
Vodou, eine gelebte Religion, die sich in alle Alltagsbereiche erstreckt.

1791 wurde die Halbinsel von einem Sklavenaufstand erfasst, welcher Impulsen
der franzosischen Revolution folgte (und - so der Mythos - mit einer Vodou-Zere-
monie begann).”> Die organisierte Revolution fiel mitten in eine ohnehin krisenge-
schiittelte Zeit, in welcher Aufstinde der Schwarzen stets blutig niedergeschlagen
wurden. Nun jedoch gerieten auch die petits blancs (der tiberwiegende Teil der Plan-

67 Nebst Zucker wurden Indigo und Kaffee angebaut. Spiter vervollstindigte Baumwolle die tropische
Produktpalette der vier Cash crops, vgl. Gliech, Oliver: Die Sklavenrevolution von Saint-Domingue/
Haiti und ihre internationalen Auswirkungen (1789/91-1804/25). In: Hausberget, Bernd; Pfeisinger,
Gerhard (Hrsg.): Die Karibik. Geschichte und Gesellschaft 1492-2000, Wien 2005, S. 85-99, hier S. 87.

68 Sie ,kamen aus Senegambia, vom Golf von Guinea und aus dem Kongobecken, aber auch aus ent-
fernten Teilen Ost- und Siidafrikas, vor allem aus Mosambik.“ Beauvoir-Dominique, Rachel: Die
kiinstlerische Tradition des Makaya-Vodou im Kulturerbe Haitis. In: Hainard, Jacques; Mathez, Phil-
ippe (Hrsg.): Vodou. Kunst und Kult aus Haiti [Ausstellungskatalog], Berlin 2010, S. 167-174, hier
S.171.

69 Die ,,Urbevolkerung Haitis ist vollig ausgeloscht worden, aber ihr Erbe bildet noch heute den Kern
traditioneller kultureller Praktiken.“ Beauvoir-Dominique, S. 167. Vgl. fiir Beispiele ebd., S. 167-170.

70 Wobei gerade der Katholizismus an der Oberfliche zu sehen ist. Je tiefer jedoch in den Vodou vorge-
drungen wird, desto mehr verschwimmt er mit dem Nativen und verliert an Bedeutung, vgl. Robert,
Anaud: Interview mit Max Beauvoir in Port-au-Prince. In: Hainard, Jacques; Mathez, Philippe (Hrsg.):
Vodou. Kunst und Kult aus Haiti [Ausstellungskatalog], Berlin 2010, S. 25-33, hier S. 29f. Katholische
Elemente sind zur Tarnung der nativen Kulturpflege aufgenommen worden, konnten jedoch auch
nicht vertieft Einzug finden, da die Lehre fehlte, vgl. Gliech, Oliver: Saint-Domingue und die Franzo-
sische Revolution. Das Ende der weiflen Herrschaft in einer karibischen Plantagenwirtschaft, Koln,
Weimar, Wien 2011, S. 127. Vertiefend zum Vaudou vgl. ebd., S. 126-136.

71 Nach Manfred Kremser geht der Begriff der synkretistischen Kulte in der Anthropologie auf Hersko-
vits (1937) zuriick und meint die ,intensive Vermischung von afrikanischen religiosen Inhalten mit
christlichen Formen® durch ,Identifizierung von Heiligen der Kirche mit afrikanischen (...) Gotthei-
ten und (...) Neudeutung der beiden Quellen religiéser Inspiration.“ Kremser, S. 176.

72 Vgl. Dayan, Joan: Haiti, History, and the Gods, Berkeley, Los Angeles, London 1995, S. 29. Ausfiihr-
lich zur Revolution vgl. Gliech 2011, besonders S. 310-373.
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tagenverwalter, Handler und Handwerker) in Konflikt mit den grands blancs (der
Oberschicht der Plantagenbesitzer und Biirokraten), forderten sich mehr Rechte ein
und versuchten, sich von Paris loszusagen. Zudem begriffen sich die Mulatten als ei-
gene Schicht, die sich von den Sklaven absetzen wollte. Es gab keinerlei Konsens, was
andauernde, mal schwelende und mal biirgerkriegsahnliche Konflikte zur Folge hatte
(vgl. Gliech 2005, S. 90-92).

Die franzosische Revolution und die Revolutionskriege beeinflussten das Gesche-
hen auf Haiti zu Gunsten der Sklaven. Der Hexenkessel des Kolonialkriegs zerfiel in
viele Teilkonflikte, die von Paris aus nicht zu kontrollieren waren. Wihrend die Spa-
nier die Aufstindischen mit Waffen belieferten, landeten britische Truppen, um die
Kolonie zu erobern (vgl. ebd., S. 95f.). Die Halbinsel versank in uniiberschaubaren
Kriegswirren, die Wirtschaft kam zum Erliegen, dass Land wurde verheert. 1802 ent-
sandte Napoleon als letzten restaurativen Kraftakt ein Expeditionsheer. Dieser Uber-
macht war nichts entgegenzusetzen, bis die Franzosen begannen, die Sklaverei wieder
einzufiithren. Ein grausamer Guerillakrieg folgte, der 1803 mit der Niederlage Frank-
reichs und ab dem 1. Januar 1804 mit der Unabhéngigkeit endete (vgl. ebd., S. 96f.).
Haiti wurde zur ersten Black Republic.73

Von nun an findet sich der Zombi vermehrt in der Literatur. Erst in der franzosi-
schen, wo die Auseinandersetzung mit haitianischer Mystik mit dem Verlust der Ko-
lonie einhergeht, wenig spiter auch in der englischsprachigen und US-amerikani-
schen Literatur, wo zeitgleich das 6konomische Interesse an Haiti wéchst. Gewalttati-
ge Konflikte rahmen demnach die Wahrnehmung des Terminus in der nicht-karibi-
schen Welt. Ein Umstand, der zum Charakteristikum der Figur werden wird. Die
Selbstbefreiung ging ebenso brutal vonstatten wie die davor herrschenden Grauel der
Sklaverei. Und der Zombi trigt diese Gewaltkontexte in sich.

Die etymologischen Erkldarungsversuche zeigen, dass die Figur eine Vielzahl von
Urspriingen hat. So zeugt das franzosische les ombres (Schatten) ebenso von der
Wahrnehmung durch die Kolonialherren, wie mogliche Begriffsprovenienzen aus
Afrika den Ursprung der Vodou-Praxis im Schmelztiegel verschleppter Ethnien bele-
gen. Der westafrikanische Begriff fiir Geist, jumbie, als auch die Gottheit Nzambi di-
verser Bantu-Ethnien in Aquatorial- und Sidafrika unterstiitzen dies.”+ Erganzt sei
zemis, ein Begriff der indigenen Arawak-Indianer zur Beschreibung der Seele eines
Verstorbenen.”s

Ebenso uneindeutig wie die Provenienz des Begriffs, ist vorerst der bezeichnete
Gegenstand. Es muss jedoch von zwei Hauptgruppen ausgegangen werden: Die Va-
riationen als (1) korperlose Seelen (zombi astral) und (2) seelenlose Korper (zombi
corps cadavre) fulen auf einem dualen Seelenkonzept (gros bon ange und ti bon ange)

73 »Als einzige erfolgreiche Sklavenrevolution in der modernen Geschichte und eine der ersten anti-ko-
lonialen Revolutionen markiert sie einen weltgeschichtlichen Meilenstein.“ Hormann, Raphael: Tro-
pen des Terrors. Zombies und die Haitianische Revolution. In: Rath, Gudrun (Hrsg.): Zombies, Z{K,
Heft 1 (2014), S. 61-72, hier S. 61.

74 Vgl Rath 2014-A, S. 12 und vertiefend Ackermann, Hans-W.; Gauthier, Jeanine: The Ways and Nature
of the Zombi. In: JAF, Bd. 104, Heft 414 (1991), S. 467-469.

75 Vgl. Russell, S. 11 sowie Ackermann und Gauthier, S. 467.
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und dem Verlust einer der beiden.”® Diese Seelendualitat geht auf afrikanische Reli-
gionen zuriick, weshalb der mythologische Ursprung dort zu suchen ist.”7 Demzufol-
ge ist eine Manifestation als kulturelles Imaginarium auch nicht auf Haiti beschrank-
bar, sondern gesamtkaribisch.”® Die Beschriankung rithrt von der Transkriptionsge-
schichte in die westliche Kultur. Sie generiert sich nicht aus der Lesart der Monsterfi-
gur von ihrem Ursprung, sondern erst aus der deutenden Retrospektive. Die heutige
Verwebung des Zombies mit dem Vodou geht auf die amerikanische Interpretation
zuriick. Und diese steht in einem engen Verhéltnis zur Revolution und den Befiirch-
tungen innerhalb der ,transatlantische[n] Wirtschaftsordnung, die auf Sklavenhan-
del, Plantagensklaverei und dem Handel zwischen Kolonien und Metropolen basier-
te.“ (Hormann, S. 62) Die Impulse der gegliickten Unabhéngigkeit wurden mit einem
»zu Schreckensszenarien tendierende[n] Diskurs tiber Haiti“ beantwortet (ebd., S. 62
und weiterfithrend S. 62ff.).

Das heute in der westlichen Wahrnehmung geldufige Konzept des zombi corps ca-
davre ist Gegenstand vielfdltiger Erklarungsversuche. Der bekannteste stammt vom
kanadischen Ethnobotaniker E. Wade Davis und geht von einer Tetrodotoxinvergif-
tung aus. Dies klart zugleich die Frage nach dem katatonischen und psychomotorisch
gestorten Zustand der Zombis, da sie hier scheintot statt tatsdchlich tot sind.” Dem

76 Eine Seele konne von einem Zauberer gestohlen werden, wenn sie sich auf Wanderschaft von ihrem
Korper entferne, vgl. Ackermann und Gauthier, S.469. Vgl. zum Seelendualismus auch Davis,
S. 2474t

77 Vgl. Ackermann und Gauthier, S. 469-473 und S. 489f. Fiir Untotenerkldrungen sind Zweiseelenkon-
zepte auch andernorts zu finden. In Polen und Oberschlesien sind bspw. die Strzygon (minnlich)
und Strzyga (weiblich) mit nicht unerheblicher Artverwandtheit zum Vampir als Nachzehrervariatio-
nen bekannt. Auch diese sind an ein Zweiseelenkonzept gekoppelt. Nach dem Tod verbleibe eine im
Leib und lasse diesen umgehen, vgl. Schiirmann, S. 113ff. Auch in Island gab es Untotenmotive, die
kérperlich auftraten. Um diese zu erkldren, lieferte Claude Lecouteux eine Aufschliisselung des zu-
grunde liegenden Seelenkonzepts, vgl. Braunlein, S. 117, speziell Anm. 32 und weiterfiihrende Litera-
tur a. a. O. ,,Ein Mensch ist mehr als sein Korper, ihm wohnt als "dynamisches Prinzip" oder "innere
Form" eine dreiteilige "Seele” inne. Sie ist von seinem Tréger in gewisser Weise unabhéngig. Sie kann
nach dem Ableben eines Menschen eine eigenstidndige Existenz fortfithren. Die Leiche wird dazu als
materielle Hiille benutzt. Diese Konzeptionen vom Wesen des Menschen stehen selbstredend im Wi-
derspruch zur christlich dualen Leib-Seele Auffassung (...).“ Bréunlein, S. 117 und weiterfithrend
ebd., S. 116ff.

78 Als Beleg dient Pierre-Corneille Blessebois’ Roman Le zombi du Grand Pérou, ou la comtesse de Coca-
gne, der bereits 1697 den Begriff zombi fithrt und auf Guadeloupe spielt. Erginzend sei auf The
Country of the Comers-Back (1889) von Lafcadio Hearn verwiesen. Der Titel basiert auf der folkloris-
tischen Bezeichnung der Insel Martinique, Le pays des revenants, vgl. Russell, S. 9. Ein Nachdruck fin-
det sich in einer der thematisch sortierten Sammlungen von Peter Haining, vgl. Hearn, Lafcadio: The
Country of the Comers-Back. In: Haining, Peter (Hrsg.): Zombie! Stories of the Walking Dead, Lon-
don 1985, S. 54-70. Auch hier findet sich der zombi aulerhalb Haitis, wobei er auf Guadeloupe und
Martinique einen bosen Geist bezeichne, vgl. Dayan, S. 37 und weiterfithrend Ackermann und Gaut-
hier, S. 478ff. Eine Alleinstellungshoheit fiir den Vodou ist im Kontext der Kolonialisierungsgeschich-
te nicht haltbar, denn solche synkretistische Glaubenskomplexe entstanden iiberall in den karibi-
schen Kolonien, vgl. Gliech 2005, S. 88f.

79 Nach Davis bendétige es nicht nur eines Giftes, um den scheintoten Zustand hervorzurufen, sondern
auch einer Droge, die ihn nach der Erweckung dauerhaft aufrechterhalte. Hierbei soll es sich um die
Pflanze Datura stramomiun handeln, die Concombre Zombi (Zombi-Gurke), vgl. Kleinschnittger,
S. 43.

.73.216.36, am 18.01.2026, 03:56:14. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828872592
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Zombiefizierungsprozess (eine Person wird nach ihrer Bestattung von einem Magier,
boko, ausgegraben und seinem Willen unterworfen) sei die gezielte Vergiftung vorge-
schaltet.®°

Derzeit gelten als rationale Moglichkeiten: (1) Die Beobachtung von Geisteskran-
ken und Menschen mit psychischen Stérungen wie Amnesie oder katatonischer Schi-
zophrenie.?* (2) Leichen(-teile) sind ein haufiger Bestandteil von Vodou-Zeremonien,
weshalb beobachteter Grabraub entsprechende Geriichte in Umlauf gebracht haben
kann. (3) Versuche, eine Seele mittels giftigen Pulvers zu fangen, konnen den Mythos
bestitigende Menschen hervorgebracht haben. Bereits eine kleine Dosis kann den Be-
troffenen derartig schaden, dass er als Zombi wahrgenommen werden konnte (vgl.
Ackermann und Gauthier, S. 490). Mysteriosen Beobachtungen stehen folglich Riten
gegeniiber, die mit Vergiftung und Hypnose einhergehen (vgl. ebd., S. 474ff.). Und
dass eine Vergiftung keine unwesentliche Rolle spielen kann, legt schon der Artikel
249 im Strafgesetzbuch, dem haitianischen Code Pénal, nahe:

»Als versuchter Mord soll auflerdem gelten die gegen andere Personen gerichtete Verwen-
dung solcher Substanzen, die, ohne den tatsidchlichen Tod zu verursachen, doch ein tiefes
Koma herbeifiihren, dessen Dauer von Fall zu Fall unterschiedlich ist. Wenn nach Verab-
reichung selbiger Substanzen die Person begraben worden ist, soll die Tat als Mord gelten
ungeachtet der sich ergebenden Folgen.“%2

8o Davis beschreibt verschiedene Pulver, vgl. Davis, S. 126ff,, S. 204 ff. und S. 221ff. Ergénzend weist er
auf die Notwendigkeit des Glaubens an ihre Wirkung hin, denn Vodoutode stehen im psychischen
Kontext des Selbstaufgabe-Komplexes, vgl. ebd., S. 185-187. Dass das Pulver als nicht transportabel
beschrieben wird, zeuge von einem notwendigen Glauben, der nur lokal vorhanden sei, vgl. ebd.,
S.230f. Das Opfer kenne die Zombi-Geschichten. Wenn es nun (in Trance) mitbekdme, dass es beer-
digt worden sei, fiige es sich seinem Schicksal und nihme die Rolle an - das Opfer glaube tatsachlich,
dass es tot sei. Zudem sollte angenommen werden, dass dies eine psychische Stérung nach sich zie-
hen kann, unabhingig von den potenziellen Hirnschiddigungen durch Sauerstoffmangel. Die psycho-
logische Vorarbeit im Kulturkreis muss als wichtigster Faktor angesehen werden. Walter Cannon un-
ternahm in den frithen 1940er Jahren einen Versuch zur Erklarung, warum Menschen durch Fliiche
sterben. Sie glaubten an die Macht des Zaubers und wiirden im emotionalen Stress passiv, was inner-
halb kiirzester Zeit zum Tod fiihre, vgl. Cannon, Walter B.: ,Wodu“-Tod. In: Seabrook, William Biih-
ler: Geheimnisvolles Haiti. Rétsel und Symbolik des Wodu-Kultes, Miinchen 1982, S.235-249 und
den Kommentar des Ubersetzers, ebd., S. 250-252.

81 Dass Schizophrenie streng medizinisch und psychologisch mit den Erscheinungsmerkmalen von
Zombis verglichen und verwechselt werden kann, findet sich auch bei Davis, S. 79f.

82 Zit. n. Davis, S. 393. Vgl. auch Seabrook, William Biihler: Geheimnisvolles Haiti. Rétsel und Symbolik
des Wodu-Kaultes, Miinchen 1982, S. 109 und Kleinschnittger, S. 42.
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3.2 Bedeutungen und Funktionen des Zombis

Fiir Haitianer erftllt der Zombi erinnerungskulturelle und soziopolitische Funktio-
nen. Franck Degoul verglich das haitianische Imaginare83 mit der Sklavenvergangen-
heit und kristallisierte so ein verschliisseltes soziales Gedéchtnis an die Sklaverei he-
raus. Diese ist in der kollektiven Furcht vor dem Zombi-Sein verdichtet: Nicht die
Angst, von einem Zombi angegriffen zu werden, sondern die Angst, selbst einer zu
werden. Wahrend direkte Erinnerungen an die Sklaverei kaum vorhanden seien, blei-
be diese Zombifurcht in Haiti prasent:

,»Sind denn diese Vorstellungen nicht gerade Ausschnitte aus einer anderen, impliziten, la-
tenten, unterschwelligen Art des kollektiven Erinnerns, das nicht verbalisiert wird, son-
dern in ein Konglomerat von imaginiren Angsten vor Deportation, Unterwerfung und
Ausbeutung eingeschmolzen, verdiinnt und »einverleibt« ist, ohne jedoch einen bewussten
Bezug auf Ereignisse der Vergangenheit zu nehmen, die auf manchmal erstaunlich prézise
Art und Weise deren Darstellungen bedingen?“8+

Der Zombi tritt also seit seinen Urspriingen als Sinnbild fiir etwas Verdréngtes auf. Er
verhindert das Vergessen. In dieser Funktion sind die (ungekldrten) Umstédnde seiner
Entstehung und die Intentionen der Magier nebenséchlich, denn die Figur erhalt
durch ihre blofle Existenz kulturelle Aufgaben. Wichtig ist aber, dass die Entstehung
des Zombis zwar an physische und psychische Gewalt gekoppelt ist, er selbst jedoch
nicht geféhrlich ist. Der Magier als Kontrollmacht ist die gefiirchtete Instanz.

Max Beauvoir, der als houngan bereits Wade Davis half und in beratender Vorbe-
reitung auf die Dreharbeiten zu DIE SCHLANGE IM REGENBOGEN (THE SERPENT AND
THE RAaINBOW, USA 1988, Regie: Wes Craven) auch den Regisseur empfing, erklarte,
dass die Zombiefizierung ,eine Form gesellschaftlicher Verurteilung® sei:

»Ein Zombie ist kein Leichnam. Er ist gerade deshalb ein Zombie, weil er nicht tot ist. Er
ist jemand, dessen Seele — und zwar diejenige Seele, die wir ti bon anj nennen - voriiber-
gehend verfault ist. Seine Mitmenschen haben tiber ihn gerichtet und ihn fiir seine unmo-
ralischen und asozialen Taten verurteilt (...).“ (Robert, S. 31, Herv. i. O.)

83 Sein Fokus lag auf Zombi-Hédusern und der darin rituell stattfindenden Anrufung des Arbeitszombis,
sowie der anschliefenden Umbenennung. Ein Zombi erhielte spartanische Bekleidung. Diese sei
identisch zur Sklavenkleidung und diene der klaren Differenzierung zwischen ,uns‘ und den ,Ande-
ren;, vgl. Degoul, Franck: Die Vergangenheit ist fiir alle da. Vom Umgang mit dem zombi im haitiani-
schen Imaginidren und seinen historischen Urspriingen [in Ubers. von Maercker, Paul]. In: Rath,
Gudrun (Hrsg.): Zombies, Z{K, Heft 1 (2014), S. 35-47, hier S. 38-40. Die Umbenennung diene dem
Bruch mit der Vergangenheit, vgl. ebd., S. 40-42. So erfahre das Opfer, wie der Sklave, nach der ge-
waltsamen Losung aus dem sozialen Kontext auch eine Entpersonalisierung, vgl. auch Davis, S. 226.
Degoul verweist auch auf den zweiten Tod eines Zombis. Dieser resultiere daraus, dass er auch im
haitianisch-kultischen Sinne als Scheintod angesehen werden miisse. Er sterbe im Anschluss an sei-
nen vermeintlichen (und primar sozialen) Tod auch biologisch, vgl. Degoul, S. 42-45.

84 Ebd,, S. 45f. Oder mit Joél Candau (1998): Eine ,,Prasenz der Vergangenheit® anstatt eines ,,Erinnerns
an die Vergangenheit®, ebd., S. 46. Vergleichbares beschreibt Davis im Bezug auf Clairvius Narcisse,
einem (vermeintlich) ehemaligen Zombi, vgl. Davis, S. 188ff. Angemerkt sei, dass sich auch frithere
Berichte auf das Ansichtigwerden eines Zombis berufen, so Zora Neal Hurston und William B. Seab-
rook.
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Das Opfer werde durch die Zombiefikation bestraft. ,,In ihren Vodou-Gerichtsver-
fahren fanden die Haitianer einen Weg, Tétungen zu imitieren. (...) Vodou-Anhéinger
wollen kein Leben nehmen, denn es ist ein Geschenk Gottes an jeden Menschen.®
(Ebd., S. 31) Der Schrecken des Zombis griindet in dessen Schicksal: Nie endende Ar-
beit unter dem Diktum eines Herrn und ohne freien Willen. Und dies in der ersten
Black Republic! Die Angst vor dem Zombi besteht auch aus der Angst vor dem Riick-
fall in die Sklaverei. Er ist folglich Erinnerungstrope und Mahnung zu sozialem Be-
wusstsein.

Die Abwesenheit der/einer Seele verstirkt diesen Topos, da sie auf reine Leiblich-
keit reduziert. So konstatiert Kleinschnittger,

»dass der Glaube an eine hohere, gar religiose Bedeutung des Korpers nicht aufrechterhal-
ten werden kann: Jahrhunderte der Nichtachtung und Erniedrigung durch die Sklaverei
verunmoglichen dies. Der Korper erscheint entweder als leeres Gefiss fiir Seele und geisti-
ge Essenz, oder aber als (Er-)Triger von Leid und Elend - eine spirituelle Erh6hung des
Korperlichen ist ausgeschlossen.“ (Kleinschnittger, S. 33, vertiefend ebd., S. soft.)

Hier kommt es zu Parallelen mit Vorstellungen im Katholizismus. Ein Aspekt, den
auch Lucio Fulci spiter fiir seinen synkretistischen Filmzombie erarbeitet. Der Kor-
per ist als Materie ohne spirituellen Glanz und von sekundérer Bedeutung. Und als
Zombi steht er nicht fiir die Person, sondern verweist nur auf sich selbst als Leiche —
er ist Objekt (vgl. ebd., S. 51f.).

Aquivalent ist das Wiedergingermotiv auch fiir das Mittelalter belegt worden.85
Die Kniipfung des Untoten an Formen der Gewalt (Zwang, Sklaverei, Unterdriickung,
Haft, Marter etc.) bildet folglich eine charakteristische, kulturkreisiibergreifende Kon-
stante.8

85 Vgl. Schmitt, Jean-Claude: Bilder als Erinnerung und Vorstellung. Die Erscheinungen der Toten im
Mittelalter. In: Historische Anthropologie, Bd. 1, Heft 3 (1993, 1. Jg.), S. 347-358.

86 Zwischen dem Zombi-, dem Vampir- und dem Nachzehrerglauben finden sich auch Parallelen in der
Préavention. Auf Haiti traf man Vorkehrungen, die solchen in Europa dhneln: ,,Die Sargtriger gehen
auf ihrem Weg zum Friedhof Umwege, um zu verhindern, dass der Tote wieder nach Hause findet
(...).“ Kleinschnittger, S. 34. Um den Bokor abzuhalten, wurden Pflanzensamen im Sarg platziert, die
der Magier zihlen muss (vgl. ebd., S. 34 Anm. 26). Ahnliches findet sich in Ost- und Mitteleuropa. So
wurde zum Transport eines Toten die Dielenschwelle angehoben und der Leichnam darunter hin-
durch aus dem Haus geschafft. Dann wurde sie wieder abgesenkt. Da der riickkehrende Tote densel-
ben Weg nehmen miisse, kénne ihm dies nicht mehr gelingen. Im Eifelgebiet wurden Leichen mit
dem Gesicht nach unten beerdigt. Auch soll eine mit gedffneten Klingen auf der Brust platzierte
Schere Nachzehrung verhindern. Ebenso wurden Papierbégen, ein Brett und feuchte Erde unter dem
Kinn abgelegt. Es kam zur Beigabe von Fischernetzen, die der Tote aufknoten miisse, oder Erbsen,
Mohn- und Getreidekornern, die gezéhlt werden miissten. Vgl. fiir diese und weitere Beispiele aus
Europa Schiirmann passim und besonders S. 79-116.
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3.3 Vodou- und Zombifaszination als Exportprodukt

Der erste bekannte Text mit dem Terminus zombi ist Le zombi du Grand Pérou, ou la
comtesse de Cocagne (1697).87 Verdichtet findet er sich jedoch erst seit der Revolution.
Gemaf des franzosischen »esprit, revenant« taucht er um 1797 in einer Abhandlung
von Moreau de Saint-Mérys®® auf und 1809 bei Michel-Etienne Descourtilz (vgl. Hor-
mann, S. 63f.). Von Bedeutung ist die Abweichung in der Histoire d’Haiti (1848) von
Thomas Madiou. Hier ist der Zombi ein kaltbliitiger Mensch namens Jean Zombi, ein
Mulatte, der die Brutalitit der Franzosen und Schwarzen ubertraf. Aus Rache fur die
Gewalttaten der Kolonialisten befahl Gouverneur Dessalines 1804 Massaker an den
verbliebenen franzosischen Streitkréften (vgl. ebd., S. 65). Hier tat sich Jean Zombi
besonders aktiv hervor, was zu einer Verkniipfung des Terminus Zombi mit der Revo-
lution und auffilliger Grausamkeit fithrte.8
Wie Degoul den Zombi als Erinnerungstrope erarbeitete, so findet nun Dayan

anhand der Namen einiger Gotter und Geister (lwa) Parallelen, die das soziale Ge-
déchtnis speisen:

»The other Petwo gods that bear in the names of revolt, the traces of torture and revenge,
like Brisé Pimba, Baron Ravage, Ti-Jean-Dantor, Ezili-je-wouj (Ezili with red eyes), and
Jean Zombi, recall the strange promiscuity between masters and slaves; white, black, and
mulatto; old world and new.“ (Ebd.,, S. 35)

In dieser Aufzéhlung taucht auch Jean Zombi auf. Seine Rohheit ist im Vodou-Got-
terkosmos zur Mythologie geworden. Der Zombi wird fiir Franzosen auf diese Weise
mit dem Verlust der Kolonie in einem brutalen Kampf verkntpft. Fiir Haitianer
schiirt er zwar Furcht, als Iwa Jean Zombi impliziert er jedoch nicht mehr die Sklave-
rei, sondern die Befreiung von dieser:

»The name zombi, once attached to the body of Jean, who killed off whites and avenged
those formerly enslaved, revealed the effects of the new dispensation. Names, gods, and
heroes from an oppressive colonial past remained in order to infuse ordinary citizens and
devotees with a stubborn sense of independence and survival. The undead zombi, recalled
in the name of Jean Zombi, thus became a terrible composite power: slave turned rebel
ancestor turned Iwa, an incongruous, demonic spirit (...).“ (Ebd., S. 37)

Nicht, dass die Figur hier schon mit der Brutalitdt in direktem (selbst ausiibenden)
Bezug steht, aber das verdichtete Auftauchen und kontextuelle Gewalt sind schon eng
verkniipft.

87 Vgl. vertiefend Rath, Gudrun: Zombifizierung als Provokation. Zum ersten zombi-Text. In: Rath,
Gudrun (Hrsg.): Zombies, ZfK, Heft 1 (2014), S. 49-59.

88 Saint-Méry spottet iiber den naiven Glauben, vgl. Hérmann, S. 64. Um die Untoten zu beschreiben,
nutzt er neben zombis auch ,,revenans (spirits)“ und ,,Jloupgaroux (vampires), vgl. Dayan, S. 37.

89 Jean Zombi ,earned a reputation for brutality. Known to be one of the fiercest slaughterers, Madiou
described his "vile face," "red hair," and "wild eyes." He would leave his house, wild with fury, stop a
white, then strip him naked. In Madiou’s words, he "led him then to the steps of the government pa-
lace and thrust a dagger in his chest. This gesture horrified all the spectators, including Dessalines."
Dayan, S. 36.
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Der sklavische Zombi sei nach Kleinschnittger ,ein Monster des Kolonialis-
mus.“° In dieser Form wird er wahrend der US-Okkupation Haitis bekannt (vgl.
Hérmann, S. 66). Aus der Begriffsverkniipfung mit Grausamkeiten wird hier nun suk-
zessive die Figurenverkniipfung mit Gewalt. Und dieses Charakteristikum wird sich
im phasigen Auftauchen des Zombies in der Filmgeschichte fortsetzen.

Im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts hauft sich der Voodoo im englischsprachi-
gen Raum,* wobei allen Texten eine kolonialistisch-rassistische Perspektive geldufig
ist.92 In der US-Offentlichkeit steht dies in besonders enger Verbindung zu imperia-
listischen Bestrebungen. Deren Interventionen begannen 1898 mit der Invasion auf
Kuba. Es folgten 1905 die Dominikanische Republik und 1915 Haiti.?3 Vermeintlich
revolutiondre, feindliche oder instabile Regierungen sowie paternalistische Griinde
rechtfertigten den Interventionismus.94 Zusitzlich ist das Stigma des Kannibalismus
einer klaren Grenzziehung dienlich, weshalb Voodoo und Menschenfresserei als ver-
breitete amerikanische Horrortropen angenommen werden konnen (vgl. Hormann,
S. 66).

Die wirtschaftliche ErschlieBung Haitis ging mit Ubergriffen durch Gendarmerie
und Marines, vornehmlich gegen die Cacos, einher (vgl. Bernecker, S. 128). Dieses so-
zialdarwinistisch motivierte Klima der Gewalt bildete sich ,,im Schatten des Ersten
Weltkrieges und von der Offentlichkeit beinahe unbeachtet (ebd., S. 116). Es war zu-
gleich der Kontext, in dem der Zombiemythos zu garen begann. Mit den Marines ka-
men Firmen, Versicherungsunternehmen und Banken. Bald zog es auch Abenteurer
und Journalisten in die Karibik, die sich begeisterte Leser sicherten. Wildheit, Kanni-
balismus, Voodoo - eine Fiille an Klischees und verzerrten Bildern ergoss sich auf
den Markt. Dies diente auch der Legitimation der Besatzung.9s Das grofle Interesse
wurde zudem dadurch begiinstigt, dass es den Voodoo in Louisiana, im Grofiraum

90 Kleinschnittger, S. 40. Hieraus leitet sie die Basis fiir die sinnflexible Allegorie ab, ,,da der Zombi (...)
an sich als entindividualisierter, objektivierter Korper ohne Geist oder Beseelung konzipiert ist und
dadurch primér Sinn-entleert erscheint.“ Ebd., S. 54. Auch Rath attestiert bereits der frithen Zombifi-
gur ihre unterschiedliche Kodierbarkeit: ,Das verdankt sie nicht zuletzt den Zustdnden der Nicht-
Zuordenbarkeit, aus denen sie sich speist — zwischen Leben/Tod, Subjekt/Objekt, Mensch/Nicht-
Mensch.“ Rath 2014-A, S. 11.

91 Die bisher fast ausnahmslos franzosischen Berichte konnten auf eine Vodou-Faszination deuten, die
sich nach dem Verlust der Kolonie verdichtet. Spitestens jedoch, wenn Michel Leiris 1929 feststellt,
dass ,die haitianische Hexerei und die Wodu-Riten in Frankreich héchstens durch irgendwelches,
mehr oder weniger journalistisches Geschwitz bekannt“ waren, wird aber nach der Nachhaltigkeit
der Faszination zu fragen sein, vgl. Leiris, Michel: Die Magische Insel. In: Seabrook, William Biihler:
Geheimnisvolles Haiti. Rétsel und Symbolik des Wodu-Kultes, Miinchen 1982, S. 8-10, hier S. 8.

92 Vgl u. a. Rhodes, Gary D.: White Zombie. Anatomy of a Horror Film, Jefferson 2001, S. 7oft. Das
wohl einflussreichste Werk war Spencer St. Johns Hayti, or the Black Republic (1884). Zahlreiche Arti-
kel und Essays folgten und schrieben dessen rassistischen Ethnozentrismus fort. Fiir Beispiele frither
literarischer Verarbeitung des Untotenkonzepts vgl. ebd., S. 76ff.

93 Vgl. Fischer, Thomas: Der Interventionismus der USA in der Karibik. Formen - Rechtfertigungsmus-
ter — Auswirkungen, 1898-1934. In: Hausberger, Bernd; Pfeisinger, Gerhard (Hrsg.): Die Karibik. Ge-
schichte und Gesellschaft 1492 - 2000, Wien 2005, S. 101-118.

94 Vgl ebd., S.106 und Bernecker, Walther L.: Kleine Geschichte Haitis, Frankfurt am Main 1996,
S. 121ff.

95 Vgl ebd,, S. 136. Es ,entstanden schliefSlich die bis heute dominanten rassistischen Repréisentationen
des haitianischen Vodou, die untrennbar mit der US-amerikanischen Schreibweise »voodoo< und
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New Orleans, gab. Dorthin gelangte er durch Fluchtbewegungen aus den Krisenge-
bieten der haitianischen Revolution. Der Louisiana-Voodoo unterscheidet sich zwar
von seinem Vorbild, ist aber ebenso mysterios und darum Gegenstand fiktionaler Be-
arbeitungen (vgl. Rhodes, S. 78). Auch Variationen des Zombis sind dort bekannt, fin-
den sich jedoch nur vereinzelt in der Literatur gespiegelt.9® Voodoo wird allerdings
verstarkt wahrgenommen. Beide Termini sind zwar noch nicht in der heute charakte-
ristischen Weise verkniipft, die separaten Strdnge laufen aber allmahlich ihrem ent-
scheidenden Knotenpunkt entgegen.

In den 1920er Jahren wird Voodoo verstiarkt zum Filmthema. Er bietet sich hier
gerade durch die Verbindung von Religion mit Musik, Tanz und Rhythmus an. Die
seither beinahe ungebrochene Faszination kann in Dokumentationen (bpw. Von der
Avantgarde-Regisseurin Maya Deren)®” und im Spielfilm belegt werden. In den
1970er Jahren wire exemplarisch der Blaxploitationfilm DIE SCHWARZEN ZOMBIES
VON SUGAR HILL (SuGAR HirL, USA 1974, Regie: Paul Maslansky) anzufiihren, der
sich mit Baron Samedi, erkennbar an den typischen Attributen wie Schidelzeichnung,
Zylinder und einem langen Jackett, sogar direkt auf den haitianischen Totenkult be-
zieht. Selbiger Baron Samedi war im Jahr zuvor im Bond-Film LEBEN UND STERBEN
LASSEN (LIVE AND LET DIE, Grofibritannien 1973, Regie: Guy Hamilton) ein Gegen-
spieler. ANGEL HEART (USA, Kanada, Grofibritannien 1987, Regie: Alan Parker) so-
wie DIE SCHLANGE IM REGENBOGEN belegen dies fiir die 1980er Jahre. DER VERBOTE-
NE ScHLUSSEL (THE SKELETON KEY, USA, Deutschland 2005, Regie: Iain Softley)
zeigt fiir das neue Jahrtausend eine Variation des Voodoo als dauerhaftes und weiter-
hin beliebtes Horrorkonzept. Auch in anderen Medien setzen sich die Klischees als
Elemente geheimnisvoller und exotischer Michte fest. Durch den popkulturellen Fil-
ter von Comics ist die Voodoo-Magie zur Karikatur tiberspitzt worden, so in der Fi-
gur des Magiers und Superhelden Brother Voodoo, den Marvel seit 1973 im Pro-
gramm hat und heute noch, als Doctor Voodoo, weiterfiihrt.

popkulturellen Phantasien iiber vermeintlich unzivilisierten teuflischen Totenkult, Zauberei und
Voodoo-Puppen verbunden sind (...).“ Ehrmann, Jeanette: Working Dead. Walking Debt. Der Zom-
bie als Metapher der Kapitalismuskritik. In: Rath, Gudrun (Hrsg.): Zombies, Z{K, Heft 1 (2014),
S.21-34, hier S. 25.

96 Vgl. ebd., S. 75 und bei Ackermann und Gauthier, S. 48s.

97 Zwischen 1947 und 1955 gefilmte Rituale erschienen als D1vINE HORSEMEN: THE LIVING GODS OF
Hart1 (USA 1985, Regie: Maya Deren, nach deren Tod vervollstindigt von Cherel Ito und Teiji Ito),
vgl. Ehrmann, S. 26. Divine Horsemen bezieht sich auf extatische Besessenheit. Ein Besessener, nicht
in der negativ belasteten, christlichen Interpretation, wird von einem Geistwesen geritten, vgl. Klein-
schnittger, S. 28. Das Pferd (Cheval) als Metapher (vgl. das Glossar von Davis, S. 370) ist hiufig in
Berichten tibernommen worden, so von Zora Neale Hurston in Tell my Horse (1938). Vgl. zu Hurston
auch Davis, S. 284ff.
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In den 1920er Jahren ist das haitianische Untotenkonzept und die Nutzung eines Gif-
tes in der Literatur bekannt,?® sowie der Begriff Zombi/e aufgetaucht. Die Verkniip-
fung des Terminus mit dem lebenden Toten oblag schliefSlich 1929 dem populdrwis-
senschaftlichen Abenteuerbericht von William B. Seabrook, The Magic Island.

Seabrook steht in der Tradition seiner Vorganger und bedient vor allem Schau-
werte. So berichtet er von Menschenopfern (vgl. Seabrook, S. 76), Nekromantie (vgl.
ebd., S. 88ft.), Fillen von rituellen Totungen und von erzwungenem Kannibalismus,
so dem von Cadeus Bellegardes, der 1920 in Amerika fiir grofles Aufsehen sorgte (vgl.
ebd., S.77). Obwohl er um Objektivitit bemiiht ist, wirken seine sorgfiltigen Be-
schreibungen rassischer Differenzen befremdlich.%® Dennoch ist Seabrook vielschich-
tig und lasst durch Zitate die Haitianer selbst zu Wort kommen. Dies suggeriert zwar
Multiperspektivitat, ist letztlich aber auch dem Umstand geschuldet, dass er viele Er-
eignisse nur vom Horensagen kannte und so auch vermittelt.

Ein Kapitel stellt Berichte und Beobachtungen zu einer Collage zusammen, die
tiir die Popkultur priagend werden sollte. Hier wird die Motivpalette fiir die westliche
Interpretation des Zombies geliefert, die sich vor allem filmisch manifestiert.*°® Seab-
rook berichtet zwar auch von Brandhexen, Vampiren und Werwoélfen,'©! diese wer-
den allerdings von seinen haitianischen Gesprichspartnern als Aberglaube abgetan.
Hingegen verstummt deren Rationalitdt, als Seabrook Zombies anspricht. Es seien
Sklaven, ,menschliche Leichname, die keine Seele besaflen und wirklich tot waren®,
so glaubten es die Befragten (vgl. ebd., S. 100). Seabrook berichtet ferner, dass Tote
etwa an vielbefahrenen Straflen, dicht am Haus oder unter Mauerwerk begraben wiir-
den, damit ein Hexer nur schwer herankomme. Héufig wiirden Beerdigte noch bis
zum Einsetzen der Verwesung bewacht (vgl. ebd., S. 101).

Der Autor erfihrt vom Einsatz einiger Zombies auf den Feldern der HASCO
(Haitian-American-Sugar-Company). Die HASCO habe Arbeiter eingestellt und fin-
dige Magier hitten Zombies gebracht. Viel hitten die Hexer bei ihnen schlieflich
nicht zu beachten, lediglich an abgeschiedenen Plitzen hitten sie arbeiten miissen,
um nicht entdeckt zu werden. Zudem habe ein Magier darauf zu achten, dass die
Speisen weder Salz noch Fleisch enthielten (vgl. ebd., S. 103). Dieser Geschmack lief3e
den Zombies ihr Totsein gewahr werden, woraufhin sie sich in ihre Graber zuriickzie-
hen wiirden (vgl. ebd., S. 105). Den Vorgang schildert Seabrook besonders bildlich
und grauenhaft:

98 Die erste Beschreibung eines durch Gift verursachten, todeséhnlichen Zustands findet sich 1912 in
einem Artikel Henry Austins, The Worship of the Snake Voodooism in Hayti Today, vgl. Rhodes,
S. 75.
99 Vgl. bspw. das Kapitel ,,Schwarz-Weiss®, vor allem S. 131-140.
100 Einfithrend zu Seabrook vgl. Russell, S.9-17 und bekriftigt mit filmischen Reflexionen ebd.,
S.19-50.
101 Vgl Seabrook, S. 9off. Die Parallelitit zum Volksglauben ,,der Neger in Georgia und Karolina“ so-
wie zur ,,mittelalterlichen Folklore im kaukasischen Europa“ fiel ihm auf, vgl. ebd., S. 100.
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»Als die "zombies" zum Friedhof kamen, da beschleunigten sie ihre Schritte, irrten su-
chend zwischen den Grébern herum, bis ein jedes [sic!] sein eigenes, leeres Grab gefunden
hatte, und kratzten und wiihlten mit den Hinden in der steinigen Erde, denn sie hatten es
eilig, wieder ihren Grabesfrieden zu finden. Und als ihre Hinde die Erde ihrer eigenen
Gréber beriihrten, da stiirzten sie hin, und das verweste Fleisch fiel von ihren Knochen
ab"‘wz

Der Autor bekommt selbst Zombies zu Gesicht: ,,Das Schlimmste waren die Augen.
(...) Es waren in Wahrheit die Augen eines Toten, nicht blind, aber starr ins Leere ge-
richtet, ohne Ausdruck, leblos, nicht sehend.“ (Ebd., S. 107) Er beginnt sogleich relati-
vierende Erkldrungsversuche anzubringen und meint, dass es ,bedauernswerte Geis-
teskranke [seien], Idioten, die gezwungen wurden, schwere Feldarbeit zu verrichten.“
(Ebd., S. 108) Dr. Antoine Villiers verweist ihn schlieSlich auf Artikel 249 im Code
Pénal und stellt den Zusammenhang zu verbrecherischer Magie her (vgl. ebd,
S. 108f.).

Als der Bericht 1929 erschien, bediente Seabrook mit dem zombi corps cadavre

die Gier der Offentlichkeit nach Mystik.?*3 Dieser war ein Novum und deutlich von
den europdischen Monstren, die sich gerade im Filmkanon etablierten, absetzbar. Da

das

Interesse an der neuen Kreatur grof3 war, offenbarte sie sich auch als Geldquelle.

Und das unerforschte Spektrum an Erkldrungen erwies sich als Vorteil. Der Zombie
barg Faszinationspotenzial und den Reiz des Unheimlichen. Daher ist es nicht ver-
wunderlich, dass der Film die Motivik umgehend aufgriff. Der nahtlose Ubergang aus

der

mindlich tradierten Folklore mit Seabrook als Transmitter in den Film l4sst sich

an IMm BANN DES WEISSEN ZOMBIES (WHITE ZOMBIE), verOffentlicht am 28. Juli
1932,°4 nachvollziehen.

Dass Seabrook auch Abenteuer-, Dokumentar- und Kuriosititenfilmer, seinerzeit

war das alles eins, nachfolgten, ist hier nicht weiter von Bedeutung. Verwiesen sei
pars pro toto auf die Reihe WALTER FUTTER’s CURIOSITIES (USA 1930ff., Regie: Wal-
ter Futter), die Aufnahmen von Voodoozeremonien und vermeintlichen Zombies
présentierte (vgl. Rhodes, S.83). In der Literatur hauften sich diese Themen eben-
falls.105

102

103

104
105

Ebd,, S. 105f. In umgekehrter Abfolge, einpragsam verbildlicht im verwesenden Fleisch, welches aus
den Gribern kriecht, wird das Zombiebild ikonisch.

Die gewandelte Schreibweise vom Zombi zum Zombie setzt Kleinschnittger mit Seabrook an, da hier
die westlich-amerikanische Interpretation der Figur einsetzt, vgl. Kleinschnittger, S. 47, Anm. 42.
Vgl. Kleinschnittger, S. 60 Anm. 50.

Vgl. Russell, S. 17 und Rhodes, S. 70-88. Hervorgehoben sei ein Text, der im Juli 1932 erschien und
die Figur bereits auf amerikanischen Boden verlegte, vgl. Derleth, August: The House in the Magno-
lias. In: Haining, Peter (Hrsg.): Zombie! Stories of the Walking Dead, London 1985, S. 141-161.
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Auf einer sandigen Strafle findet eine Beerdigungszeremonie statt. In Majuskeln wird
dariiber der Filmtitel eingeblendet. Dessen Substantiv geht aus Strahlen vom Zentrum
des unteren Bildrandes Buchstabe fiir Buchstabe hervor, akustisch jeweils begleitet von
Trommelschldgen. Es umfasst die Szenerie wie ein Sonnenhalbkreis: WHITE ZOMBIE!
Die Rahmung setzt sich in schweren, iberhdngenden Palmenblittern fort.

Eine Kutsche biegt ins Bild. Im Inneren befinden sich Madeline Short (Madge
Bellamy) und Neil Parker (John Harron). Sie kommt vor dem Begribnis zum Stehen und
der farbige Kutscher (Clarence Muse) klart die fragende Insassin auf, dass ein Leichen-
diebstahl befiirchtet wird, weshalb man den Korper auf der Strafle bestattet. So erfihrt
auch der Rezipient, dass er nun mit einem exotischen Kulturkreis konfrontiert wird, der
einer eigenen Logik folgt.

Die Reise wird fortgesetzt. Dabei umfassen grofie, iiberblendete Augen die Kutsche.
Ein hypnotischer, bestechender Blick, der direkt auf den Zuschauer gerichtet ist. Die
Uberblendung biindelt sich auf einem Mann, vor dem die Kutsche hilt. Er wird sich
spiter als Murder Legendre (Bela Lugosi) entpuppen, ein Plantagenbesitzer und
Schwarzmagier.*°¢ Der nach dem Weg fragende Kutscher wird von dem Herrn ignoriert,
der seine Aufmerksambkeit einzig der jungen Dame schenkt. Plétzlich schreiten Men-
schen den Hiigel im Hintergrund hinunter. Schockiert ruft der Kutscher aus: ,,ZOM-
BIES!Y, spornt die Pferde an und jagt davon. Erst jetzt wird deutlich, dass es sich um
einen Friedhofshiigel handelt, dessen helle Grabsteine und Kreuze die Nacht durch-
schneiden. Legendre verldsst die Szene, gefolgt von den katatonisch und motorisch
laufenden Leibern. Nach der Ankunft an der Villa des aristokratischen Plantagenbesit-
zers Beaumont (Robert Frazer) klart der Kutscher seine Insassen auf: Es handele sich um
leere Hiillen, lebende Tote, die in Zuckermiihlen und auf den Plantagen arbeiten.

So beginnt der erste Auftritt der Figur im neuen Medium. Deutlich sind die
Inspirationsquellen erkennbar.'°7 Die Charakteristika des Monstrums, die in Seabrooks
Erfolgsbuch kulminierten, kristallisierten sich hier zur rezipierbaren Filmfigur und zum
Archetyp des durch Gifte in einen todesdhnlichen Zustand versetzten Opfers.'°8 Es
vegetiert als somnambuler, identitits- und willenloser Sklave. Die Halperin-Briider
Edward (Produktion) und Victor (Regie) schufen mit WHITE ZomBIE'® den klassi-
schen Filmzombie und bedienten damit das grofie Interesse an Exotik'*° und den Kulten

106 BelaLugosis Augen sind auchin DrRacuLA (USA 1931, Regie: Tod Browning, Karl Freund) ein zentrales
Element.

107 WHITE ZOMBIE weist auch Parallelen zu Goethes Faust auf, vgl. Rhodes, S. 23ff. und speist sich zudem
aus George Du Maurier’s Trilby (1894) und dem darauf basierenden Film SVENGALI (USA 1931, Regie:
Archie Mayo), vgl. ebd., S. 26ff. Ein unzweifelhafter Beleg fiir die Bezugnahme auf Seabrook ist die
spitere, wortliche Zitation des Art. 249 des Code Pénal, vgl. Kleinschnittger, S. 62.

108 Die Literatur kennt ein solches Gift wenigstens seit Shakespeares Romeo und Julia (1597).

109 Fiir WHITE ZoMBIE als Impulsfilm der klassischen Zombieperiode und seiner popkulturellen Nachwir-
kungen sind die Ausfithrungen von Rhodes, S. 161-193, elementar.

110 Gefahr und Exotik finden sich zeitgleich auch in (GRAF ZAROFF) GENIE DES BOSEN (THE MOST
DANGEROUS GAME, USA 1932, Regie: Ernest B. Schoedsack, Irving Pichel). Dieserin Sets von D1e FABEL

39
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Haitis.»** Neben die Figur trat bereits hier ein Katalog an Begrifflichkeiten: Zombie, the
Living Dead, the Walking Dead, the Undead, Ghouls. Ihr Verhalten blieb den Wurzeln im
Voodoo treu, apathisch, unselbststindig, einzig von Befehlen des Magiers oder - seit
den 1950er Jahren verstirkt variiert — von denen eines Mad Scientists und dhnlichem
abhéngig. Hier ist die Figur als Monster etabliert und vervollstandigt den Schritt in die
mythologische Trias. Nach Kevin Boon ist die Zombiemythologie in drei sich tiberlap-
pende Perioden einteilbar: Von (1) Afrika in die (2) synkretistische Transformation in
der Karibik und von dort in die (3) westliche Welt.112 Diese drei Phasen markieren den
Wandel vom Geist zum Korper zum Monster.}13

Bedenkt man, dass das Thema Voodoo der Rechtfertigung der neokolonialen
Bestrebungen diente, ist WHITE ZoMBIE spannend. Der Film steht zwar in der legiti-
mierenden Medientradition, doch er projiziert die Sklaventhematik auch auf Weifle,
besonders auf die Frau. Alle Manner im Film wollen sie (sexuell) besitzen und wenden
aufihre Art Gewalt an: (1) die Fesseln der Ehe, (2) Lug, Trug und Missgunst und (3) die
Zombiefizierung sollen sie gefiigig machen. Weitergehend ist es auch kein Zufall, dass
der sklavisch lebende Tote als Sinnbild kapitalistischer Ausbeutung und als soziopoliti-
sche Reflexion dient. Dafiir spricht bereits, dass die Furcht vor Sklaverei, die sich in der
Furcht vor dem Zombie-Werden zeigt, im Titel auf die WeifSen tibertragen wurde. Diese
Analogie setzt sich in mehreren klassischen Zombiefilmen fort, bspw. in IcH FOLGTE
EINEM ZOMBIE (I WALKED WITH A ZOMBIE, USA 1943, Regie: Jacques Tourneur). Die
Reflexionen von Gegenwart und Vergangenheit, welche die Kreatur nicht nur zur
Erinnerungstrope, sondern auch zu einem Katalysator aktueller Debatten machen,
werden spater charakteristisch.’'4 Hier ist dies jedoch besonders im Rahmen der
Bildfindungsstrategien zu beurteilen, die sich u. a. an den Universal-Horrorklassikern

vON KING KONG - EIN AMERIKANISCHER TRICK- UND SENSATIONSFILM (KING KONG, USA 1933, Regie:
Merian C. Cooper, Ernest B. Schoedsack) entstandene Film handelt von Menschenjagd aus purer Lust.

111 Fir kritische und ausfiihrliche Betrachtungen des Films vgl. Kleinschnittger, S. 62ff. und Rhodes
passim.

112 Vgl. Boon, Kevin: The Zombie as Other: Mortality and the Monstrous in the Post-Nuclear Age. In:
Christie, Deborah; Lauro, Juliet (Hrsg.): Better Off Dead. The Evolution of the Zombie as Post-Human,
New York 2011, S. 50-60, hier S. 50. ,,Metaphysical, epistomological, and ontological issues distinguish
these three periods and link the evolution of zombie mythology to shifts in Western thought during the
past several centuries.“ Ebd., S. 50. Fiir Beispiele, wie Voodoo und Zombies nach WHITE ZOMBIE von
Film und Theater aufgegriffen wurden, vgl. Rhodes, S.177ff. und Kleinschnittger S.58ff. Fiir
wissenschaftliche und populdrwissenschaftliche Texte nach der zésuralen Phase von 1929 bis 1932 vgl.
Rhodes, S. 181ff. Die dort zusammengetragene Vielfalt belegt die weitreichende Auswirkung auf die
amerikanische Kultur.

113 Firdas Monster sind filmhistorisch abermals drei Phasen erkennbar: (1) vom karibischen Zombie iiber
(2) die archetypische Menschenfresseretablierung ab 1968 hin zur (3) zweiten modernen Phase ab 2002.

114 Die Sklavereials Bedrohung fiir WeifSe wirktim Nachbeben der Weltwirtschaftskrise: ,, Die schwiile und
morbide Stimmung (...) entsprach dem Geschmack einer Ara, in welcher sich ein durch die
Wirtschaftskrise desillusioniertes Publikum zunehmend vom faktenbezogenen Denken der Moderne
abwandte und Ablenkung in irrationalen, ibernatiirlichen Gefilden suchte.“ Neumann, Frank: Leichen
im Keller, Untote auf der Strafle. Das Echo sozialer Traumata im Zombiefilm. In: Fiirst, Michael;
Krautkrimer, Florian; Wiemer, Serjoscha (Hrsg.): Untot. Zombie Film Theorie, Miinchen 2011, S. 65-84,
hierS. 67. ,Das Bild grauer, sich in Apathielangsam bewegender Menschenmassen war im Amerika der
1930er Jahre zum realen Horror geworden: Hoffnungslose standen Schlange, um Arbeit zu bekommen,
Hungrige vor Suppenkiichen. In der Groflen Depression erlebten Millionen, wie ihnen die Kontrolle
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orientieren. WHITE ZOMBIE ist ein Schmelztiegel populdrer Themen und Bilder, der
selbst popkulturell pragend wurde. Dessen Visualisierungsstrategien sollen zwar nicht
weiter untersucht werden, jedoch sei auf zeitgleich in Europa hervorgegangene Paralle-
len zumindest verwiesen. Carl Theodor Dreyers VAMPYR (Deutschland, Frankreich
1932, Regie: Ders.), dessen Visualitit zwischen Spétexpressionismus und Surrealismus
anzusiedeln ist, zeigt bildasthetische Analogien.’*s Es ist bemerkenswert, dass bereits
hier Uberschneidungen zwischen der ersten kinematographischen Zombiegeschichte
und einer Vampirgeschichte vorhanden sind.

Ein spiter ebenso elementares Charakteristikum des Monsters findet in der klas-
sischen Phase kaum Anwendung: Die Masse. So brachte Kenneth Webb 1932, zwi-
schen Seabrook und den Halperins, im Theaterstiick Zombie die Masse zwar ein, fiel
bei Kritik und Publikum jedoch durch (vgl. ebd., S. 83ft.). Aufschlussreich ist eine Re-
zension, die feststellte:

»[Webb] multiplied his zombies endlessly and then set them parading around the stage, a
veritable army of the dead. Where one zombie might have been fearfully effective, a long
line of them became merely funny.“ (Eugene Burr am 20. Feb. 1932 im The Billboard, zit.
n. ebd., S. 85)

Zwei Schwerpunkte lassen sich hier festmachen. Zum einen geht der Rezensent be-
reits sicher mit dem Begriff Zombie um. Demgegeniiber darf namlich nicht uner-
wihnt bleiben, dass sich in den Werbekampagnen zu WHITE ZOMBIE ein Beispiel fin-
det, welches Gegenteiliges erwarten liefSe. Eine Annonce aus Pittsburgh belegt, dass
Interesse mit der Frage ,What is a Zombie?“ geweckt werden sollte (vgl. ebd., S. 131
und S.155). Und 1942 notierte Seabrook, dass er den Begriff erst eingefiihrt habe.
Unabhingig davon, dass er sich so eine bedeutende Rolle fiir dieses Monsterphéno-
men zuschreibt, zeugt dies auch davon, dass auflerhalb eines marginalen wissen-
schaftlichen Diskurses vor 1929 kaum jemand Kenntnis davon gehabt hatte:

»1 didn’t invent the word zombie, nor the concept or the zombies. But I brought the word
and concept to America from Haiti and gave it in print to the American public - for the
first time. The word is now a part of American language. It flames in neon lights for na-
mes of bars, and drinks, is applied to starved surrendering soldiers, replaces robot, and
runs the pulps ragged for new plots in which the principal zombie instead of being a black

iiber ihr Leben entglitt und sie zum Spielball nicht greifbarer Machte wurden.“ Ebd., S. 68. Eskapismus,
giinstige Tickets und die kathartische Funktion des Horrorfilms begiinstigten das Kino, vgl. Klein-
schnittger, S. 64 Anm. 56.

115 Hier erreicht Allan Gray (Nicolas de Gunzburg) den Ort Courtempierre, wo er von einem Vampir
terrorisiert wird. Beide Filme verfiigen tiber eine subjektive Kamera (Point-of-view-Shot) jeweils dann,
wenn sich jemand seines nahen Todes bewusst ist. Die Visualisierung der Furcht vor dem lebendig
Begrabenwerden gleicht sich in beiden Filmen. Auch verfiigen sie iiber eine bedriickende Miihlenszene,
wobei sie in VAMPYR das Finale bildet und in WHITE ZomBIE die Monstrenfiguren einfithrend
illustriert. Beide nutzen formal ansprechend Licht und Schatten (fir WHITE ZOMBIE sei die
Alptraumsequenz in einer Bar angefiihrt, fiir VAMPYR die irrefithrenden Schattenkinder). Zudem
verfestigen sie das Motiv der Reise in das Land des Schreckens. Die Bedrohungliegt (noch) nicht in der
Nachbarschaft. Dieses klassische Reisemotiv (bspw. auch in DRACULA) offenbart eine subtile Form der
Xenophobie, vgl. Rhodes, S. 19. Sonst unterscheiden sich beide Filme jedoch formal und inhaltlich, vgl.
Rhodes, S. 14f.
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man is a white girl - preferably blond. The word had never appeared in English print befo-
re I wrote The Magic Island.“**

Zum zweiten ist aus den Zeilen Eugene Burrs lesbar, dass die Masse kritisiert wird. Also
der Punkt, der dem filmischen Zombiekonzept spater seine Wucht verleihen soll. Und in
der Tat ist es auffillig, dass sich das Konzept anfangs nur bedingt durchsetzt. Die
Klassiker kommen allesamt mit einem oder einer Handvoll Zombies aus. Lediglich im
Kontext militdrischer Intentionen taucht es auf, so in DIE REVOLTE DER ZOMBIES
(REVOLT OF THE ZOMBIES, USA 1936, Regie: Victor Halperin) (vgl. ebd., S.171-177).
Dessen Grundidee schldgt bereits Briicken, die noch wichtig werden sollen: Auf
Betreiben eines kambodschanischen Priesters kommt im Ersten Weltkrieg ein Zombie-
regiment zum Einsatz. Nach Kriegsende plagen jedoch moralische Bedenken die
alliierte Militarfithrung, weshalb sie eine Search-and-Destroy-Mission nach Kambo-
dscha schickt. Diese soll alle Spuren des Zombiegeheimnisses aus der antiken Stadt
Angkor tilgen. Doch Intrigen, Ruhmsucht und Machtfantasien, Rachegeliiste und eine
Dreiecksbeziehung zwischen einstmals besten Freunden lassen die Zombiemagie in
falschen Handen zuriick. Die Folge sind zombiefizierte Expeditionsteilnehmer und ein
franzésisches Kambodschanerregiment als willenlose Sklaven. Der Zombie, selbst
ungeféhrlich, wird hier durch Fremdbestimmung zur Waffe.

REVENGE OF THE ZOMBIES (USA 1943, Regie: Steve Sekely) nimmt die Idee mit
zeithistorischen Entlehnungen beim Zweiten Weltkrieg auf. Unter Riickgriff auf die
Gruselkomddie HERR DER ZOMBIES — DAS LAND DER LEBENDEN TOTEN (KING OF
THE ZOMBIES, USA 1941, Regie: Jean Yarbrough)''7 wird mit Dr. von Ottermann
(John Carradine) ein Mad Scientist eingefithrt, der fiir das Dritte Reich eine Untoten-
armee erschaffen will. Ihm zufolge sind die Kreaturen so lange unbesiegbar, wie sie
ihre Befehle empfangen konnen (sprich: der Kopf unbeschidigt ist). Hier werden also
die Masse und die Notwendigkeit eines intakten Schidels rekurriert. Wo in KiNG OF
THE ZOMBIES noch Voodoo zur Spionage missbraucht wurde, verldsst REVENGE den
Pfad des religiosen Impetus**® und lasst durch Wissenschaft und giftige Pflanzen die
Zombies aus den Siimpfen auferstehen. In eben diese wird Dr. von Ottermann von
seiner reanimierten Ehefrau getrieben, wo beide in den schlammigen Tiefen ver-
schwinden. Diese Finalszene greift diverse Horrorcomic-Geschichten der 1950er Jah-
re vorweg.

Die dominierenden Tendenzen klassischer Zombiefilme seien nach Kleinschnitt-
ger (1) die unkreative Anlehnung an WHITE ZOMBIE, (2) die Potenzierung der Masse

116 Seabrook, zit. n. ebd., S. 183. Rhodes erginzt, die Popularitit von Seabrook etwas mindernd, dass

wohl WHITE ZoMBIE den Terminus tatsichlich erst populdr machte, vgl. ebd., S. 183.

117 Als verbindendes Element (neben dem exotischen Setting und dem Anwesen eines deutschen Wis-
senschaftlers) tritt in beiden Filmen der Neger-Diener Jeft(erson) auf (maflos iibertrieben und ras-
sistisch verklart gespielt von Mantan Moreland). Interessant ist, dass Jeff in KING OF THE ZOMBIES
glaubt, dass er gefressen werden soll, jedoch beruhigt wird: ,Zombies don’t eat meat!“ Es wird die
Moglichkeit des Gefressenwerdens zumindest in Betracht gezogen. Jedoch scheint es eher ein rassis-
tisches Stereotyp zu sein, dass bei Farbigen als Bedrohung der Kannibalismus wie selbstverstandlich
unterstellt wird.

118 Einzig der Diener Lazarus fungiert als biblischer Verweis. Dieser ist sich seines Zustandes bewusst
und spricht von der Zeit, als er noch lebte.
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und (3) die komodiantische Umsetzung (vgl. Kleinschnittger, S. 66). Die Massevor-
stellung muss jedoch zwingend vom modernen Massekonzept des Zombienarrativs
abgesetzt werden. Es ist zwar festzuhalten, dass der Zombie kurz nach seiner westli-
chen Interpretation den Bezug zu Kriegen herstellt und sich der Masse annimmt. Die
nachfolgenden Filme beschrinken sich jedoch auf die Erarbeitung der Idee, die an
eine Zombiearmee in falschen - sprich deutschen — Handen ankniipfbar ist, und ver-
meiden deren Inszenierung (sicherlich auch aus 6konomischen Griinden). Das Be-
drohungspotenzial begriindet sich schliefSlich nicht in der Masse, sondern in der len-
kenden Instanz. Ist diese boswillig, sind es die Monster auch.

Auffallender ist da schon das Hervorgehen aus Kriegs- und Krisenkontexten. In
diesem Zusammenhang lohnt auch ein Blick auf andere Toten- und Untotenmythen,
die beliebte Topoi fiir den frithen Film darstellten. Der Wiedergénger, der sich varian-
tenreich und teils ikonisch im Motivkanon verdichtete, brachte diese Parallele schon
deutlich frither mit sich. Neben dem Vampir als Monstrenarchetyp, der in NOSFERA-
TU - EINE SYMPHONIE DES GRAUENS (Deutschland 1922, Regie: Friedrich Wilhelm
Murnau) seine filmische Manifestation und seine kanonisierte Zuspitzung im Grafen
Dracula fand, sind Mumien,'*® das Leichenteile-Potpourri Frankensteins'>® sowie
Geister und Poltergeister als Auspragungen im frithen Film zu nennen.??* In dieser
Vielzahl an Narrativen finden sich auch solche, die in Kriegskontexten entstanden
sind oder auf diese referieren. Und sie weisen nicht unerhebliche Parallelen zur Zom-
biefigur auf, konnen demnach quasi als Vorformen gelten.

119 Bereits 1903 findet sich die Erweckung einer Toten in dgyptischem Kontext, vgl. LE MONSTRE
(Frankreich 1903, Regie: Georges Mélies).

120 Erstmals 1910 als Kurzfilmadaption FRANKENSTEIN (USA, 1910, Regie: James Searle Dawley). Fer-
ner kann hier eine allgemeine Faszination fiir belebtes Material vermerkt werden, wofiir sich popu-
lire Beispiele finden. So in DER GOLEM — WIE ER IN DIE WELT KaM (Deutschland, 1920, Regie: Paul
Wegener, Carl Boese) und als Maschinenmensch in METROPOLIS (Deutschland 1927, Regie: Fritz
Lang). In METROPOLIS verweist ein Pentagramm als Teil der Erweckungszeremonie iiber die Tech-
nologie hinaus auf (schwarze) Magie, wohingegen der GOLEM rein magisch entsteht. Frankensteins
Monster ist, um die Bandbreite kiinstlicher Monstren zu erfassen, genuin auf Basis der Wissenschaft
erschaffen. Hier liest Meteling den Zombie in der Traditionslinie animierter Materia von Automata,
Homunculi und Golems, vgl. Meteling, Arno: Wiedergénger. Die filmische Lebendigkeit der Toten.
In: Macho, Thomas; Marek, Kristin (Hrsg.): Die neue Sichtbarkeit des Todes, Miinchen 2007,
S.519-539, hier S. 522 Anm. 7. Vgl. vertiefend zur im Labor kiinstlich erzeugten Lebendigkeit als
biotechnologisches Artefakt und zur Interpretation des hybriden Charakters biotechnischer Pro-
dukte durch Bioethik, Wissenschaftssoziologie und -geschichte Gehring, Petra: Leben frisst Tod?
Sterben in einer Epoche des Lebens. In: Das Magazin der Kulturstiftung des Bundes, Heft 16 (2010),
S. 9-10, hier S. 10.

121 Diese uneinheitliche Motivvielfalt ist es auch, die der iiberschaubaren Struktur des Zombies einen
Vorteil verschafft. Hier schliele ich mich Neumanns Argumentation an: ,,Der Zombie unterscheidet
sich [Anm. P. D.: in seiner Einheitlichkeit] grundlegend von anderen Spezies des cineastischen Bes-
tiariums. Werwolf und Vampir als Symbole einer virilen oder morbiden Erotik kommen zur Wir-
kung in einem komplexen dramaturgischen Arrangement aus Anziehung und Abstoflung, Begierde
und Gefahr. Aliens sind Eindringlinge aus einer anderen Welt (...). Ddmonen und Geister wiede-
rum verwirren durch eine uniibersichtliche Vielfalt hinsichtlich Erscheinung, Mitteln und Gegen-
mitteln; ihre metaphysische Diffusitdt macht sie zu isolierten Phdnomenen ohne einheitliche Wir-
kung.“ Neumann, S. 65.

43
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Uberaus prignant scheint dies auf DER GEFANGENE VON DAHOMEY (Deutschland
1918, Regie: Hubert Moest) zuzutreffen. Die Deutsche Kolonial-Filmgesellschaft
m.b.H., DEUKO, versuchte in den letzten Kriegsmonaten die Kolonialpropaganda
mittels dieses Films aufrechtzuerhalten. Darin gerdt der deutsche Pflanzer Burgsdorf
zu Kriegsbeginn im westafrikanischen Dahomey (im heutigen Benin) in franzésische
Gefangenschaft, wo er vom Lagerkommandanten drangsaliert und gequélt wird. Um
ihn zu schiitzen, verabreicht ihm eine afrikanische Bedienstete einen Trank, der
Burgsdorf in einen todesdhnlichen Zustand versetzt. Von den Wachen bestattet und
von der Helferin exhumiert, kehrt er nachts zuriick, um die Franzosen zu toten.'2?
Zwei Auffilligkeiten sind hier hervorhebenswert: Zum einen die Parallelen zum hai-
tianischen Vodou, zumal dieser seine mythisch-paganistischen Urspriinge in West-
afrika hat.*?3 Zum anderen der zeithistorische Kontext des Ersten Weltkriegs. Leider
gilt der Film aber als verschollen, weshalb tiefergehende Analogisierungen zum hier
erarbeiteten Argumentationsrahmen nicht moglich sind.

Als Reflexion der Werte- und Welterschiitterungen durch den Weltkrieg (und so-
mit explizit in politischem Kontext) tauchte der wandelnde Tote auch in ICH KLAGE
AN (J’Accusk!, Frankreich 1919, Regie: Abel Gance) auf. Im dritten Teil seines Anti-
kriegsepos ldsst Gance die Toten aus den Schlachtfeldern auferstehen. Sie kehren in
schlammverkrusteten und zerrissenen Uniformen in ihre Heimat zuriick und messen
den Sinn ihres Todes am Verhalten und Weiterleben ihrer Angehorigen. 24

Ebenso ist DAs CABINET DEs DRr. CALIGARI (Deutschland 1920, Regie: Robert
Wiene) als Reflexion des Weltkrieges lesbar. Der Film zeigt den Zerfall von Autorité-
ten und Gesellschaft in diffusem und schwerlich fixierbarem Irrsinn innerhalb einer
aus den Fugen geratenen, expressionistisch-windschiefen Welt. Der in einem Sarg
schlafende Somnambule Cesare (Conrad Veidt) kann als Vorform des Zombies be-
trachtet werden, da er den willenlos wandelnden Menschen als Dispositiv von Herr
und Diener beschreibt. Sein hypnotisierter Zustand zeigt zudem Parallelen zu Lucy
im Dracula-Stoff, wo sich der apathische, vom Vampir lenkbare Hypnosezustand als
Vorstufe des vampirischen und somit untoten Schicksals offenbart. Zugleich ist dieses
sklavische Verhiltnis zwischen aristokratischem Vampir und willenlosem Opfer ein
Sklaventopos, der den des Zombi/e/s vorweggreift.

Nach den Wirren des Ersten Weltkrieges manifestieren sich folglich erste reflexive
Verbindungen mit Untoten. Dies gilt jedoch vorwiegend fiir den européischen Film.
In Amerika bediente sich das Kino der europdischen Horrorbilder, ohne ihnen einen
eigenstindigen Wert beimessen zu kénnen. Die rasche und vielfiltige Ubernahme des

122 Weitergehend vgl. die Inhaltsangabe bei Fuhrmann, Wolfgang: Der Gefangene von Dahomey. Ein

kolonialer Zombie. In: Fiirst, Michael; Krautkrdmer, Florian; Wiemer, Serjoscha (Hrsg.): Untot. Zom-
bie Film Theorie, Miinchen 2011, S. 37-43, hier S. 38f.

123 Leider ist die Frage, wie die Drehbuchautorin Lene/Lena Haase zu diesen Informationen kam, tiber
Vermutungen hinaus nicht rekonstruierbar, vgl. ebd., S. 41.

124 Zum Remake von J’Accusk!, welches Abel Gance 1938 am Vorabend eines neuen Weltkriegs drehte,
vgl. Neumann, S. 7of. ,Bei Gance liegt offen zutage, dass sie [Anm. P. D.: die Toten] ihre Existenz
einem Trauma und einem Sendungsbewusstsein verdanken (...).“ Ebd., S. 71. Der Rekurs auf die
Toten der Vergangenheit wird zur Mahnung vor der Zukunft.
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Zombies in den Horrorfilmkanon offenbart darum auch ein Bediirfnis nach Abgren-
zung zu den variantenreichen Monstern europdischer Provenienz. Zwar sind mit Ed-
gar Allen Poe und H. P. Lovecraft (als prominenteste Vertreter) ikonische Horror-
und Gruselschriftsteller aus den USA hervorgegangen, in den Kinos tummelten sich
jedoch kaum Adaptionen ihrer Stoffe.'?s Stattdessen finden sich die europdischen
Mythen mit ihren belletristischen Traditionen als Vertreter einer europaischen Unto-
tenkultur. Der Rekurs blieb unumginglich, denn etwas Aquivalentes gab der amerika-
nische Kulturraum kaum her. Der Zombie tritt nun aber als Novum auf, wihrend
kurz zuvor noch FRANKENSTEIN (USA 1931, Regie: James Whale), DRacULA sowie
Dr. JExYLL UND MR. HYDE (DR. JEKYLL AND MR. HYDE, USA 1931, Regie: Rouben
Mamoulian) die Hochphase des klassischen Universal-Horrors einlduteten (vgl. ebd.,
S.319 Anm. 12).

125 In Amerika ist bereits im 19. Jahrhundert eine Faszination fiir ,,mesmerism, somnabulism, and hyp-
notism“ erkennbar, was Poe, Hoffmann, Balzac, Dickens, Melville und andere literarisch verarbei-
ten, vgl. Rhodes, S. 29. Geschichten von Toten, die ins Leben zuriickkommen, gab es zahlreich.

45
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Der Zombie in den Pre-Code-Comics

Der Zombie ist vom Medium der Miindlichkeit direkt in das Medium des Films ein-
gegangen. Eine lange belletristische Tradition gab es nicht. Dieser Forschungskonsens
(vgl. pars pro toto Kleinschnittger, S. 17) bedarf jedoch einer Einschrinkung. Er gilt
einzig fiir den haitianischen Urmythos und dessen Monstreninterpretation. Filmische
und literarische Be- und Verarbeitung, Rezeption und Weiterinszenierung fanden
tiberwiegend parallel statt. Fiir den modernen Filmzombie kann dies jedoch nicht
verallgemeinerbar gelten. In einem einstmals als simpelste Literaturform wahrgenom-
menen Medium tauchte er in einer Form, die heute gemeinhin mit ihm assoziiert
wird, bereits in den frithen 1950er Jahren auf - also lange vor der Zasur 1967/68 mit
DiE NACHT DER LEBENDEN TOTEN (NIGHT OF THE LIVING DEAD, USA 1968, Regie:
George A. Romero). Und eben dort, im Pulp- und Horrorcomic, blieb der Zombie
von der Forschung unbeachtet. Es wurde nie eine Verkniipfung von Film- und Co-
miczombie sowie eine Darstellung der zusammenhéngenden Traditionslinie erbracht,
die Giber die blofle Verfallsdsthetik hinausreicht. Das Comic entwickelte jedoch eine
Figur, die sich von den karibischen Wurzeln 16ste und ikonographische Bestandteile
mitbrachte, die im Zombiefilm spiter pragend werden sollten. So die selbststindige
Auferstehung aus dem Grab. Diese findet sich ein Jahrzehnt spéiter in NACHTE DES
GRAUENS (PLAGUE OF THE ZOMBIES, Groflbritannien 1966, Regie: John Gilling)'2¢
und wird mit Lucio Fulcis Woop0oo0 — DIE SCHRECKENSINSEL DER ZOMBIES (ZOMBI 2,
Italien 1979, Regie: Ders.) archetypisch inszeniert. Mit Michael Jacksons Musikkurz-
film THRILLER (USA 1983, Regie: John Landis), der Zombie-Episode in DIE UNHEIM-
LICH VERRUCKTE GEISTERSTUNDE (CREEPSHOW, USA 1982, Regie: George A. Rome-
ro)*?7 und RETURN OF THE LIVING DEAD erfihrt das Motiv verzogert seine Fest-
schreibung im modernen Kanon.

126 Der Film ist vor allem als Riickgrift auf die klassischen Motive aus britischer Perspektive interessant.
»Das Vereinigte Konigreich verlor zwischen 1945 und 1966 rund 25 Kolonien, eine schmerzliche
und widerspriichliche Erfahrung, die dazu beigetragen haben mag, sich auf vertrautes Terrain zu-
riickzuziehen [Anm. P. D.: Der Film spielt in der englischen Provinz]. Statt idyllischer Verkldrung
anheimzufallen (wie etwa im deutschen Heimatfilm), fordert Gillings Blick zuriick jedoch schwi-
rende und auch im England der 1960er Jahre immer noch aktuelle Konflikte zutage.“ Neumann,
S.73.

127 CREEPSHOW bezieht sich direkt auf die Pre-Code-Ara. Der Film ist in eine Rahmenhandlung und
diverse Horrorkurzgeschichten gegliedert, wobei die erste, Vatertag, eine im Geiste der 1950er Jahre
charakteristische Zombiegeschichte mit einer Auferstehungsszene zeigt. Bereits ein Jahr zuvor er-
schien ZURUCK BLEIBT DIE ANGST (GHOST STORY, USA 1981, Regie: John Irvin), in welchem eine
Altherrenrunde (Fred Astaire, Melvyn Douglas, Douglas Fairbanks Jr. und John Housman) von der
Hybris ihrer Jugendjahre heimgesucht wird. Die Verbildlichung der vor 50 Jahren ermordeten Frau
pendelt zwischen zartem Geistwesen und zombiehafter Korperlichkeit, die detailreiche Verwesungs-
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Auch der grafische Gewaltgrad wird auf der Leinwand erst spiter erreicht, so
bspw. mit BLoop FEasT (USA 1963, Regie: Herschell Gordon Lewis).*28 Und weitere
Parallelen zwischen den Medien sind unter der Oberfliche verborgen, weshalb Co-
mic- und Filmforschung zusammengebracht werden sollen. Denn noch vor dem Film
wandelte sich der Zombie unbemerkt, oder nur durch Verweise pflichtbewusst er-
wihnt,*? im Printmedium rabiater. Die Reflexion zeitgendssischer Kriegsereignisse,
die Riickkehr verdriangter Schuld, die metaphorische Funktion und die Spiegelung an
der korperlichen, sich zersetzenden Oberfliche des Untoten sind fiir diejenigen Re-
gisseure und Autoren, die das Bild des menschenfressenden Leichnams erarbeiten,
aber derart wichtig, dass der marginale Verweis auf deren Medienkonsum nicht aus-
reichen kann. Die New Generation der Horrorfilmregisseure war in den 1950ern im
adoleszenten Alter. Thre Auseinandersetzung mit popkulturellen Medien war enorm,
also miissen diese auch als Einflussgréfien in Betracht gezogen werden.

Zudem ist deren politische und mentalitdtsgeschichtliche Gegenwart derart von
Krisen gezeichnet, dass diese und ihre Riickwirkungen auf die Medien eine Fokussie-
rung wert sind. Gerade die Fragen nach Form und Funktion des Zombies im Pre-
Code-Comic sowie die Frage nach den Ursachen dieses Motivwandels sind fiir das ab
1967/68 entwickelte Motiv ertragreich. Ein intermedialer Exkurs wird hier als unver-
zichtbar erachtet, um die apokalyptische und allegorische Dimension des Filmmons-
trums in Génze erfassen zu konnen.

Mit einem Verweis auf die Literaturwissenschaft sei bereits die vergangenheitsre-
flexive Dimension der Zombiefigur fokussiert, welche nun vollstandig aus ihrem folk-
loristischen Kontext geldst ist und potenzielle Traumata aufgreift. Ein klassisches Bild
fur ,,die Entdifferenzierung von Vergangenheit und Gegenwart, die das Trauma her-
vorbringt“ und im Zustand der Latenz zwar ausgeschlossen ist, aber ,,in unregelmafii-
gen Eruptionen® zuriickkehrt, ist das Gespenst oder der Wiedergéinger. Aus einer un-
bewiltigten, aber aktiven Vergangenheit dringen diese Figuren ins Bewusstsein zu-
riick.3° Der Zombie ist als Latenz eines Traumas lesbar. Aber die literaturwissen-
schaftliche Anndherung an das Gespenst offenbart weitere Parallelen. Und das nicht
nur, weil der Zombie auch seinen Ursprung in der Folklore findet, sondern viel eher,
weil er die Riickkehr des Verdrangten und die allegorische Aufarbeitungsmoglichkeit

stadien aufweist. Hier wird der Zombie/Geist zum Sinnbild verdréingter Schuld, die ihre individuelle
Rache einfordert.

128 Lewis etablierte die Splatterdsthetik. Es folgten Two THOUSAND MaNIAcs! (USA 1964, Regie:
Ders.), CoLor ME BLooD ReD (USA 1965, Regie: Ders.), THE GRUESOME TwosoME (USA 1967,
Regie: Ders.) und weitere. In Europa ist eine solche Tendenz ebenso feststellbar, besonders in Italien.
Pars pro toto sei auf Mario Bava verwiesen, u. a. BLUTIGE SEIDE (SEI DONNE PER L’ASSASSINO, Itali-
en 1964, Regie: Ders.).

129 So bspw. Stephen Thrower, fiir den die Zombies in Zoms1 2 wirken, als seien sie in Orientierung an
Comics entwickelt, vgl. Thrower, Stephen: Beyond Terror. The Films of Lucio Fulci, Guildford 1999,
S. 148. Dies ist eine visuelle Linie, die er auch fiir DAs HAUS AN DER FRIEDHOFMAUER (QUELLA
VILLA ACCANTO AL CIMITERO, Italien 1981, Regie: Lucio Fulci) anmerkt, vgl. ebd., S. 186.

130 Vgl. Assmann, Aleida; Jeftic, Karolina; Wappler, Friederike: Einleitung. In: Dies. (Hrsg.): Rendezvous
mit dem Realen. Die Spur des Traumas in den Kiinsten, Bielefeld 2014, S. 9-23, hier S. 13.
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von kulturellen Missstdnden darstellt. In seiner Motivradikalisierung ab 1967/68 tritt
schliefllich noch die Medienreflexion hinzu:

»Fir Medien gilt ganz allgemein, dass sie in einer spezifischen Form das Raum-Zeit-Ver-
hiltnis organisieren. Genau dies gilt auch fiir das Gespenst. Eine zeitlich entfernte Vergan-
genheit gerdt im Spuk in eine rdumliche Néhe, in eine unheimliche Prasenz.“*3*

Zusammengefasst: ,Geistererscheinungen markieren eine spezifische Stérung im
Raum-Zeit-Kontinuum, was als zentrales Charakteristikum von traumatischer Tem-
poralitdt verstanden werden muss.“ (Ebd., S.163) Dies sei mit »Cultural Haunting«
subsumierbar und meint die Riickkehr des Verdringten (in Form von Gespens-
tern).'3> Das Gespenst tritt als unbewdltigte Priasenz der Vergangenheit auf und ist so-
mit Symptom einer Traumatisierung (vgl. Kraft, S. 141). Der Adressat kann ebenso
individuell wie gesamtgesellschaftlich gemeint sein und wird im Rahmen des »Cultu-
ral Haunting« von der unverarbeiteten Geschichte heimgesucht (vgl. ebd,
S. 147-149). Hier wird deutlich,

»dass das Reale der traumatischen Vergangenheit, das nicht ohne Weiteres in die vorherr-
schenden Realititsmodelle der Gesellschaft und ihre symbolische Ordnung iiberfiihrt
werden kann, im Phantastischen Ausdruck findet.“133

131 Kraft, Andreas: Gespenstische Botschaften an die Nachgeborenen: »Cultural Haunting« in der neue-
ren deutschen Literatur. In: Assmann, Aleida; Jeftic, Karolina; Wappler, Friederike (Hrsg.): Rendez-
vous mit dem Realen. Die Spur des Traumas in den Kiinsten, Bielefeld 2014, S. 141-165, hier S. 147.

132 Vgl ebd,, S. 141. Kathleen Brognan hat aufgezeigt, dass Geistermotive ,fiir die intergenerationelle
Langzeitkommunikation eine ganz neue Bedeutung gewonnen haben. Sie ermdglichen es insbeson-
dere den Autorinnen ethnischer Minderheiten, sich auf neue Weise mit ihren gewaltsam zerstorten
kulturellen Traditionen zu verbinden. Im Idiom des >Magischen Realismus« der Geister-Erzahlun-
gen konnen Sklaverei-, Kolonialisierungs- und Immigrations-Geschichten auf eine Weise erzihlt
werden, die das traumatisch Abwesende in die Vorstellung zuriickholt und damit erméglicht, dass
eine zerstorte kulturelle Tradition durch >Re-Imagination« in die Gegenwart aufgenommen werden
kann.“ Assmann, Jeftic und Wappler, S. 19. Hier kniipft auch Robnik an, um die Nazi-Zombies vom
Zombie-Terminus zu separieren. Zu Filmen wie OUuTPOST - ZUM KAMPFEN GEBOREN (OUTPOST,
Grof3britannien 2007, Regie: Steve Barker) und dessen Nachfolgern, DEAD SNow (D@p sng, Nor-
wegen 2009, Regie: Tommy Wirkola) und DEAD Sxow - RED vs. DEAD (DoD SN 2, Norwegen,
Island 2014, Regie: Tommy Wirkola) sei ,einzuwenden, dass es sich bei all den (...) untoten SS-
Minnern im Horrorkino eigentlich eher um Gespenster (...) handelt. Gespenster bringen die Nicht-
Vergangenheit, das Nachlasten und Anhalten von etwas Gewesenem (...), spukférmig zur Wirkung.
Moderne Zombies hingegen stehen beinahe gleich wieder auf (...).“ Robnik, S. 35.

133 Assmann, Jeftic und Wappler, S. 23. Fiir Beispiele aus einem anderen Kultur- und Ideologiekreis sei
auf Etkind, Alexander: Postsowjetische Heimsuchungen: Die kulturelle Erinnerung an den Sowjet-
terror. In: Assmann, Aleida; Jeftic, Karolina; Wappler, Friederike (Hrsg.): Rendezvous mit dem Rea-
len. Die Spur des Traumas in den Kiinsten, Bielefeld 2014, S. 191-212 verwiesen. ,,In einem Land, in
dem Millionen von Menschen unbestattet geblieben sind, kehren die Toten als Untote zuriick.”
(Ebd., S. 191) Hierauf fuflen Erinnerungspraktiken, die Etkind zur Erweiterung der >Hauntologie«
von Derrida ((Hardwares, also Denkmiler, und >Softwares, folglich Texte, insgesamt als post-trau-
matische Variante seiner >Ontologies, vgl. ebd., S. 212) um die Kategorie der >Ghostware« bewegten.
»Damit meine ich (...) von Menschen geschaffene und imaginierte Simulakren, die die Erinnerung
an die Toten verkorpern.“ Ebd., S. 206.
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4.1 Die Riickwirkungen des Krieges

Am 22. Mai 1944 erschien im Life magazine ein picture of the week, welches eine jun-
ge Frau im Halbprofil an einem Schreibtisch zeigt.*34 Sie ist zeitgeméf§ modisch ge-
kleidet, ihr Haar ist geordnet und von einem floralen Band gehalten. Mit Tinte und
Feder verfasst sie einen Brief und blickt, kurz innehaltend, gedankenversunken auf
einen Schédel, der oberhalb ihres Briefpapiers auf dem Schreibtisch ruht. Er ist von
links im Halbprofil zu sehen, dem Betrachter mehr zugewandt als ihr. Die dunkle Tiir
im Hintergrund hebt den bleichen Schédel, dem die Schneidezéhne fehlen, noch her-
vor, betont ihn und verleiht ihm eine unheimliche Plastizitat. Das Foto mutet wie eine
klassische Vanitas-Szenerie an, es schreit das memento mori formlich heraus, ist me-
lancholisch und - zusammen mit dem jungen Leben - erschreckend kontrastreich,
man mochte sogar an die Der-Tod-und-das-Mdidchen-Ikonographie denken. Die
Komposition ist anspruchsvoll, eine Vielzahl von gedachten Diagonalen strukturiert
innerhalb von durch Uberschneidungen entstehenden Dreiecken diverse Sinnzusam-
menhénge und Biindelungen. So zwischen Schreibfeder, Tischkante und dem Feder-
halter, wodurch die schreibende Hand fokussiert wird. Was schreibt sie? An wen?
Welchen Bezug gibt es zum Schidel, der vor ihr liegt? Eine weitere Biindelung erfolgt
tiber den oberen Tiirrahmen, die blumige Umfassung der gebundenen Haare und von
dort iiber die Diagonale durch den kopfstiitzenden Arm, zum Schédel und der Bilde-
cke rechts unten, wodurch das Nachdenkliche als Beziehung zwischen dem jungen
Leben und dem Tod hervorgehoben wird.

Richtet man die Aufmerksamkeit auf den Schédel, fallen die Linien auf ihm auf,
die sich zu Schrift verdichten. Er ist beschrieben worden! Offenbar aus unterschiedli-
chen Richtungen, womdglich von mehreren Personen. Es stellt sich die Frage, ob die
junge Frau in sich gekehrt, nachdenklich, melancholisch vor dem Schidel verharrt
oder ob sie die Texte darauf studiert. Unterhalb der Tischkante findet sich, in das Bild
gedruckt, die redaktionelle Erklarung des Motivs: ,, Arizona war worker writes her
Navy boyfriend a thank-you note for the Jap skull he sent her.“ Der Schadel gehort
demnach zu einem japanischen Soldaten und ist ein makabres Souvenir, die Signatu-
ren sind Grufibotschaften vom fernen Kriegsschauplatz. Ein erlduternder Text auf der
links gegeniiberliegenden Seite im Magazin nennt weitere Details. Der Lieutenant
und seine Freunde haben den Schidel signiert, zudem tragt er eine Inschrift:

,This is a good Jap - a dead one picked up on the New Guinea beach.’

Offenbar war die Frau von dem Relikt wenig schockiert, taufte sie ihren Totenkopf
doch umgehend Tojo, so gibt es der begleitende Text zu verstehen. Abschlieffend ist
beildufig erwédhnt, dass die Militarfiihrung das Schddelsammeln missbilligt (vgl.
Weingartner, S. 58).

134 Vgl. Weingartner, James J.: Trophies of War: U.S. Troops and the Mutilation of Japanese War Dead,
1941-1945. In: PHR, Bd. 61, Heft 1 (1992), S. 53-67, hier S. 57f. Ebenso Harrison, Simon: Skull tro-
phies of the Pacific War: transgressive objects of remembrance. In: JRAL Bd. 12, Heft 4 (2006),
S. 817-836, hier S. 824f. und weiterfithrende Literatur a. a. O.
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Tatsichlich etablierte sich seit der Schlacht um Guadalcanal die Angewohnbheit,
Schidel getdteter Japaner zu sammeln, in die Heimat zu schicken oder vor Ort orna-
mental in Lagern und an Fahrzeugen anzubringen.?35 Belege hierfiir finden sich in
der privaten Kriegsfotographie der GIs. Neben Skelettteilen wurden auch Ohren und
Zdhne gesammelt (vgl. u. a. Harrison, S. 822f.). Harrison meint, dass dies Parallelen
zur Jagd- und Trophédenpraxis nativer Stimmen aufweise, und dass dhnliche Situatio-
nen (durch Rassismus begiinstigte Entmenschlichung des Gegners, Krieg als Ausnah-
mesituation, Dschungel als wildes und der gewohnten Umgebung diametrales Terri-
torium) auch dhnliches Verhalten hervorrufe. Dies klammere auch zukiinftige Kon-
flikte nicht explizit aus.3¢ Er beruft sich dabei auf Fille aus der Zeit des Imperialis-
mus, vornehmlich dokumentiert fiir deutsche und britische Kolonialherren.

Damit dieses Handlungsmuster auftritt, miissen bestimmte Vorbedingungen vor-
handen sein, so ein spezifischer sozialer Riickhalt, der mit der Jagd vertraut ist, sowie
ein gewisser rassistischer Hintergrund (vgl. ebd., S. 819 sowie das Fazit S. 831f.). Be-
reits bei indigenen Volkern ist auffillig, dass Trophden von Gegnern genommen wer-
den, zu denen eine grofie Distanz besteht (geographisch, physiognomisch etc.), so-
dass sie nicht als dquivalente Menschen wahrgenommen werden.'3” Da sich ein ver-
gleichbares Handeln im Krieg auf europdischem Boden nicht findet, ist die niedrige
Hemmschwelle der GIs speziell auf das rassistische Verhdltnis zu den Japanern zu-
riickzufithren. Diese wurde ideologisch und propagandistisch herabgesetzt, was zur
Entmenschlichung des Feindes fiithrte.'3® Der Krieg gegen die Japaner wurde gar als
Jagd charakterisiert. In einigen US-Bundesstaaten wurden zum Anwerben der Rekru-

135 Vgl. Trombetta, Jim: The Horror! The Horror! Comic Books the government didn’t want you to
read, New York 2010, S. 115, Weingartner, S. 56 Anm. 10 und Harrison, S. 827. Erwéhnt sei, dass
auch australische Soldaten Schidel sammelten, vgl. Harrison S. 832, Anm. 3 fiir weiterfithrende Li-
teratur.

136 Vgl. Harrison, S. 818. Rassismus gegen Asiaten und der Kriegskontext setzen sich in Korea und
aquivalent in Vietnam fort. Auch hier kommt es erneut zum Sammeln von Trophiden, vgl.: Larson,
Frances: Severed. A History of Heads Lost and Heads Found, New York 2014, S. 47-75 und weiter-
fithrende Literatur a. a. O., S. 283-285. Auch Harrison verweist darauf, dass die Praktik nach dem
Pazifikkrieg vergessen wurde und in Vietnam wieder auftauchte, vgl. Harrison, S. 832 sowie die wei-
terfithrende Literatur a. a. O., Anm. 1.

137 Vgl Harrison, S. 819f. Braunlein verweist fir die philippinischen Alangan-Mangyan explizit darauf,
dass auch diese ,,die polare Unterscheidung von "wild" - "zivilisiert", bzw. "fremd" - "eigen"“ kennen.
»Dieses rdumliche Ordnungsmuster, eine topografische Raumordnungsstruktur, die in Korrelation
zu soziographischen Gruppenordnungsstrukturen steht,“ habe der Entstehung und Aufrechterhal-
tung von Identitat gedient, vgl. Braunlein, S. 98 Anm. 4. Dariiber hinaus verweist er auf Edmund
Leach, der die Polaritdt durch eine Dreiteilung ausdifferenzierte, um mit dieser Typologie ein
Kriegserklirungsmodell zu liefern. NEAR (= home, kinsfolk, friends, tame animals, local village, wit-
ches), INTERMEDIATE (= the familiar outside, affinal relatives, enemies, wild animals of familiar
sorts, ghosts, village fields and neighbouring villages), FAR (= the great unknown, ancestors, stran-
gers, fabulous wild animals, gods, demons, remote unfamiliar parts of the real world; metaphysical
worlds of the ,,heaven® and ,hell type®), vgl. ebd., S. 98, Anm. 4 in Anlehnung an Leachs The Nature
of War (1965).

138 Vgl. Weingartner, S. 53ff. Vgl. zur tierischen Darstellung der Japaner, bspw. als Ratten, auch Harri-
son, S.820. Die Wahrnehmungsverschiebung hin zum Nicht-Menschen durch propagandistisch
verbreitete tierische Attribute findet sich ebenso im Dritten Reich. Und auch hier erméglichte die
ideologische Vorarbeit einen enthemmten Exzess im Umgang mit menschlichem Leben.

51
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ten Jagdlizenzen ausgegeben (vgl. Weingartner, S. 55). Der Schritt hin zum Trophéen-
sammeln ist von hier aus nicht weit und auch nur konsequent, denn an waidmanni-
sche Erfolge hat man schlieflich traditionell gern ein Andenken.

Die Dimension dieser Praxis muss enorm gewesen sein, gab es doch 1944 mehre-
re Direktiven und Anordnungen, die das Fortschaffen von Leichenteilen als Trophden
unterbinden sollten (vgl. ebd., S. 57). Selbst an Président Franklin D. Roosevelt ging
dies nicht unbemerkt voriiber, da ihm am 13. Juni 1944 ein Briefoffner aus dem Arm-
knochen eines japanischen Soldaten geschenkt wurde (vgl. ebd., S. 6of. und Harrison,
S. 825).

Die vielen Reaktionen auf das Bild der Frau mit dem Schédel zeugen von der 6f-
fentlichen Wahrnehmung, die sich als Schuldgefiihl ins kollektive Geddchtnis hitte
einschreiben konnen.'39 Auch muss eine auflerordentliche Menge an Schideln in Re-
galen und auf Dachbéden amerikanischer Haushalte vorhanden sein, die stets ge-
mahnen.'4° Jedoch fand ein Verdringungsprozess statt. In der amerikanischen Zivil-
gesellschaft gab es kein kulturelles Schema, wie mit solchen Artefakten verfahren wer-
den solle. Und da das Schiddelsammeln kein Bestandteil der amerikanischen Kultur
ist, konnten die Vorkommnisse nicht ins soziale Gedachtnis eingeschrieben wer-
den.'4! Zusitzlich dokumentierten die Niirnberger Prozesse der Weltoffentlichkeit ein
in der Menschheitsgeschichte einmaliges Verbrechen, welches die Griuel der GIs
tiberschattete. Durch diese Verbrechen bekam der Zweite Weltkrieg den Ruf des ge-
rechten Krieges.'4> Eine ganze Generation junger Minner diirfte und sollte sich des-
halb als ruhmreicher Sieger fiihlen. Ihre eigenen Taten wurden verdriangt. Allerdings

139 Vgl. zivile Reaktionen in Form von Leserbriefen (Weingartner, S. 58f.), militdrische Reaktionen
(ebd., S. 60) und die Positionierung der Kirche (ebd., S. 65f.). Es liegt auf der Hand, dass in Japan
propagandistisch darauf reagiert wurde, vgl. bspw. ebd., S. 63.

140 So berichtet Kenneth V. Iserson, dass 1984 bei der Repatriierung japanischer Soldaten von den Ma-
rianen 60% ohne Schiddel gewesen seien, vgl. Trombetta, S. 115 und Harrison, S. 828.

141 ,After their trophies were sent home, or brought home, it seems that many veterans and their fami-
lies did not know what to do with them, because there were no accepted cultural schemata for the
use of such objects. It was not so much that their existence was deliberately suppressed or denied
after the war. Certainly they were distasteful, even potentially incriminating, but worse wartime
atrocities are remembered and openly acknowledged. More basically, the skull trophies of the Pacific
War, a class of artefacts whose origins seem so radically to confound the distinction between per-
sons and things, proved too aberrant and anomalous to be readily assimilated into social memory.
After the war, their existence was in large part lost to public historical consciousness, ultimately be-
cause this consciousness lacked categories to accommodate such transgressive objects, embodying
as they did incongruous ideas of the inalienable alienated, and the inappropriable appropriated.”
Harrison, S. 831.

142 Vgl. Sontag, Susan: Das Leiden anderer betrachten, (4. Aufl.) Frankfurt am Main 2013, S. 42. Der
Krieg als alliierter Widerstand werde als gerecht wahrgenommen, wodurch auch Stellung gegen das
Verbrechen bezogen werde. Vgl. auch Terkel, Studs: ,Der gute Krieg“. Amerika im Zweiten Welt-
krieg. Zeitzeugen sprechen, Miinchen 1989. Die Anfithrungszeichen, im Original »The good War«
(1984), betonen die Widersinnigkeit der Begriffe ,,gut“ und ,Krieg®. Diese Phrase wurde von der
Generation kriegsteilnehmender Amerikaner genutzt, vgl. ebd., S. 6. Angemerkt sei, dass auf den
Seiten 69-103 auch Interviews mit Teilnehmern am Pazifikkrieg zu finden sind. Besonders der erste
Bericht (vgl. ebd., S. 69-77) zeugt vom Hass gegen die Japaner, hier begriindet damit, dass deren
Bushido die Kapitulation verweigere und jeden Soldaten bis zum Tod kdmpfen lasse. Der Berichten-
de ist sich dessen bewusst, dass sich der Pazifikkrieg im Hinblick auf die Griuel auf dem Schlacht-
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tauchten sie gemahnend am Ende der 1940er Jahre wieder auf und sprangen den Kin-
dern und Jugendlichen aus ihren Comics entgegen. Dabei hatte die Verarbeitung rea-
ler Ereignisse in den Panels einen entscheidenden Schritt absolviert. Es sind nicht
mehr die Superhelden,*43 die auf den Krieg referieren, sondern es ist der Horror, der
allegorisch Beziige herstellt.

Bereits im Zweiten Weltkrieg waren Comics iiberaus populir:

»Vierundvierzig Prozent der zwolf Millionen GIs lasen regelmdf3ig Comic-Hefte, weitere
zwanzig Prozent zumindest gelegentlich. Allein von Superman verschiffte DC jeden Mo-
nat fiinfunddreifligtausend Exemplare an die Front; insgesamt machten Comic-Hefte ein
Viertel der von den USA exportierten Druckerzeugnisse aus.“ (Knigge, zit. n. Palandt,
S.261)

Zu Superman gesellte sich 1940 im Hause Marvel (seinerzeit Timely Publications)
Captain America. Im Gegensatz zu Superman, der an der Heimatfront amerikanische
Werte verteidigte (vgl. ebd., S. 260f.), ging er in den Kampfeinsatz gegen Hitler (vgl.
ebd., S. 262f.). Das Ende des Krieges entzog den Figuren und ihren Trittbrettfahrern
jedoch die realen Gegner, was ihrer Akzeptanz wenig zutriglich war. Konstatierend
arbeitet Palandt heraus:

»Der Riickblick (...) zeigt: Der konstruierten Welt der Comics, dem Mythos, werden
Grenzen gesetzt durch die reale Zeitgeschichte und die zeitgenossischen Einstellungen
und Uberzeugungen der Leser. Werden diese Grenzen iiberschritten, verliert der Mythos
seine Glaubwiirdigkeit bzw. der Verlag die Kdufer.“ (Ebd., S. 272)

So ist es bezeichnend, dass auf den Kalten Krieg und dessen erste Eskalation in Korea
keine Superhelden mehr reagierten. Kritik wurde weder durch Helden noch durch
Comic-GIs eingebracht. Dies gelang jedoch der im episodischen Horrorcomic tiber-
spitzten Kriegsallegorie. Hier wurden freigewordene Nischen besetzt und ein neues
Publikum erschlossen.

feld deutlich vom Krieg in Europa unterscheidet. Er weifl um die Barbarei, der die GIs verfielen,
und berichtet bspw. vom Ausschlagen der Goldzahne von Japanern. Das Sammeln anderer Leichen-
teile findet hingegen keine Erwahnung.

143 Fiir Superman als Archetypus des Helden und seine Geburtsstunde zu Zeiten von Depression und
dramatischer Zuspitzungen in Europa vgl. Palandt, Ralf: Gezeichnete Bilder vom Krieg: Konstruier-
te Wirklichkeit in US-amerikanischen Superhelden-Comics. In: Knieper, Thomas; Miiller, Marion G.
(Hrsg.): War Visions. Bildkommunikation und Krieg, Kéln 2005, S. 256-275, hier S. 258ff.
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4.2 Impulse fiir den New Trend

Das Comic war fester Bestandteil der Jugendkultur und fiillte in der sich dem Ende
zuneigenden Pra-TV-Ara hundertfach die Liaden. Es war im Amerika der ausgehen-
den 1940er Jahre das populdrste Medium mit einem wochentlichen Verkauf von
80-100 Millionen Exemplaren. 1952 produzierten iiber 20 Verleger anndhernd 650
Comictitel pro Monat.'44 Aquivalent zum Film (speziell in Orientierung an den Neu-
ausrichtungen durch Science-Fiction und Film Noir) dnderten Comics in den Nach-
kriegsjahren ihren Charakter und erschlossen neue Themenspektren. Die berithmten
Crime-Comics etablierten sich zwar eher, so CRIME does not pay ab Juni 1942 oder
das von J. Edgar Hoover initiierte War on Crime seit 1936.145 In der zweiten Halfte
der 1940er Jahre wurden sie jedoch zum fithrenden Trend. Der Anteil an allen Co-
mics stieg von 3% im Jahr 1946 auf 14% 1948.74% Auf Basis einer angenommenen Ver-
rohung der Kinder entwickelte sich jedoch auch Widerstand gegen die Hefte (vgl. Ha-
jdu, S. 71ft)), der sich sogar in Biicherverbrennungen entlud.*+” Die grafische und in-
haltliche Drastik der Crime-Comics wurden unter diesem Druck reduziert.

Das Verlagshaus E.C. suchte 1949 verstirkt nach einem New Trend und verdffent-
lichte in der Reihe Crime Patrol zunehmend Horrorgeschichten. William Maxwell
Gaines, der den Verlag von seinem Vater iibernahm, stellte die thematische Ausrich-
tung schliefflich vollstindig um. Es wurden Kriminal-, Romantik- und Westernge-
schichten umgesetzt (zudem wurde aus Educational Comics das prigende Entertai-
ning Comics). Dies waren jedoch Imitationen erfolgreicher Konzepte am umkampften
Markt. Der eigene und innovative New Trend wurde erst durch Horrorgeschichten er-
reicht, von denen bereits die frithen auch aus ihren Grabern zuriickkehrende Tote
enthielten. Die wahrscheinlich erste Zombiegeschichte von E.C. war ,,Zombie Terror®,
die 1948 in Moon Girl erschien. Den Anstof3 fiir eine vollstindige Neuorientierung
gab indes der Erfolg von ,Return from the Grave® in Crime Patrol (vgl. Flint, S. 63).
Nach der inhaltlichen Neuausrichtung wurden die Titel gedndert und die Crime-Co-
mics gingen in die Horrorcomics tiber. Crime Patrol wurde zu The Crypt of Terror und
War Against Crime wurde zu The Vault of Horror.43 Beide Heftreihen gelten als die

144 Vgl. Hajdu, David: The Ten-Cent Plague. The great Comic-Book Scare and how it changed Ameri-
ca, New York 2008, S. 5.

145 Vgl. Hajdu, S. 60-62 und insgesamt zu den Crime-Comics a. a. O., S. 53-70.

146 Vgl. ebd., S. 110. Dass die Crime-Comics das Verbrechen wesentlich starker betonten als die Justiz,
zeigen bereits die Cover. Stets wurde der Schwerpunktbegriff groff und farbig hervorgehoben, wah-
rend die Erginzungen winzig und aus der Ferne nicht erkennbar waren, wie bspw. CRIME and
justice, GANGSTERS - can’t win, CRIMINALS - on the run, GUNS against gangsters. Vgl. Fuchs,
Wolfgang J.; Reitberger, Reinhold C.: Comics. Anatomie eines Massenmediums, Miinchen 1971,
S. 1341

147 Vgl. Hajdu, S. 114ff. und S. 147ff. Der mitunter bedenklichen Parallelen zu den Biicherverbrennun-
gen der Nazis war man sich durchaus bewusst, vgl. ebd., S. 118. In diesem Kontext muss auch Ray
Bradburys Fahrenheit 451 (1953) verstanden werden, worin vor Zensur (durch Verbrennung der
Biicher!) und der zunehmenden Ubermacht des Fernsehens als Instrument einer ideologischen
Gleichschaltung gewarnt wird, vgl. u. a. ebd., S. 303f.

148 Vgl. Hajdu, S.176. Nach diesem Verfahren seien aus Romantikcomics, die sich an ein weibliches
Publikum richteten und kurzzeitig als Ersatz fiir den Interessenschwund an Crime-Comics herge-
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Speerspitzen der Pre-Code-Horrorcomics. Obwohl sich E.C. zu den Herren der Hor-
rorreihen aufschwangen (was sich auch in einer Vielzahl an Trittbrettfahrern duf3er-
te), waren sie nicht die Ersten (vgl. ebd., S. 140-142 und S. 176f.). Jedoch war ihr Ti-
ming perfekt: Seit dem 3. September 1949 wusste man, dass die Sowjetunion im Be-
sitz der Atombombe war, wodurch jede vorstellbare Form von Horror plotzlich real
erschien. Und hier nun wurde der Zombie zur Verbildlichung des eigenen Schicksals
im nuklearen Holocaust.*4® Der fiktive Horror wird im Kontext realen Horrors popu-
lar. Und der Comiczombie wird zu einem Kristallisationspunkt des Schreckens, der
nun auf den Schultern der westlichen Welt lastet.

Horror wurde zum Erfolgskonzept. 1952 waren anndhernd ein Drittel aller Co-
mictitel solche, die am Makabren orientiert sind (vgl. Hajdu, S. 189f.). Da lief8 der Wi-
derstand natiirlich nicht lange auf sich warten. Die Schlinge fiir die tiber alle Stringe
schlagenden Geschichten zog sich allmahlich zu,*s° bis letztlich, im finalen Akt der
Selbstzensur, die Comicindustrie einknickte. Die CMAA (Comics Magazine Associa-
tion of America) entwickelte unter dem wachsenden Druck im Oktober 1954 ihren
Comic Code selbst.’s* Die grofite Wirkung auf die Entstehung des Codes ist dabei Dr.
Frederic Wertham zuzuschreiben, dessen Verurteilungen des Mediums 1954 in das
Buch Seduction of the Innocent kulminierten. Dieses ist nicht die erste Anti-Comic-
Schrift, aber die einflussreichste, da sie enorme Reichweite durch Werbung erzielte.
Erst durch sie wurde den Eltern landesweit aufgezeigt, womit sich ihre Kinder ausein-
andersetzen.'s? Es folgte ein briefmarkenihnliches Siegel auf den Heften, welches die
Kinder- und Jugendvertraglichkeit und die Einhaltung des Codes bestitigte. Da er
unter anderem die Verwendung von Begriffen wie Fear, Horror und Terror auf den
Covern verbot, wurde E.C. tiber Nacht vom Markt verdringt.'s3

halten hitten (vgl. ebd., S. 156), zunehmend Weird und Science-Reihen geworden, vgl. ebd., S. 177f.
Dieses typische E.C.-Vorgehen einer inhaltlichen Korrektur mit hintangestellter Titelinderung habe
dazu gefiihrt, dass die Titel nicht verldsslich gewesen seien. Deshalb wurde das Verlagslabel fiir die
Kéufer zu Marke und Giitesiegel gleichermaflen. E.C. entwickelte sich zum Synonym fiir Horrorco-
mics, vgl. ebd., S. 176-178.

149 Vgl ebd., S.177. Gezlindet wurde die Bombe bereits am 29. August 1949, vgl. Stover, Bernd: Ge-
schichte des Koreakriegs. Schlachtfeld der Supermiachte und ungeléster Konflikt, (2. durchg. Aufl.)
Miinchen 2013, S. 148.

150 1955 folgten abermals Biicherverbrennungen, vgl. Hajdu, S. 303.

151 Das dreiteilige Regularium regelte sogar die Werbung, vgl. Fuchs und Reitberger, S. 139 und im voll-
stindigen Nachdruck ebd., S. 258ft. Tatsdchliche gesetzliche Verbote folgten wenig spéter, vgl. ebd.,
S.138 und Hajdu, S. 311ff. Zur Planung und Umsetzung des Codes und den teilnehmenden Verle-
gern vgl. ebd., S. 274-304. Erst zehn Jahre spiter wurde die Liicke wieder gefiillt. Der Comic Code
bezog sich explizit auf die farbigen Hefte. So nutzte James Warren 1965 das Schlupfloch der Comi-
cheft-Definition und brachte erneut Horrorbildgeschichten in Creepy heraus, nur diesmal in
Schwarz-Weif§ und in Form eines Magazins. Ein Jahr spiter folgte Eerie und 1969 Vampirella. In den
1970er Jahren erschienen weitere Publikationen nach diesem Vorbild und brachten den Horror zu-
riick ins Printmedium, vgl. Flint, S. 67.

152 Vgl. Hajdu, S.229ff. Aulerdem sehen sich Zeichner und Verleger verstirkt 6ffentlicher Achtung
ausgesetzt, vgl. ebd., S. 240-244.

153 1955 geht E.C. vollstandig in die Knie, vgl. ebd., S.319ff, lediglich das MAD-Magazine wird bis
heute erfolgreich und mittlerweile ikonisch fortgefiihrt, vgl. ebd., S. 323-326.
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Die fiinf Jahre zwischen 1949 und 1954 gelten jedoch unzweifelhaft als die Hoch-
phase, als das Golden Age der Horrorcomics. Der Ausstofl an Heften war beispiellos,
die Qualitdt pendelte zwischen Trash und kiinstlerisch wertvoll. Der Output auf dem
Horrorcomicmarkt war derartig grof3, dass nahezu alles, was als Inspirationsquelle fiir
die Horrorgeschichten dienen konnte, genutzt wurde. Edgar Allan Poe, der bspw. mit
The Tell-Tale Heart (1843) den Archetypus fiir das Motiv verdrangter Schuld schuf, ist
hier das prominenteste Beispiel. Jedoch diente jede verfiigbare Horror- und Science-
Fiction-Geschichte als Quelle (vgl. bspw. ebd., S. 181f.). Und natiirlich sollte der zeit-
geschichtliche Einfluss realer Ereignisse nicht unterschitzt werden. Mitunter spiegel-
ten die Horrorcomics die Zeitgeschichte in verschliisselter Form, ohne jedoch derart
reiflerisch und offensiv mit der (vermeintlichen) Realitdtsentlehnung zu werben, wie
es noch die Crime-Comics taten. Durch die subtextuelle Kodierung entwickelten die
Comics eine subversive Kraft, die der durch den Mainstream-Film domestizierten
Idylle von Suburbs und Familie (als Wert und Lebensstil, den es zu verteidigen gilt)
entgegenstand.’s4+ Die Comics gaben dem Krieg keinen Sinn, sie zeigten nicht auf,
wofiir es sich zu kimpfen lohne, sie illustrierten keine erhaltenswerten Normen- oder
Gesellschaftssysteme. Es gab keine Happy Ends und auch keinen Respekt vor Gren-
zen (Familien, Sexualitit, Kinder, Religion, Wissenschaft). Sie brachen mit Klischees,
verhinderten Verdridngung, zeigten die schrecklichen Seiten der Norm und blickten
unter die geschonten Oberflichen.?ss

154 ,Globales Wettriisten, der kalte Krieg zwischen Ost und West und das Bewufitsein um die apokalyp-
tischen Krifte der Atom- und der Wasserstoffbombe verdeutlichten die Fragilitdt der biirgerlichen
Existenz.“ Tormin, Ulrich: Alptraum Grof3stadt. Urbane Dystopien in ausgewihlten Science-Fiction-
Filmen, Alfeld 1996, S. 44. Demgegeniiber stand eine gefestigte Familien- und Wertegesellschaft so-
wie die Stirkung der Lebens- und Alltagsstabilitdt durch Konsum und Kapitalismus. Dies war der
Zwiespalt der US-amerikanischen Gesellschaft der 1950er Jahre.

155 Jedoch darf nicht unerwihnt bleiben, dass sie nach wie vor rassistisch waren. Die klassischen Topoi
von Rassismus und Kannibalismus blieben oft eng verkniipft. Farbige waren, wenn tiberhaupt vor-
handen, immer bose, vgl. Trombetta, S. 247. Dies zeugt von einer dominanten postkolonialistischen
Perspektive.
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4.3 Verdrangte Schuld kriecht aus den Grabern

Leitmotive der Wiederkehr des Verdriangten sind schreiende Schéidel, Schrumpfképfe
und kiinstlich am Leben gehaltene Képfe.*5¢ Der Schrumpfkopf taucht als Chiffre ma-
gisch-nativer Rituale auf, die man in Afrika, Stidamerika, der Karibik und auf pazifi-
schen Inseln antrifft. Nach Trombetta kannten ihn die Amerikaner als Trophde und
Reliquie vornehmlich von den Jivaro-Indianern im Amazonas (vgl. Trombetta,
S.116). Auch war das Beweisstiick USA-254, welches am 13. Dezember 1945 im
Niirnberger Prozess vorgefithrt wurde, bekannt. Es handelte sich um einen faustgro-
Blen Schrumpfkopf, der zum Briefbeschwerer umgearbeitet wurde und beim Kom-
mandanten des Lagers Buchenwald, Karl Otto Koch, gefunden worden war.!57 Diese
Einfliisse biindeln sich in den Comics. Und dort konfrontieren sie die Leser mit der
verdringten Schuld ihrer Elterngeneration. Obwohl der nach Rache schreiende Kopf
die Verdriangung verhindern soll, lasst die assoziative Verkniipfung mit den Konzen-
trationslagern oder den Jivaro-Indianern diese auch zu. Schlief3lich lenken das Barba-
rische und das Native deutlich von den Schéideln ab, die auf amerikanischen Dachbo-
den einstauben. In Zeiten des Kalten Krieges, der in Korea zeitgleich in eine heifle
Phase iiberging, musste die moralische Integritat der GIs integer bleiben, weshalb die
Verschliisselung an Stelle der Verdrangung trat. Und hier sind die Képfe das Gewis-
sen, welches Schuld sithnen will und die Tater mit der Vergangenheit konfrontiert.*s
Die Riickkehr verdriangter Schuld wird zum Topos und findet sich in vielen Figu-
ren verbildlicht. Die pragnanteste ist neben dem Schrumpfkopf und dem Skelett der
Zombie. Das Skelett, ginzlich vom organischen Material entblofit, tritt traditionell als
(Sinn-)Bild des Todes auf. Der blanke Knochen ist nicht ekelhaft, aber unheimlich.

156 Diese fanden auch Einzug in den Film. Verwiesen sei auf DIE NACKTE UND DER SATAN auch als DEs
SATANS NACKTE SKLAVIN (Deutschland 1959, Regie: Victor Trivas), DER KOPF, DER NICHT STERBEN
DURFTE (THE BRAIN THAT WOULDN'T DIE, USA 1962, Regie: Joseph Green), spater RE-ANIMATOR
und die hdufige Zitation des lebenden Kopfes im Glas in der Animationsserie FuTuRAMA (USA
1998-2003, 2007-2013, nach einer Idee von Matt Groening und David X. Cohen).

157 Vgl Trombetta, S. 116f. Koch und seine Ehefrau Ilse wurden nach Trombetta (vgl. ebd., S. 117) fiir
Horrorcomics zu mythisch-verklirten Personen. Die Abscheulichkeiten, die im Umkreis dieser bei-
den aufgedeckt wurden, schrieben sich in das kollektive Gedachtnis ein. So ist die Sammlung von
Menschenhduten mit Tatowierungen, die Ilse sich hat beschaffen lassen und die teilweise zu Lam-
penschirmen und Ahnlichem verarbeitet wurden, ein fiir Horrorgeschichten wirkmichtiges Motiv.
Auch waren Experimente der Wissenschaftler in den Konzentrationslagern bekannt und flossen re-
gelméfig in die Comics ein, vgl. bspw. The Living-Dead, erschienen in Dark Mysteries no. 20, Okto-
ber 1954, bei Trombetta, S. 178-183.

158 Im Jahr 2000 wurde in Illinois in einem See ein Schidel gefunden, der von seinem Besitzer dort hin-
eingeworfen wurde. Er hatte nach eigenen Angaben Angst vor dem Objekt bekommen, welches er
im Nachlass seines Grofivaters fand und ldngere Zeit als Dekoartikel nutzte. Die (spéte) Rache des
Schédels, in diesem Fall in Form psychischer Belastung, erschien in den frithen 1950er Jahren als
klassischer Comic-Topos. Und auch der Ausgang des Schidelfunds konnte sich so in einer Ge-
schichte finden: Der Schddel gelangte 2003, drei Jahre nachdem seine Provenienz geklart wurde,
nach Okinawa zuriick, vgl. Harrison, S. 828. Er hatte sein Ziel also erreicht, Gerechtigkeit und To-
tenruhe waren wiederhergestellt. Harrison fithrt mehrere solcher Fille auf, in denen sich Veteranen
von ihren Souvenirschddeln trennen wollten. Der ideologische Hintergrund ist verschwunden, die
Objekte erscheinen nicht mehr als Souvenirs, sondern als Menschenteile und entsprechend als eine
mit moralischer Schuld konfrontierende Belastung, vgl. ebd., 828ff.
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Nach Trombetta ist die Rache von Skeletten spezifisch und rational, mitunter perfide
geplant und ausgefithrt. Die Anatomie bringt es zudem mit sich, dass die Skelette
meistens zu licheln scheinen. Sie geniefSen ihre Rache, sie foltern und peinigen, ohne
selbst Konsequenzen fiirchten zu missen.*>9

Comic-Zombies gehen anders vor. Sie sind gepeinigte Korper, die Leiblichkeit,
nicht die symbolische Reduktion auf das tragende Gertist. Sie iiberwinden den Tod,
wodurch ihre Rache zu einer von Naturgesetzen unbehelligten Antriebskraft wird.
Die Verdrangung fand hier durch die Tilgung des Leibes von der Erdoberfliche statt.
Der Zombie widersetzt sich jedoch und fordert Gerechtigkeit ein. Zugleich ist er der
Inbegriff des Ekels: Verfirbte Haut, Fleisch und Kleidung héngen in Fetzen vom Leib,
die Augen liegen tief in den Hohlen, schimmern gelblich, das Gesicht ist eingefallen;
er ist schmutzig, das Haar hingt strdhnig herab, ist feucht von Regen und Faulnis. Als
dergestaltige Wiedergingervisualisierung ist er jedoch nicht neu. Wie Jean-Claude
Schmitt zu Erscheinungsformen der Toten herausarbeitet, hat es bereits im 13.
und 14. Jahrhundert vier nebeneinander existierende Darstellungsformen von Wie-
dergingern's® gegeben, unter denen sich auch das visuelle Aquivalent zum Zombie
findet: (1) ,Die Darstellung des Wiedergiangers in Gestalt eines Lebenden, der ohne
erginzenden Kommentar nicht als Toter identifiziert werden konnte® (ebd., S. 357),
(2) Gespenster mit einem semidurchsichtigen Schleier, ein Motiv, welches sich bis
heute als Sinnbild einer Geistererscheinung perpetuiert (vgl. ebd., S.357). (3) Ein
Bildtypus, der im Spétmittelalter erfolgreich war: Die ,,makabre Darstellung des Wie-
dergdngers, der vorgefithrt wird als ein noch nicht allzulange Verstorbener, dessen
Fleisch eben erst zu verwesen beginnt und der gerade sein Grab verlaf3it.“ (Ebd.,
S.357) Dieser ist iiberaus korperlich und taucht in Totentdnzen und dem Bildtypus
der drei Lebenden und drei Toten auf. Zuletzt (4) ein lediglich akustisch wahrnehmba-
rer Wiederginger (vgl. ebd., S. 3571f.).

Schrecken und Faszination wohnen dem Motiv des verwesenden Leichnams
schon im Mittelalter inne. Und in &hnlicher Form und Funktion zieht er nun als
Zombie in Comics ein. Die Funktionen leitet Schmitt aus den Erscheinungsformen
ab: (1) Erscheinungen im Traum (vgl. ebd., S. 351f.), (2) Visionen (vgl. ebd., S. 352f.),

159 Vgl. Trombetta, S. 185f. Hinzu tritt hiufig ein nekrophiles Motiv. Die Skelette sind aktive Parts, tar-
nen sich als Lebende unter Masken und Hauten, verfithren und fallen dann tiber Frauen her. Hier
kommen Vergewaltigungsmotive ins Spiel, zugleich aber auch Rache an der (Ex-)Frau. Letzteres
korrespondiert mit dem Femme-fatale-Motiv, bei welchem die verfithrerische und unheilbringende
Frau nach ihren Untaten der Gerechtigkeit zugefithrt wird, was ebenso einen klassischen Comicto-
pos darstellt. Zum Der-Tod-und-das-Mdidchen-Motiv mit sexuellen Konnotationen vgl. ebd.,
S.201-203.

160 Im Kontext des Mittelalters erwecke der Ausdruck ,Wiederganger den Eindruck, als wiirde der
Leichnam aus eigener Kraft bleiben. Jedoch meine er eine Unregelméfiigkeit in der Trauer- und Ver-
dringungsarbeit, die keine Loslosung ermégliche. Die Ursachen seien bspw. anthropologisch, be-
dingt durch atypische Tode, die eine Furcht vor fortbestehendem Einfluss der Toten provozieren,
vgl. Schmitt, S. 349f. Auch theologisch liege eine Bindung Lebender an Tote vor. Verstiirbe man oh-
ne Beichte aller Siinden, miisse die Ableistung im Fegefeuer nachgeholt werden. Ein Prozess, der
durch Firbitten Lebender verkiirzt werden konne, wodurch diese sich in die Pflicht des Toten begé-
ben, vgl. ebd., S. 350. Zudem sei eine imaginierte Totenriickkehr auf Unterlassungen der Hinterblie-
benen bei Trennungsritualen riickfithrbar, vgl. ebd., S. 350f.
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(3) Heimsuchungen von Verstorbenen, die durch Exorzismen unterbunden werden
miissen (vgl. ebd., S.353f.) und (4) rituelle Maskenbrauche zur kollektiven Inszenie-
rung einer Riickkehr (vgl. ebd., S. 354f.):

»Erzdahlungen und Rituale zeigen also, wie vielfiltig jene Brauchformen waren, in denen
sich die Lebenden der Wiedergénger, jener besonderen Toten, bedienten, um sich selbst
und anderen ein Modell des gesellschaftskonformen, normgerechten, geregelten Verhal-
tens zu geben.“ (Ebd., S. 355)

Die Wiedergéinger werden zur Stimme der ethischen und politischen Ordnung, ,,Zeu-
gen fiir die Wirklichkeit der Jenseitsstrafen® und Verteidiger der Ordnung, die sie
einst storten (ebd., S. 355). Motive also, die Bestand haben.

In dieser Traditionslinie sind die Comiczombies mit ihrem reiflerisch schreckli-
chen Aussehen besonders fiir die Cover der Heftchen priadestiniert, wodurch sie (mit
den Skeletten) zu Inbegriffen der Vergeltung wurden.'¢* Schuld und Siihne treten to-
pisch im Comic auf und zeugen von einer Gesellschaft, die mit sich selbst nicht mehr
im Reinen ist. Und wie schon der haitianische Zombi richtet sich der Comiczombie
auch als Erinnerungstrope gegen das Vergessenwerden. Da seine Rache aber indivi-
duell ist, tritt er einzeln oder in Kleingruppen auf (je nachdem, wie emsig der Téter
war) und verfolgt ein spezifisches Ziel. Ist es erfiillt, kehrt er zu seiner Ruhestitte zu-
riick. Eine apokalyptische Dimension liegt ihm fern. Seine Présenz erinnert dennoch
nachdriicklich an die Sterblichkeit und konfrontiert mit dem Anblick des Todes und
der eigenen Zukunft.'¢2

Die reiflerischsten Darstellungen von Verwesung entstanden im Hause E.C.. Dort
bot man den Mitarbeitern ein ideales Arbeitsklima und schnitt Storys auf die Vorlie-
ben der Kiinstler zu (vgl. Hajdu, S.183f.). So sammelten sich die besten Comic-Ar-
tists und kreativsten Kopfe im Verlag. Einer von ihnen wurde zum Inbegriff fiir alles
Ekelhafte, fiir das Verweste und Verwesende: Graham Ingels. Ingels schlug sich bei
E.C. bereits in diversen Reihen als Zeichner durch, bis man ihn dem Horror-Segment
zuteilte. Bill Gaines konstatierte riickblickend: ,,[I]t didn’t take us very long to realize
(...) that Graham Ingels was ,Mr. Horror® himself!”*63 Hier fand er zu seinem stilpra-
genden Talent.'4 Ingels’ unverwechselbare Toten- und Untotenfiguren speisten sich
aus einer Mischung aus sumpfigem Gothic-Horror und Moderne.*%5 Jedoch bleibt die
Frage nur spekulativ zu beantworten, woher diese so nie zuvor zu sehenden Figuren
kamen, die er zu Papier brachte. Er war zwar Soldat im Zweiten Weltkrieg und hier

161 Ikonisch verdichtet findet sich der Zombie in der Figur des Crypt-Keepers aus den Tales from the
Crypt (E.C.), der stets als Mittler und Geschichtenerzéhler auftritt.

162 Comiczombies wollen eine Nachricht tiberbringen, kénnen aber (meist) nicht sprechen. Darum sind
sie die Nachricht, vgl. Trombetta, S. 167. Zudem stigmatisieren sie ihr Opfer als Tater, sie brennen
ihm sprichwortlich (hin und wieder sogar tatsdchlich) das Mal der Schuld ein, das Kainsmal, wo-
durch sie selbst zu Abel werden, der einem verbrecherischen Mord zum Opfer fiel, vgl. ebd., S. 168.

163 Vgl. Geissman, Grant: Foul Play! The art and artists of the notorious 1950s E.C. Comics!, New York
20035, S. 93.

164 Mit den Horrorcomics verschwand auch Ingels aus der Wahrnehmung, denn nirgends sonst passten
sein Stil und die Geschichten so gut zusammen, vgl. ebd., S.96 und insgesamt zu Ingels ebd.,
S. 90-109.

165 Vgl. ebd,, S. 93. Bezeichnenderweise war ,,Ghastly“ seit Ende 1951 seine Signatur, vgl. ebd., S. 91.
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sogar bei der Navy, was Bogen zu Inspirationsquellen schlagen konnte, welche an die
oben formulierten Ausgangspunkte ankniipfen. Jedoch war er nie in Kampthandlun-
gen verwickelt und verbrachte das Gros der Dienstzeit in Long Island (vgl. ebd.,
S.91). Ein anderer Anhaltspunkt wird beildufig von Geissman geliefert: Ingels war
frommer Katholik und hatte mitunter Skrupel gegeniiber seinen Arbeiten (vgl. ebd.,
S.95). Und dass sich aus dem Zusammenhang von Zombies und Katholizismus Inspi-
rationsgrundlagen ableiten lassen, wird andernorts, im Kontext von Lucio Fulcis Mor-
ti-viventi-Trilogie, dargelegt werden. Fulci schuf fiir den Zombiefilm, was Ingels
knapp 30 Jahre frither fiir den Horrorcomic erbrachte: Eine vorher nie derart visuali-
sierte Verwesungsstufe am Leichnam. Die Fokussierung auf Korperdestruktionen
durch Zerfall konnte in einem Zusammenhang zum Katholizismus stehen, was zu ge-
gebenem Zeitpunkt vertieft werden wird.

Dass die Zombiefigur hier bereits im emanzipatorischen Wandel begriffen ist und
dass der Comiczombie dabei eine Schnittstelle markiert, zeigt sich bspw. an Zombie
von Stan Lee auf Basis einer Geschichte von Bill Everett. Diese 1954 erschienene Story
handelt von Simon Garth, der als Untoter in variierter Form eines Voodoo-Zombies
auftritt, da er unter der Kontrolle eines Auflenstehenden agiert. Als er seinem Herrn
eine Frau bringen soll, wendet er sich gegen ihn und tdtet ihn, da es sich bei der aus-
erwahlten Dame um seine frithere Tochter handelt, derer er sich erinnert.16¢

4.4 Zombiehorror als Reflexionsflache fiir Zeitgeist und Krieg

Um aufzuzeigen, dass sich die Visualitit und Charakteristika von Zombiebildern nun
verstirkt aus zeitgenossischen Kriegs- und Krisenbildern speisen (und so auch zu
ihrer apokalyptischen Dimension gelangen), muss ein tagespolitischer Krisenherd in
den Fokus geriickt werden. In der Comicforschung ist dieser Zusammenhang bereits
erfasst worden. Fiir die Film- und Motivforschung soll dies hier aufgearbeitet werden,
da der Comiczombie nun sukzessive in grofSeren Gruppen auftaucht. Verstérkt findet
sich dieses Massekonzept auch parallel im Film. Hierftir ist der Krisenkontext aus-
schlaggebend.

,Das Ende der Welt ist nahe" ist eine Aussage, die seit August 1945 fassbar wurde.
Nichts hatte zuvor die Menschheit so nah an die irreversible Vernichtung gefiihrt, wie
die Detonationen von Fat Man und Little Boy. Die Wissenschaft, die die Religion suk-
zessive verdrangte, war plotzlich zum Garanten prophetischer Untergangsverheiflun-
gen geworden. Den Amerikanern steckte noch die grofie Depression im Hinterkopf,
der letzte globale Krieg ist erst jiingst vergangen, der Sieg iiber Nazideutschland for-
derte zugleich das schlimmste Verbrechen der Menschheit zutage. Zudem wurde der
Sieg iiber Japan mit der Entfesselung der Atombombe errungen, die nur fiir kurze

166 The Zombie bekommt im Hause Marvel mit Tales of the Zombie (in Grof3britannien als Tales of Ter-
ror) sogar eine eigene, wenn auch kurzlebige Heftreihe, vgl. Flint, S. 68-70. Fiir weitere populére Bei-
spiele von Zombiecomics und Comiczombies, die mitunter bis heute von Bedeutung sind, vgl. ebd.,
S. 63-73.
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Zeit einzig in der monopolen Verfiigungsgewalt der USA lag, alsbald aber auch eine
Blockbildung forcierte und zur dauerhaften Bedrohung wurde. Hinzu kommt, dass
die USA sich wieder im Krieg befanden. Auch wurde die Androhung massiver nu-
klearer Vergeltung zum Usus, um einen Angriff der Sowjetunion in Mitteleuropa zu
verhindern. Diese Befiirchtung schiirte ndmlich Nordkorea, welches tiberraschend
und massiv ins siidkoreanische Kernland eindrang (vgl. Stover, S. 144f.). Wie massiv
das allgemeine Bedrohungsempfinden und die Angst um die Landessicherheit durch
den Koreakrieg verstiarkt wurden, zeigt der 16. Dezember 1950, als ,,Truman den Na-
tionalen Notstand erklirte, nachdem sich die amerikanischen Truppen nach dem
Eingreifen Chinas am Yalu auf dem lingsten Riickzug ihrer Militdrgeschichte befan-
den (...).“ (Ebd., S. 133) Diese Bedrohung ebnete den Weg in die Aufriistung, die im
Wettriisten gipfelte.1¢7

Wihrend die Altlasten des letzten Krieges allméhlich in den Panels der Comics
versickern, setzt sich der nichste Jahrgang amerikanischer Jugend dem Wahnsinn des
Krieges aus. Und hier finden sich plotzlich riickwirkende Bilder, welche an die Co-
miczombies erinnern aber wesentlich starker noch auf die Zombiemodernisierung ab
1968 deuten. Diese Modernisierung wurde von Regisseuren der Generation vorge-
nommen, die sich als Kinder und Jugendliche den vielfiltigen medialen Bildern von
Zeitungs- und Radioberichten, Newsreels'®® und der fiktionalen Bearbeitung in Co-
mics und B-Movies ausgesetzt sahen.

Die Kriegscomics waren Propagandamittel mit Helden in glorreichen Gefechten.
Traumata, Verstimmelung und Schuld wurden weitestgehend ausgeblendet. Im Co-
mic fanden diese jedoch kodiert als Reflexion realer Kriegsereignisse Einzug.'® Zu-
gleich ergaben sich so Ventile fiir die kritische Kriegsfolgenwahrnehmung und emo-
tionale Verdnderungen der Opfer. Kriegsfolgen wurden mit Horrorbildern zu Allego-
rien vermengt. Die Geschichten dienten zwar keiner ernsthaften Traumaverarbei-
tung, die Traumata entwickelten sich jedoch zu Inspirationsquellen. Erlebtes oder be-

167 Vgl. ebd., S. 133 und Schaefer, Bernd: ,Die for a Tie“ und Grenzerfahrungen - Die USA im Korea-
krieg. In: Bonwetsch, Bernd; Uhl, Matthias (Hrsg.): Korea — ein vergessener Krieg? Der militdrische
Konflikt auf der koreanischen Halbinsel 1950-1953 im internationalen Kontext, Miinchen 2012,
S. 85-91, hier S. 88.

168 Aus vormals gezeigten Aktualititen der Briider Lumiére entstanden 1908 durch die franzdsische
Firma Pathé Freres die ersten Newsreels im eigentlichen Sinne, also separate Filmrollen, die im ein-
bis zweiwochentlichen Wechsel vor dem Hauptfilm das Publikum mit Informationen zu Politik,
Zeitgeschehen und Unterhaltung versorgten. Die Newsreel etablierte sich zum festen Bestandteil
einer Filmvorfithrung und hielt sich bis weit in die 1960er Jahre hinein, erlag letztlich aber der Kon-
kurrenz zum Fernsehen und dessen aktuelleren Nachrichteniibertragungen. Auch Radio und Zei-
tung waren schneller, konnten aber kein bewegtes Bild liefern. Vgl. Winkel, Roel Vande: Newsreel
Series: World Overview. In: Aitken, Ian (Hrsg.): Encyclopedia of the Documentary Film, (Bd. 2)
New York 2006, S. 985-991.

169 ,One function that horror comics served during the Korean War era was to portray the experiences
that war comics were too delicate to show. (...) The mainstream war comics (...) attempted to pro-
vide an inoculation or escape from a horror that was all too real.“ Trombetta, S. 139.
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richtetes Grauen, Todessehnsucht und Fremdheit in der eigenen Gesellschaft'7° wur-
den in eine neue Bildsprache transformiert. Haufig finden sich Geschichten, in denen
das Weiterleben zur Strafe wird oder die Moglichkeit fiir Rache beinhaltet. Unsterb-
lichkeit und die Verdammung zu ewigem Leben sind ohnehin beliebte Horrortropen.
Es findet sich demnach allegorischer Antikriegshorror, der den Krieg und seine Fol-
gen wesentlich authentischer wiedergibt, als es die Kriegscomics wollen und kénnen.

Wie eng der Krieg mit dem Schrecken des Horrors verkniipfbar ist, zeigen zwei
Coverillustrationen von Don Heck. Das Titelbild fir War Fury No. 1 (September
1952) prasentiert einen GI, der von einem koreanischen Soldaten durch Kopfschuss
getotet wurde. Rickwirts tiber einen Mauervorsprung gestiirzt, ragt der Kopf mit ge-
6ffnetem Mund, aufgerissenen Augen und dem markanten Loch in der Stirn dem Be-
trachter entgegen. Die Tat bleibt jedoch nicht ungesiihnt. Im Hintergrund tritt ein GI
mit einem Flammenwerfer aus dem Kampfgeschehen und steckt den Koreaner in
Brand. Der Kopf des Soldaten wurde von Heck fiir ein weiteres Cover isoliert: Horrific
No. 3 (Januar 1953) zeigt ihn mit den vor Grauen aufgerissenen Augen und dem
Loch in der Stirn ganzseitig und um 180° gedreht auf griinem Grund, sodass die ur-
spriinglich herabhangenden Haare zu Berge stehen. Es ist das Antlitz eines Mannes,
der den Tod kommen sah und offenbar noch immer sieht.!7*

Der Comiczombie als Toter, der einem unbestimmten Ziel folgt, der gelegentlich
anonym in einer Masse untergeht und durch nichts aufzuhalten ist, findet motivische
Urspriinge im Koreakrieg. Der Subtext der Geschichten speist sich daraus und hélt
die (assoziative) Erinnerung wach. Dies gilt allerdings nur fiir das zeitgendssische Pu-
blikum. Heute ist die Dekodierung schwieriger. Besonders die Massaker sind derart
schnell aus den Erinnerungen verschwunden, dass dieser Krieg als ,,der vergessene
Krieg“ gilt.'7> Die Berichterstattung fiel indess umfangreich aus. Und nicht nur die
Medien zeichneten grausame Details nach: 1951 stellte Pablo Picasso sein Gemilde

170 Soziale Entfremdung reflektiert der (Anti-)Kriegsfilm bis heute. So jiingst in TODpLICHES KOMMAN-
DO — THE HURT LocKER (THE HURT LOCKER, USA 2008, Regie: Kathryn Bigelow), wo der Protago-
nist (Jeremy Renner) in der zivilen Welt mit Ehefrau, Kind und Konsumiiberfluss jeglichen sozialen
Kontakt und Lebenswillen verliert. Der Veteran wird durch die lange Abwesenheit selbst zum mons-
trosen Anderen. Zuriick in der Heimat, finden Familie und Gesellschaft keinen Zugang zu ihm, da
das Kriegsgrauen nicht nachvollziehbar ist. Er wiederum erinnert ein verklartes Heimatbild, findet
es aber nicht vor. Seine Zeit blieb stehen, wihrend sich Familie und Gesellschaft verinderten. Die
entstandene Differenz fithrt zur Desorientierung, vgl. hierzu Cain, Jimmie: The Combat Veteran as a
Monstrous Other. In: Dellwing, Michael; Harbusch, Martin (Hrsg.): Vergemeinschaftung in Zeiten
der Zombie-Apokalypse. Gesellschaftskonstruktionen am fantastischen Anderen, Wiesbaden 2015,
S. 341-376, besonders S. 341-348.

171 Vgl. Trombetta S. 140 sowie die Coverabbildungen ebd., S. 144f.

172 Der Geschichtssoziologe Dong-Choon Kim attestiert, dass 30 Jahre spater niemand mehr gewusst
habe, was die US-Truppen in Korea fiir Massaker und ,,Menschenjagden® angerichtet hatten, vgl.
Kim, Dong-Choon: Der Korea-Krieg und die Gesellschaft, Minster 2007, S. 163. Gleiches gelte fiir
die beispiellosen Massaker der Koreaner untereinander, vgl. ebd., S. 163ff. Der Krieg sei schnell in
Vergessenheit geraten, da ihn andere Krisenherde tiberlagert hatten, vgl. Stover, S. 193f. Zudem war
er ,ein verwirrender, grauer, weit entfernter Konflikt. Es war ein Krieg, der weiter und weiter ging,
scheinbar ohne Hoffnung oder Ergebnis, von dem die meisten Amerikaner, aufler den kimpfenden
Soldaten und ihren Familien, so wenig wie moglich wissen wollten.” David Halberstam, zit. n.
Schaefer, S. 85s.
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Massaker in Korea (Massacre en Corée, Ol auf Speerholz, 110 x 210cm, Musée Picas-
so, Paris) vor. Es bezieht sich auf das seit dem 17. Oktober 1950 iiber mehrere Wo-
chen in Sinchon-ri veriibte Gemetzel. ,Vermutlich 35000 Menschen fielen dieser
Massentotung zum Opfer. Wie es dazu kam und ob die US-Truppen an diesen Ver-
brechen beteiligt waren (...) blieb unklar.“ (Stover, S. 116) Picasso stellte hier einer
anonymen und nicht an Nationalititen festzumachenden Soldatengruppe die un-
schuldigen Opfer (Frauen, auch Schwangere, und Kinder) gegeniiber. Mit dem Werk
reagierte er unmittelbar auf die Ereignisse. Und auch das Comic war ein visuelles
Narrationsmedium, welches auf den Krieg reagierte, die Bilder absorbierte und alle-
gorisch wieder ausgab.

Jim Trombetta sieht zwei Punkte als wesentliche Parallelen von Krieg und Comic,
die auch auf das zeitgleich dominanter werdende Zombiemotiv im Film tibertragbar
sind: Das Konzept der Gehirnwdsche, welche lebende Korper hervorbringt, die im In-
neren tot sind, und das Massekonzept.

Durch chinesische und nordkoreanische Kommunisten wurde psychische Folter
getestet.173 Zugleich waren die Haftbedingungen unbarmbherzig. ,Die Sterberate der
gefangenen US-Soldaten betrug nach offiziellen amerikanischen Angaben rund 38
Prozent (...).“ (Ebd., S.136f.) Folter, Mangelernahrung, ausbleibende medizinische
Versorgung, Exekutionen - diese Themen wurden regelmiflig auch in den Medien
kommuniziert.

»Zum Sprengsatz an der «Heimatfront» wurde dies seit September 1950, als Edward Hun-
ter, ein mit der CIA eng verbundener US-Journalist, zunéchst in einem Artikel in den
Miami Daily News, 1951 dann auch in einem vielbeachteten Buch iiber «Gehirnwésche in
Rot-China» berichtete. Hunter erzahlte von den Bolschewiki, den osteuropéischen Dikta-
toren, aber auch von «xi-nao», der chinesischen Form der Gehirnwasche durch eine raffi-
nierte Mischung aus Misshandlungen, Strafen und Belohnungen zur «Gedankensédube-
rung» (...).“ (Ebd., S. 137. Fiir Beispiele und Gegenreaktionen vgl. ebd. S. 137f.)

Diese Manipulation des freien Willens durch fremde Michte wurde ein weiterer To-
pos im Horrorcomic. Und nicht jeder Aspekt der Kriegsgefangenenfrage wurde 6f-
fentlich debattiert (vgl. ebd., S. 134), was die Fantasie der Autoren befeuerte. Uber die
Gehirnwische durch Magie, kosmische Strahlung, Aliens etc. weist das Ergebnis am
Menschen aber auch Parallelen zu einem Zombie auf, welche dem haitianischen zom-
bie corps cadavre nicht unihnlich sind. Der Korper ist im Anschluss ein Relikt des
Menschen, leer, verdndert, verloren.'74

173 Kriegsgefangene hatten ein hartes Los. Vor allem Piloten galten als Kriegsverbrecher und erfuhren
harte Verhérmethoden, vgl. Stéver, S. 107. Es soll in diesem Zusammenhang auch zu Desertionen
gekommen sein, vgl. ebd., S. 69. Der Unwillen zur Riickkehr wurde von US-Geheimdiensten auf
»Propaganda, Drogen und Folter zuriickgefithrt, vgl. ebd., S. 122f. Dass GIs in Nordkorea blieben
und Informationen weitergaben, empfand man als Schande. Darum folgten ,,in den Jahren nach
dem Koreakrieg (...) [eine] Fiille von Arbeiten zum Gefangenen- und Uberlduferthema in den USA
(...).“ Ebd,, S. 135. Bleibegriinde seien Propaganda und Gehirnwésche gewesen, in einigen Fillen
aber auch politische Griinde einer Jugendgeneration, der sich der Sinn des Krieges nicht erschloss,
vgl. ebd., S. 139ff.

174 Vgl. Trombetta, S.129f. Zugleich waren diejenigen heimgekehrten Gefangenen, die nach psychi-
scher Folter mit verdndertem Habitus auftraten (geddmpfte, kaum modulierte Stimme, kommentar-
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Andere, direkt dem Kriegsgeschehen entlehnte Bilder haben das Massekonzept
beeinflusst. Mit den Comics verdichtet es sich allmahlich und in den Monster- und
Science-Fiction-B-Movies tritt es schliefllich verstarkt zutage. Die Toten schlieflen
sich hier zu gefahrlichen Gruppen zusammen und gehen in der Masse auf. Den Ur-
sprung solcher Bilder sieht Trombetta in Massenangriffen (oder besser: als Angriffe
interpretierte Fluchtbewegungen), in denen keine Individuen auszumachen sind.
Eine grofie Menschengruppe, die in den sicheren Tod lduft, deren Ziel allein durch
die Bewegungsrichtung vorbestimmt ist, birgt das Bild des Todgeweihten und quasi
lebenden Toten in sich. Dies fand sich in einer perfiden Angriffstaktik, der human-
wave attack. Hierbei stiirzt sich eine unzureichend bewaffnete Menschenmasse fron-
tal auf die Stellungen, um durch die Ubermacht an Leibern einen Sieg zu erringen.
Als Beispiel fithrt Trombetta eine US-Marine-Kompanie an, die 1953 am Toktong-
Pass tiberfallen wurde (vgl. Trombetta, S. 168). Weitere Massenschlachten, die an die
Grabenkdmpfe des Ersten Weltkrieges erinnern und sich meist um militdrisch un-
wichtige Ziele drehten, fanden seit 1951 statt (vgl. Stover, S. 118f.). Die Dimensionen
seien mit der Schlacht von Heartbreak Ridge veranschaulicht: Hier lagen 3700 ameri-
kanischen und franzosischen iiber 25000 nordkoreanische und chinesische Gefallene
gegentiiber (vgl. ebd., S. 119). Dieses Gefille fufit auf der Idee Maos, Kampfkraft durch
Masse zu erreichen. Seit Oktober 1950 stromten die chinesischen ,,Freiwilligen®-Ver-
bande unaufhaltsam und unter enormen Verlusten {iber den Yalu nach Korea. Die
wenigen UN-Truppen hatten den ungeheuren Menschenmassen nichts entgegenzu-
setzen (vgl. ebd., S. 88, S. 92 und S. 151). Thnen blieb nur der Abzug, da sie schlicht-
weg liberrannt wurden - ein Motiv, welches unzweifelhaft in das Zombiebild Einzug
hielt.

Das Menschenleben hatte auf chinesischer Seite keinen Wert. Der Verlust eines
solchen war fiir Mao der notwendigerweise zu entrichtende Preis fiir die Weltrevolu-
tion. Dafiir nahm er sogar die Bombardierung Chinas mit Nuklearwaffen in Kauf.'75
»Selbst nach den Verlusten in einem Atomkrieg, so ist von Mao tiberliefert, hitte Chi-

loser Gehorsam, Emotionslosigkeit), ein vermeintlicher Beleg fiir die Anfilligkeit der Jugend. So
wurden sie zum Argument in der Anticomic-Kampagne, vgl. Hajdu, S.213f. Die Fremdsteuerung
entwickelte sich zu einer eigenstindigen Horrortrope und miindete bspw. in den Film BoTsCHAE-
TER DER ANGST (THE MANCHURIAN CANDIDATE, USA 1962, Regie: John Frankenheimer), der auf
Richard Condons The Manchurian Candidate (1959) basierte und direkten Bezug zum Koreakrieg
herstellt. Diverse Alien-Invasionsfilme der 1950er Jahre thematisieren dies kodiert. Bis heute wird
die Gehirnwische als Topos fortgeschrieben und zeigt sich unter anderem im nun zum Irakkrieg
kontextualisierten Remake DER MANCHURIAN KANDIDAT (THE MANCHURIAN CANDIDATE, USA
2004, Regie: Jonathan Demme) oder in so skurrilen Nebenfiguren wie der Hypnosekrote und der
Gehirnschnecke in FUTURAMA.

175 Der Einsatz von Kernwaffen wurde seit Kriegsbeginn von MacArthur und den Prasidenten Truman
und Eisenhower in Erwdgung gezogen, vgl. ebd., S. 94f. MacArthur schwebte ,,die Schaffung eines
undurchdringbaren Schutzgiirtels durch gezielte radioaktive Verstrahlung am Yalu [vor], die eine er-
neute Invasion Chinas oder auch der Sowjetunion auf Jahrzehnte unméglich machen wiirde. Dazu
sollte Kobalt-60 mit Hilfe einer Wasserstoffbombe einen bis zu 120 Jahre lang nicht betretbaren
Landstrich schaffen. Ebd., S.97. Zu Recht schldgt Stover hier den Bogen zu DR. SELTSAM ODER:
WIE ICH LERNTE, DIE BOMBE zU LIEBEN (DR. STRANGELOVE OR: HOw I LEARNED TO STOP WORRY-
ING AND LOVE THE BoMB, Grof3britannien 1964, Regie: Stanley Kubrick).
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na immer noch geniigend Menschen, um die Weltrevolution zu vollenden.“ (Ebd.,
S. 93) Die psychologische Wirkung einer solchen Mentalitidt und Kriegsfithrung auf
einen einfachen Soldaten, der sich solchen unaufhaltsamen Menschenmassen ausge-
setzt sieht, ist kaum abzuschitzen.

Im Zusammenhang mit dem Massekonzept muss auch die infiltrator attack ge-
nannt werden, bei der sich, so glaubten die GIs, bewaffnete Guerillas in Flichtlings-
ziige mischten.7¢ Die Berufung auf Putativnotwehr, da zwischen Kombattanten und
Nichtkombattanten nicht zu unterscheiden ist, findet sich von hier an als roter Faden
durch die Gefechtsgeschichte der US-Streitkrafte {iber Vietnam bis nach Afghanistan
und in den Irak (vgl. Stover, S. 71).

Am 25. Juli 1950 ereignete sich in No Gun Ri, aus Furcht vor versteckten Kdmp-
fern in Flichtlingsstromen, ein Massaker. Unter den stidkoreanischen und amerikani-
schen Kriften herrschte in den ersten Wochen Panik, da der nordkoreanische Vor-
stofl scheinbar unaufhaltsam war (bereits am 28. Juni war Seoul vollstindig unter
Kontrolle, bis Ende August 1950 hatte Nordkorea den Stiden fast vollstindig iiber-
rannt, vgl. Stover, S. 68f.). Angst, Fluchtgedanken und Hysterie waren dominant.'77
Nur gelegentlich wurden in Verzweiflungstaten Stellungen verteidigt, anstatt sie zu
rdumen. In No Gun Ri flohen Zivilisten vor den nordkoreanischen Truppen zu den
Stellungen eines US-Kavallerie-Regiments am Ende einer Eisenbahnbriicke. Von dort
aus wurde im Angesicht der Menschenmasse das Feuer erdffnet. Die unter den Brii-
ckenbogen Schutzsuchenden wurden drei Tage lang unter Beschuss gehalten. Dabei
starben wahrscheinlich zwei Drittel der bis zu 700 Fliichtlinge (vgl. ebd., S. 69f.). No
Gun Ri steht somit neben dem Massaker von My Lai 1968 als in der jiingeren ameri-
kanischen Geschichte nahezu beispielloses Kriegsverbrechen. Und solche Ereignisse
waren keine Einzelfdlle: Im Januar 1951 versperrte eine Straflensperre den Dorfbe-
wohnern aus Yeongcheon den Fluchtweg. Daraufhin versteckten sie sich in einer na-

176 ,Wegen der héufigen Schwierigkeiten der US-Truppen, zwischen den (...) Fliichtlingen und den zu-
riickgebliebenen Guerillakimpfern zu unterscheiden, toteten Soldaten der UNO oder der USA bei
mehreren Zwischenféllen unbewaffnete und unbeteiligte siidkoreanische Zivilisten (oder nordkorea-
nische Fliichtlinge). Dies war zum Teil zurtickzufithren auf das Vorgehen der nordkoreanischen In-
vasoren: Sie mischten sich unter zivile Fliichtlinge, um {iberraschend auf US-Soldaten das Feuer zu
eroffnen. Diese Taktik sorgte unter den Truppen verstindlicherweise fiir besondere Nervositat.*
Bechtol (Jr.), Bruce E.: Paradigmenwandel des Kalten Krieges. Der Koreakrieg 1950-1953. In: Grei-
ner, Bernd; Miiller, Christian Th.; Walter, Dierk (Hrsg.): Heifle Kriege im Kalten Krieg. Studien zum
Kalten Krieg, (Bd. 1) Hamburg 2006, S. 141-166, hier S. 160. Joseph C. Goulden sagte aus: ,,Dass die
Volksarmee die Zivilbevolkerung als menschlichen Schutzschild benutzte, war der Grund fiir die
duflerst barbarischen Mafinahmen, mit denen unsere Truppen dann begannen. Sie legten die Dérfer
in Schutt und Asche, in denen versteckte Feinde vermutet wurden, oder sie schossen auf fliichtende
Gruppen, unter denen sich moglicherweise nordkoreanische Soldaten versteckt haben konnten.“ Zit.
n. Kim 2007, S. 178.

177 »Berichte sprachen davon, dass einige [GIs] auf dem Riickzug ihre Waffen wegwarfen und versuch-
ten, moglichst rasch nach Stiden zu entkommen. (...) Noch bis in den September 1950 hinein regis-
trierte der US-Sanitétsdienst einen gravierenden Anstieg von psychischen Erkrankungen, (...) Er-
schopfung, Emotionslosigkeit, aber auch Furcht, hohem Puls, Zittern, Weinen, Schlaf- und Appetit-
losigkeit sowie nicht zuletzt Albtraumen (...). Es waren Symptome, die erst viel spiter unter den
Begriffen PTBS oder Posttraumatische Belastungsstérung bekannt wurden.“ Stéver, S. 69.

.73.216.36, am 18.01.2026, 03:56:14. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.

65


https://doi.org/10.5771/9783828872592

4 Scharnier zwischen Mythos und Moderne: Der Zombie in den Pre-Code-Comics

66

hegelegenen Hohle, die von den Amerikanern mit Napalm bombardiert wurde.'78
Bombardements treffen Nichtkombattanten regelméflig. Flachiger Beschuss durch
Wolkendecken, radargesteuert oder per Schiffsartillerie, differenziert nicht zwischen
Kombattant und Zivilist, was die vorangegangenen Kriege zeigten und die nachfol-
genden stets aufs Neue zeigen wiirden.’7 Und auch wenn der Rassismus der US-
Truppen wieder zu diversen Kriegsverbrechen fiihrt, ist er nicht zwingend als (alleini-
ger) Grund fiir die riicksichtslose Bombardierung auszumachen (vgl. ebd., S. 71 und
Kim 2007, S. 179). Erst die Kombination aus Rassismus und Furcht ist das wirklich
gefihrliche Gemisch. Und Furcht ist durch Medienberichte in hohem Mafle befeuert
worden:

»Berichte tiber Einheiten der nordkoreanischen Volksarmee, die Zivilisten als Schutzschil-
de missbrauchten, gehorten ebenso dazu wie ErschiefSungen von gefangenen UN-Solda-
ten. (...) Eine der ersten Meldungen sprach bereits am 10. Juli 1950 von offensichtlich
nach ihrer Gefangennahme durch Kopfschuss hingerichteten Soldaten.“*8°

In den Bildern von No Gun Ri und &hnlichen Ereignissen finden sich Analogien zum
modernen Zombie: Eine endindividualisierte Masse, die unabldssig auf die Stellungen
eindringt. Freund und Feind sind nicht unterscheidbar. Die hier gebrauchte Wellen-
und Wassermetapher hilt sich entsprechend bis heute. So nutzt sie der Infanterist
Todd Waino in Max Brooks’ Bestseller Operation Zombie (World War Z, 2006),'8* um
die angestrebte Entscheidungsschlacht unweit von New York zu beschreiben, die er
beobachtete: ,, Zuerst handelte es sich nur um ein Rinnsal, einer oder zwei stolperten
zwischen den verlassenen Autos herum (...).“*82 ,Aus dem Rinnsal wurde ein Bach.
Mehr Zombies, Dutzende, ganze Scharen zwischen den brennenden Autos.“ (Ebd.,
S.133) ,Aus dem Bach war mittlerweile ein Strom geworden, eine Flut an Leibern,
die schlurften, stohnten, iiber ihre gefallenen, verstimmelten Kameraden hinwegstie-

178 Vgl. Trombetta, S. 168f. Die grausamen Beschreibungen von Napalm-Angriffen wurden im Februar
1951 untersagt. Vorausgegangen war ,die Reportage des Kriegskorrespondenten George Barrett
(...) tiber einen Napalmangriff der US-Luftwaffe bei Anyang, einer kleinen Ortschaft siidlich von
Seoul: «Im Dorf und auf den Feldern waren die Dorfbewohner getroffen und getotet worden, und
alle waren in der Bewegung erstarrt, die sie ausfiihrten, als sie der Napalmangriff traf: Ein Mann
stieg gerade auf sein Fahrrad, in einem Waisenhaus spielten fiinfzig Jungen und Midchen, eine
Hausfrau, der man merkwiirdig wenig ansah, hielt eine aus dem Sears-Roebuck-Katalog herausge-
rissene verkohlte Seite in der Hand, auf der sie den Artikel Nr. 3 811 294 angekreuzt hatte, eine <be-
zaubernde rosa Bettjacke> fiir 2,98 Dollar.»“ Stéver, S. 103.

179 Auch die eigenen Verbidnde werden durch sogenanntes Friendly Fire getroffen. ,Es gibt Berichte,
dass amerikanische Soldaten, die [von Napalm] getroffen worden waren und deren Haut «wie frit-
tierte Kartoffelchips» herunterhing, ihre Kameraden anflehten, sie zu erschiefSen (...).“ Ebd., S. 103.
Selbst in der computergestiitzten Kriegsfithrung ist der Beschuss eigener Truppen noch nicht zu
einem Relikt geworden.

180 Stover, S.71 ,Eines der schon damals bekanntesten Kriegsverbrechen war (...) die Totung von ge-
fangenen US-Soldaten in der Schlacht von Taegu am 17. August 1950. Das Massaker (...) kostete 41
Soldaten das Leben.” Ebd., S. 72f.

181 In Form von Interviews mit Uberlebenden unterschiedlichster sozialer Stellung und Nationalitit
wird der Konflikt retrospektiv aufgearbeitet. Das Buch ist dabei detailreich, durchdacht und um-
fangreich. Die Struktur, welche ein umfassendes Panorama der Katastrophe erzeugt, erinnert an
Terkels Der gute Krieg.

182 Brooks, Max: Operation Zombie, (2. Auf.) Miinchen 2010, S. 132.
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gen und sich uns so unaufhaltsam néherten wie eine Flutwelle in Zeitlupe.“ (Ebd.,
S. 134f.) ,,Sie kamen zu Tausenden, quollen tiber die Leitplanke des Freeway, stromten
aus den Nebenstraflen, kamen um die Hauser herum, durch sie hindurch (...).“
(Ebd., S. 136f.) Die Verfilmung iibertrug diese Metapher auf die schnelle Zombiemas-
se, die wie Wellen durch die Straflen schldgt und an Hindernissen regelrecht anbran-
det.

Die allegorische Erinnerung an No Gun Ri, dessen offizielle Aufarbeitung
bis 1999 auf sich warten lief3,*83 stellte sich in eine Reihe von Bildern, welche die jiin-
gere Geschichte zuhauf produziert hatte. Newsreels in der zweiten Halfte der 1940er
Jahre zeigten vielfach abgemagerte Leichen in den Schaufeln von Bulldozern und
wandelnde Skelette hinter Stacheldraht. Die Zombies der 1950er sind auch die, die es
nicht aus Auschwitz und anderen Vernichtungslagern schafften, die aus den Gulags,
die Toten aus den groflen Schlachten in Europa, von den Strinden der Normandie,
aus den verschneiten Waldern der Ardennen, aber auch die Ertrunkenen im Pazifik,
die Verbrannten aus Hiroshima und Nagasaki, die Toten der Massaker und Genozide
der Regime in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts.'84 Die Flut an grausamen Bil-
dern fand in den Motivkanon des Untoten Einzug und beeinflusste dessen Wandel
zum modernen Typus mafigeblich - ein Zusammenhang, der von der Motiv- und
Filmforschung bisher nicht berticksichtigt wurde.

Diese Zombies rachen sich nicht mehr individuell, sondern an der Menschheit als
Ganzes. Die Comicvariationen markieren diese Schnittstelle. Und so tauchen auch
Zombies auf, deren Rache keine personliche ist, sondern eine solche, deren Hass sich
schlicht aus der Differenz von Leben und Tod speist. Neid auf das Leben wird zur An-
triebskraft. Der Untote tritt ebenso willkiirlich mordend wie rachesuchend auf. Eine
gelungene Rache 16st aber nicht die Sinnlosigkeit des Krieges auf, der die Impulsbil-
der generierte. Zumindest wird jedoch daran gemahnt, dass Krieg weder Sieger, Sinn
noch Unschuld kennt. Denn nach Kenneth N. Waltz (Man, the State and War) gleicht
die Frage nach dem Sieger eines Krieges der Frage, wer beim groflen Erdbeben von
San Francisco gewonnen habe. Der Krieg kenne ,,nur vielfaltige Formen von Nieder-
lagen.“ (Kim 2007, S. 285f. Anm. 14)

183 Vgl. Trombetta, S. 169 und Kim, Dong-Choon: Die kollektive Erinnerung an die Massaker wihrend
des Koreakrieges und die historische Aufarbeitung in Stdkorea. In: Kleffmann, Christoph; Stover,
Bernd (Hrsg.): Der Koreakrieg. Wahrnehmung — Wirkung — Erinnerung, Koln, Weimar, Wien 2008,
S.161-178, hier S. 161f. und passim.

184 Vgl. Trombetta, S. 171. Die Geschichte ,Corpses ... Coast to Coast®, erschienen in Voodoo no. 14
(Marz/April 1954) und nachgedruckt bei Trombetta, S. 193-199, zeigt bspw. eine ganze Zombiere-
publik, eine Revolution der Untoten, die unter der Fithrung einer Einzelperson nach der Weltherr-
schaft greifen. Sie richten Konzentrationslager fir Lebende ein, sie marschieren in Heeren, sie tole-
rieren keine Alternativen neben sich. Hier sind Analogien zu Diktaturen erkennbar. Zudem macht
ein Panel deutlich, dass man sich dessen bewusst ist, dass es sich um eine neue Form im Kontrast
zum klassischen Voodoo-Zombie handelt. In einer Fabrik wird innerhalb von drei Minuten aus
einer Leiche ein Zombie hergestellt, worauthin angesichts der Untotenarmee gedufSert wird: ,Heh -
Heh! Not much like the old days, eh? Those old fools with their voodoo and charms - took them
days to produce one zombie!“ Vgl. ebd., S. 196.
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4.5 Der Kalte Krieg im B-Movie

Die 1950er Jahre sind fiir das Zombiemotiv prigend. Unmittelbar betroffen von den
Nachwirkungen des Weltkrieges befindet sich die Welt im Wandel. Die Blockbildung
miindet in den ersten heiflen Konflikt der Ideologien, zugleich beginnt der Wettlauf
ins All. Die antisowjetische Hysterie miindet in der McCarthy-Ara in Verfolgungen
und Prozesse. Die Furcht vor feindlichen Infiltrationen und vor einem nuklearen
Krieg wirken iiberprisent.

»In der Literatur unserer Zeit sind Utopien, die konservativ auf den mythologisch ahisto-
rischen paradiesischen Urzustand zuriickgehen (...), kaum mehr méglich. Statt dessen
[sic!] iiberwiegen bei weitem die apokalyptischen Visionen von einem gerade durch Tech-
nik und Wissenschaft herbeigefithrten Untergang der Menschheit. Die Utopie des Fort-
schritts verkehrt sich zu ihrer eigenen Perversion. 85

Aus der utopischen/utopistischen Annahme der Aufkldrung, dass der Mensch sich
Kraft seiner Ratio optimieren wird, wurde im Verlauf der Industrialisierung die An-
nahme, dass dies Kraft des Fortschritts gelingen konne (vgl. ebd., S. 15). Die hoch-
technisierten Weltkriege und der von zwei Blitzen {iber Japan gekronte Abschluss des
Massenschlachtens in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts veranderten diese Vor-
stellung jedoch nachhaltig.'8¢ Sie offenbarten das bedrohliche Zuviel an Technik, wel-
ches die Menschen umgab. Die Atombombe wurde hier zum sicht- und fassbaren
Hohepunkt des wissenschaftlich generierten Selbstvernichtungspotenzials und mach-
te den Untergang zum Bestandteil allgemeinen Geschichtsbewusstseins jenseits der
Religion. Die Apokalypse ist nun aus dem einstmals religiosen Kontext gelost, das
dystopische Bild dominiert und tiberlagert die Utopien.

Diese Eckpunkte farben auch Hollywood und haben eine kaum zu iiberschétzen-
de Wirkung auf die Kindergeneration. Aus dieser gehen spiter Regisseure und Auto-
ren hervor, die den Horror auf eine neue, realistische Stufe heben. In vielen ihrer Fil-
me sind Spuren solcher Einfliisse nachweisbar. So pars pro toto bei Tobe Hooper und
seinem BLUTGERICHT IN TEXAS (THE TEXAS CHAIN SAW MASSACRE, USA 1974, Re-
gie: Ders.). Hier richtet sich eine degenerierte Metzgerfamilie gegen die eigene Gesell-
schaft (wie die Zombies) und nutzt Menschenknochen zu Dekorationszwecken (wie
die GIs im Pazifikkrieg).187

185 Benno von Wiese, zit. n. Leppin, Ralf. Die postnukleare Endzeitvision im Film der achtziger Jahre,

Koéln 1997, S. 12f.

186 Vgl. zur Entwicklung des Technikpessimismus seit der Industrialisierung Busch, Roger J.: Technik-
Kritik als Phdnomen der Krise. Zum Zusammenhang von apokalyptischem Lebensgefiihl und Wi-
derstand gegen die Technisierung unserer Gesellschaft. In: Sommer, Wolfgang (Hrsg.): Zeitenwende
- Zeitenende. Beitrage zur Apokalyptik und Eschatologie, Stuttgart, Berlin, Kéln 1997, S. 177-189.

187 ,A creeping sense of horror vacui fuelled the seventies horror genre in America. Many of the direc-
tors who spearheaded the US independent horror ‘scene’ - Tobe Hooper, Wes Craven, Larry Cohen,
Romero - were disillusioned liberals or ex-radical activists” Thrower, S. 21, Herv. i. O. Diese Regis-
seure greifen allesamt die Motivpalette realer Grausamkeiten auf. So eben auch die prigenden Pa-
nels und Filme ihrer Jungendzeit, deren Fiktionen sich nun plétzlich in der staatlichen Gewalt gegen
Biirgerrechts- und Antikriegsproteste spiegeln oder in Vietnam (abermals) sichtbare Realitit wer-
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In den 10 Jahren von 1944 bis 1954 hat sich die Wahrnehmung der Welt, der
Kriege, der Soziologie in Extremsituationen derart fundamental gewandelt, dass Ven-
tile fiir die aufgebrochene Angst gefunden werden mussten. Der Boom an Horrorco-
mics ist hier ein Indikator mit dem Zombie als Katalysator fiir Kriegsverbrechen und
Zeitgeschehen. Die Bedrohung ereilt ihre Opfer besonders aus dem Inneren, aus den
Stimpfen, aus dem Boden der Friedhofe, aus dem Verborgenen in der Nachbarschaft
- sie geht aus der Gesellschaft hervor. Der Film setzt diese Entwicklung fort, findet
aber auch weitere Schwerpunkte. Gefahr droht namlich ebenso haufig als Invasion(-
splan) von auflen und wird so zur Allegorie auf die Sowjetunion. Mit Film sind hier
jedoch nicht vorrangig die Produktionen Hollywoods gemeint, sondern die B-Movies
kleiner Studios und unabhéngige Produktionen, die gerade ihre Bliitezeit erleben.

Im Film der 1930er und 4oer Jahre lag der als klassisch zu bezeichnende Typus
des Voodoo-Zombies vor. Dessen Charakteristika werden beibehalten, nun jedoch
ausdifferenziert und aus dem nativ-religiosen und (schwarz-)magischen Kontext ge-
16st. Primdr dndert sich die externe Steuerungsinstanz. Die extraterrestrische Lebens-
form ist hierbei die héufigste, so bspw. in DIE DAMONISCHEN (INVASION OF THE
Bopy SNATCHERS, USA 1956, Regie: Don Siegel).’®® Es finden sich aber auch Strah-
lung als Urheber, so in CREATURE WITH THE ATOM BRAIN (USA 1955, Regie: Edward
L. Cahn), und zunehmend der Mad Scientist, wie in TEENAGE ZoMBIES (USA 1959,
Regie: Jerry Warren). Es ist die Zeit der atomic age zombies (Terminus n. Zani und
Meaux, S.98). Hier entsteht eine Motiverweiterung durch die Motivmischung aus
klassischem Typus und modernen Einfliissen.

Zwei Szenarien des zeitaktuellen Bedrohungsempfindens prigen das Science-Fic-
tion- und Monsterkino: (1) Invasionen (durch Auflerirdische, die tiberaus haufig vom
roten Planeten ihre Angriffe starten)'® und (2) Gefahren durch radioaktive Strah-
lung. Science-Fiction und Horror stehen in dieser Zeit dicht beisammen. In Danse
Macabre schildert Stephen King eine Episode aus seiner Kindheit als Erstkontakt mit
diesem Sci-Fi-Realitdtshorror:

»Fir mich begann der Horror (...) eines Nachmittags im Oktober des Jahres 1957. Ich war
gerade zehn geworden. Und es geschah in einem Kino: dem Stratford Theater in der In-
nenstadt von Stratford, Connecticut.“*9°

den. Erschwerend sind in diesem Jahrzehnt auch groteske Mordserien (Ed Gein, Charles Manson
etc.) medienprisent, vgl. ebd., S. 21.

188 Hier fertigen Sporen aus dem All Kopien von Menschen an. Eine ganze Kleinstadt wird so durch
leere Hiillen von einstigen Individuen ersetzt, die als Kollektiv einem externen Willen gehorchen.

189 Aus der ,Roten Gefahr“ wird die ,,Gefahr vom roten Planeten und mit dem Zombie wird die ,,rote
Gefahr zur ,toten Gefahr, vgl. Kleinschnittger, S. 73. Wolfschlag betont, dass aus dem Alien-Inva-
sionsfilm in posthumer Interpretation die metaphorische Verarbeitung wurde. Nicht beachtet werde
dabei, dass auch Western, Indianer- und Monumentalfilme auf diese Art interpretiert werden kon-
nen. Jedoch: ,,Kaum wird in dieser Interpretationslinie das Bewuf3tsein fiir Invasionen, fiir Gefahren
von "Auflen" als ein universelles Element menschlichen Denkens akzeptiert (...).“ Wolfschlag, Claus
M.: Traumstadt und Armageddon. Zukunftsvisionen und Weltuntergang im Science-Fiction-Film,
Graz 2007, S.35. ,In der Dichotomie "WE" versus "THE OTHER" wurde das typische Gut/Bose
Schema des Western-Films auf die gesamte Gesellschaft, ja das gesamte Sonnensystem ausgedehnt.”
Tormin, S. 45.

190 King, Stephen: Danse Macabre. Die Welt des Horrors, Miinchen 2000, S. 21.

.73.216.36, am 18.01.2026, 03:56:14. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.

69


https://doi.org/10.5771/9783828872592

4 Scharnier zwischen Mythos und Moderne: Der Zombie in den Pre-Code-Comics

70

Obwohl sich der junge King hier einen der beliebten B-Movies ansah, FLIEGENDE
UNTERTASSEN GREIFEN AN (EARTH vs. THE FLYING SAUCERS, USA 1956, Regie: Fred
F. Sears), meint er nicht den Film. Er schildert eine Situation, die er in ihrer Nachwir-
kung mit der Bekanntgabe der Ermordung Kennedys gleichsetzt (vgl. ebd., S. 24). Die
Filmvorfiihrung wird unterbrochen, das Licht geht an und der Geschiftsfiihrer tritt
vor die Leinwand. Er teilt den Kindern und Jugendlichen im Saal mit,

»daf} die Russen einen Weltraumsatelliten in die Erdumlaufbahn geschossen haben. Sie
nennen ihn ... Sputnik.“ (Ebd., S. 30, Herv. i. O.)

Riickblickend formuliert King: ,Entsetzen (...) entsteht hiufig aus dem Eindruck,
dafl die Welt aus den Fugen gerit (...).“ (Ebd., S. 31) Fiir die Generation von Kindern,
die im propagandistischen Glauben an die Unbesiegbarkeit der Nation aufwuchsen,
war dies ein erschiitternder Moment — es war Horror! In dieser Zeit ersetzte die Wis-
senschaft das Ubernatiirliche. Sie hatte mit der Atombombe bewiesen, wie destruktiv
ihre Macht sein kann. Und der Sputnik zeigte den Amerikanern, dass Wissenschaftler
auch anderswo heimisch sind.

Der Zombie erhalt hier neue Kontrollinstanzen und taucht in der Nachbarschaft
auf. Das Bose ist weder weit weg, noch auf Magie beschrankt. Angst und Ekel vor
dem Anderen werden direkt auf den Nachbarn tibertragen. Ein Spezifikum, welches
fiir die Transformation des Zombiegenres zum Gradmesser der sozialen Befasstheit
der Gesellschaft und ihrer apokalyptischen Angste nicht unerheblich ist. Allerdings
bleibt die Zombiehorde als Massekonzept noch vereinzelt. Zumal der spéter charakte-
ristische Aspekt des Kannibalismus'9* und die Virulenz des Zombieseins fehlen. Aber
das Bedrohungspotenzial riesiger Massen wird zunehmend erwogen und ausgeprégt.
In der Literatur verdichten sich diese Topoi 1954 in Richard Mathesons I am Legend,
wo Vampire die Erde iibernehmen.

Auch teils absurde und komisch-groteske Zombiefilme wie PLAN 9 FRoM OUTER
Spack (USA 1959, Regie: Edward D. Wood Jr.), INvisIBLE INVADERS (USA 1959, Re-
gie: Edward L. Cahn) oder auch THE EARTH DIES SCREAMING (Grof3britannien, USA
1964, Regie: Terence Fisher) entriicken das Motiv seiner Wurzeln. Sie transferieren
Charakteristika der Kontrollinstanz und des Habitus jedoch weiter und greifen ver-
mehrt die (gedachte) Masse auf. INVISIBLE INVADERS bezieht sich bspw. vermittels ei-
nes Off-Sprechers zu Dokumentaraufnahmen von Atomtests schon einleitend auf die
Veranderungen im Atomzeitalter. Der Eintritt der Menschheit in dieses und die sich
abzeichnende Schwelle zum Weltraumzeitalter bewegen eine Spezies von unsichtba-
ren, radioaktiv strahlenden Auflerirdischen zur Invasion des Planeten. Da sie tiber
keine Waffentechnologie verfiigen, beméchtigen sie sich verstorbener Menschen. Und
so iiberrennen Massen wandelnder Leichen den Planeten. ,Walking dead, who kill
but cannot be killed!” - so formuliert es diegetisch ein TV-Sprecher. Neben dem Mas-
sekonzept und der (vermittels Archivaufnahmen von Fabriksprengungen, Feuer-

191 Vgl. zum Hunger als gebrochenes Horrortabu in Comics Trombetta, S. 243-247. Das Fressen findet
sich hier in vielfiltiger Form, bspw. bei den Ghouls, vgl. besonders ebd., S. 243f. Auch Vampire und
Werwolfe werden vom Hunger angetrieben. Hinzu gesellt sich auf den Covern noch der aufgerisse-
ne Mund als Ekelstigma, vgl. hierzu Menninghaus 1999, besonders S. 90-99.
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loscharbeiten etc. angedeuteten) apokalyptischen Dimension generiert der Film auch
eine Visualitdt der Toten, die nach NIGHT OF THE L1vING DEAD mafigebend werden
sollte: Menschen aus der Nachbarschaft, iberwiegend Weifle in Anziigen, mit teils
schweren Verwundungen. Sie bewegen sich steif und ungelenk. Auch die finale Ge-
genwehr der Uberlebenden erzeugt schon Bilder, die sich auch im Finale von Rome-
ros Film finden lassen.

Eine Tendenzverdichtung von Masse und Absolutheit der Untotenattacke (bis hin
zur Apokalypse)'9? lasst sich in diesem Zeitraum allméhlich ausmachen und kulmi-
niert Ende der 1960er Jahre in ihren Archetypus. Der Zweck der Instrumentalisie-
rung eines Toten ist keine sklavische Arbeitstatigkeit mehr, sondern die Zerstérung!
Die Zerstorung der Heimat und der Gesellschaft, also des Kontexts, dem der Tote ent-
stammt. Er richtet sich gegen seine Welt. Es sind keine Fremden aus der Ferne, son-
dern die eigenen Toten, die zur Bedrohung des Lebens(-stils) werden. Die Selektion
der Zombies geschieht grundlos und zufillig. Die Zombiefizierung richtet sich gegen
die Gesellschaft als Ganzes.

Aus dem komplexen haitianischen Kontext gelost, schreibt sich der Zombie fort
und erfiillt als leere Projektionsfliche Funktionen fiir Erinnerungskultur und Zeitkri-
tik (Neokolonialismus, Sklaverei, Okkupationen). Als entscheidende Entwicklungs-
stufe fiir die Transformation zum modernen Archetypus sei abermals die parallele
Entwicklung in unterschiedlichen Medien betont. Das neue Bild etablierte sich durch
Reproduktion und Variation parallel und sich gegenseitig beeinflussend im Comic
und im Film und prigte eine allgemeine Vorstellung von dem, was ein Zombie ist. Be-
legt sei dies mit Michael Powells AUGEN DER ANGST (PEEPING ToMm, Grof3britannien
1960, Regie: Ders.). Darin arbeitet der Serienkiller Mark Lewis (Karlheinz Béhm) als
Fotograf, doch sein letztes Modell (und Opfer) Milly (Pamela Green) ignoriert er. Die
halbnackte Frau stellt schlieSlich frustriert fest, dass sie ebenso mit einem Zombie re-
den konne. Sein lethargisches Verhalten entspricht dem eines Zombies, wie er seiner-
zeit populdr war. Darum bedarf die Bemerkung keiner Erlduterung. Acht Jahre spéter
sollte jedoch eine modifizierte Form der Kreatur die Leinwand betreten, die dieses
Bild fundamental wandelt. In diesem neuerlichen Schub an Motiverweiterungen, ent-
wickelt sich die Kreatur zum perfekten, kriegsreflexiven Monstermotiv. Und dies ge-
schieht auffilliger Weise abermals im Kontext eines Krieges.

In den filmhistorischen Zusammenhédngen kommt dieser verstarkt aus kriegskon-
textuellen Wirren entstehenden Figur eine entscheidende Rolle fiir die Gegenwartsre-
flexion zu. Denn wihrend nach den Krisen der frithen 1960er Jahre die Furcht vor

192 Hier tauchen nun auch Filme auf, die nach der Atomkatastrophe spielen: ,,Es scheint fast so, daf§
man zu dieser Zeit trotz groflem Skeptizismus einer Atomkatastrophe durchaus etwas Gutes abge-
winnen wollte, denn analog zur religiosen Apokalypse beseitigt der atomare Weltuntergang das Zu-
viel und damit auch das Negative der Gesellschaft und bietet einer extremen Minderheit die einma-
lige Chance zum Neuanfang.“ Leppin, S. 21. Beispiele wiren D1e LETZTEN FUNF (F1vE, USA 1951,
Regie: Arch Oboler), DIE LETZTEN SIEBEN (DAY THE WORLD ENDED, USA 1955, Regie: Roger Cor-
man), DIE WELT, DAS FLEISCH UND DER TEUFEL (THE WORLD, THE FLESH AND THE DEVIL, USA
1959, Regie: Ranald MacDougall) und PANIK 1M JAHRE NULL (PANIC IN YEAR ZERO!, USA 1962,
Regie: Ray Milland). Hier tritt verstirkt die postkatastrophale Soziologie in den Fokus, die fiir zom-
bieapokalyptische Narrationen wichtig wird.
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dem atomaren Overkill schwindet, bleibt der Krieg als Einflussgrofle auf die Gegen-
wartswahrnehmung vorhanden. Der Zombie holt diesen auf die Leinwande, wahrend
die bis dahin vielfaltigen Reflexionen des Bedrohungsempfindens der 1950er Jahre in
Sonderwegen auslaufen. Auf die Zuspitzung der international-politischen Lage durch
die Kubakrise folgt eine Entspannungsphase,'93 auf die Sci-Fi-Filme reagieren. Sie
entfernen sich von Dystopien und thematisieren bspw. Reisen in ferne Welten, wie et-
wa DiE ZEITMASCHINE (THE TIME MACHINE, USA 1960, Regie: George Pal) (vgl.
auch Leppin, S.23f). Es zeichnet sich zudem ein ,Intellektualisierungsprozefl* ab
(ebd.,, S.24), so mit LEMMY CAUTION GEGEN ALPHA 60 (ALPHAVILLE, UNE ETRANGE
AVENTURE DE LEMMY CAUTION, Frankreich, Italien 1965, Regie: Jean-Luc Godard)
(vgl. Wolfschlag, S. 46f.) und FAHRENHEIT 451 (Grofibritannien 1966, Regie: Frangois
Truffaut).

Die satirische Aufarbeitung des Diskurses in DRr. SELTSAM wirft zuletzt die Frage
auf, wie es zum Krieg kommen kann und deckt die systemimmanenten Schwachstel-
len, die Wichtung von Zufillen und boswilliger Individuen u. 4. m. auf. Hier werden
zunehmend systemreflexive Ebenen einbezogen. Im Kontext der Schwachstellenana-
lyse tritt auch das (heldenhafte) Opfer fiir die Gesellschaft auf, wie in ANGRIFFSZIEL
MoskaU (FAIL-SAFE, USA 1964, Regie: Sidney Lumet) und in ZWISCHENFALL IM
ATLANTIK (THE BEDFORD INCIDENT, USA, Grofibritannien 1965, Regie: James B.
Harris). Ebenfalls findet sich, als beispiellose Singularitit in der Reflexion des atoma-
ren Diskurses, der Ultrarealismus von Peter Watkins KrRIEGSSPIEL (THE WAR GAME,
Grof3britannien 1965, Regie: Ders.).?94 Und letztlich korrelieren der Jungendbuch-
Klassiker Herr der Fliegen (1954) von William Golding und dessen Verfilmung, HERR
DER FLIEGEN (LORD OF THE FLIES, Grofibritannien 1963, Regie: Peter Brook), mit
dem atomaren Diskurs und spielen die Soziologie von Uberlebendengruppen anhand
von Kindern in modernen Robinsonaden durch.?95

193 So stellt Feldvof$ fiir Kubricks Dr. SELTSAM fest: ,Das naiv-chauvinistische Verhaltnis zur Atom-
bombe, der hier fast symbiotische Umgang mit diesem hochbrisanten Vernichtungsmaterial, wird
zu einem Zeitpunkt serviert, als die mediale Behandlung des Themas génzlich zum Erliegen kommt.
Da mogen der Abbau des ,Kalten Krieges’ und des Antikommunismus‘ eine Rolle spielen, auch das
Atomteststopp-Abkommen von 1963. Die anschlieflende Filmentwicklung zeichnet sich jedenfalls
durch eine auffillige Enthaltsamkeit gegeniiber diesem Thema aus.“ FeldvofS, Marli: Vom schwieri-
gen Umgang mit dem atomaren Holocaust. In: Gemeinschaftswerk der Evangelischen Publizistik e.V.
(Hrsg.): The Atomic Cinema. Fiktion und Wirklichkeit nuklearer Bedrohung, Frankfurt am Main
1984, S. 18-22, hier S. 19.

194 Vgl Leppin S. 27. ,Die BBC hat seinerzeit die Fernsehausstrahlung weltweit untersagt (...). In der
offiziellen Begriindung war von einer Uberschreitung der Gefahrenschwelle fiir die Zuschauer die
Rede, von der Gefahr einer Selbstmordwelle. Der Verzicht auf die Ausstrahlung konnte so als Wah-
rung der "6ffentlichen Verantwortung" verbucht und zu den Akten gelegt werden.“ Feldvof3, S. 19.
Zensur und Repression sensibler Themen findet sich auch in Deutschland (kein Wunder also, dass
der allegorisch kodierte Horrorfilm die Aufgabe iibernimmt, den Finger in die Wunde zu driicken).
So hat Im ZeicHEN DEs KrEuzEs (Deutschland 1983, Regie: Rainer Boldt) eine dhnliche Vorge-
schichte, vgl. ebd., S. 20 und Leppin, S. 51.

195 In den Sci-Fi-Trash tberhoht finden sich Gesellschaftsentwiirfe und Systemprobleme von Kindern
auch in WILD IN DEN STRASSEN (WILD IN THE STREETS, USA 1968, Regie: Barry Shear), in dem ein
Sénger die jugendlichen Massen manipuliert, die wiederum jeden iiber 35 Jahren in Konzentrati-
onslagern zusammenfiithren, und in G.A.S.S. ODER Es WAR NOTWENDIG, DIE ERDE ZU VERNICHTEN,
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4.5 Der Kalte Krieg im B-Movie

Was ist aus diesem Abriss ablesbar? Die Fiille an Filmen nimmt im Vergleich zur
riesigen Menge an B-Movies der soer Jahre rapide ab, steigert sich jedoch in der Qua-
litat der Produktionen.*?¢ In der Folge kommt der filmische Atomdiskurs zum Erlie-
gen. Parallel zum Vietnamkrieg entsteht nun das Filmmonster, welches zum neuen
apokalyptischen Sinnbild kulminiert: der moderne Zombie. Zeitgleich zur Entspan-
nung auf internationaler Ebene verschirft sich der (Stellvertreter-)Krieg in Indochina,
wodurch wieder das wissenschafts- und technikunabhéngige, eigene Handeln als po-
tenzieller Ausloser von Katastrophen in den Fokus riickt. Der Blockkonflikt als offen-
sichtliche Ursache globaler Apokalypsen wird aus dem Bewusstsein verdriangt. Die
Katastrophe wird menschlich, individuell, von weniger abstrakten Einzelpersonen
initiiert und ausgehalten. Und dagegen formieren sich sukzessive Gegen- und Protest-
bewegungen. Der Feind in der eigenen Gesellschaft wird benannt, wihrend die Bilder
vom Krieg die Grausamkeiten und das Leid wieder vorstell-, fithl- und erfahrbar ma-
chen und das nicht fassbare Abstraktum einer globalen Vernichtung verdriangen.

UM SIE ZU RETTEN (GAS! OR IT BECAME NECESSARY TO DESTROY THE WORLD IN ORDER TO SAVE IT,
USA 1970, Regie: Roger Corman), in dem ein Kampfgas jeden tiber 25 Jahren totet.

196 Der Zenit der Science-Fiction war in den 1960er Jahren tiberschritten. Als Griinde sind die Abnut-
zung der Genrevariationen, die Hinwendung zu ,realistischen® innen- und auflenpolitischen The-
men und die wirtschaftliche Krise des Studiosystems erfassbar, vgl. Tormin, S. 26.
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5. They're coming for you!
Die Geburt des modernen Archetyps

Ein Fahrzeug bewegt sich iiber eine staubige Landstrafle. Die schwarz-weif3 gehalte-
nen Bilder wirken herbstlich, kithl und diister, die latent-bedrohliche Stimmung wird
durch die schlichte akustische Untermalung verstirkt. Die steile Auffahrt zum Fried-
hof von Evans City steigert das Unbehagen, als sich der Wagen emporschiebt. Im In-
neren streiten sich Johnny (Russell Streiner) und seine Schwester Barbara (Judith
O’Dea) iiber den Sinn der Ausfahrt. Die Geschwister besuchen das Grab ihres Vaters,
um einen Kranz niederzulegen. Ein Ritual, welches sie alljghrlich wiederholen. Wah-
rend die Nacht hereinbricht und von fern ein Gewitter heranzuziehen scheint, suchen
die Zwei die Grabstitte auf. Barbara stellt das Gesteck ab und kniet sich zum Gebet.
Johnny, der schon lange nicht mehr in der Kirche war, beschwert sich iiber diese bra-
ve und fromme Geste und zieht ungeduldig an seiner Zigarette. Er nutzt den Riickweg
durch die Graberlandschaft, um seinem Unmut Luft zu machen und seiner Schwester
Angst einzufloflen, wie er es als Kind gern tat. ,,They’re coming to get you, Barbara!®
(Zit. n. O-Ton) Die Toten wiirden aus ihren Gribern steigen, um sie zu holen. Wih-
rend Barbara auch als junge Erwachsene noch Furcht bei diesem Gedanken empfin-
det, ahnt Johnny nicht, wie recht er hat. Kurze Zeit spiter ist er das Opfer des ersten
modernen Zombies. Wahrend seine Schwester sich in ein abgelegenes Farmhaus ret-
ten kann, wird ihm der Schddel am Bruchstein eines Grabes zerschlagen.'97 Der soge-
nannte Cemetery Ghoul (Bill Hinzman) néherte sich langsam, unauffillig, anfangs
unbemerkt. Er schwankte seit Lingerem schemenhaft sichtbar durch die mise en scéne
- die Bedrohung war wahrnehmbar. Ernst genommen wird er jedoch erst, als er bei-
den zu nahe gekommen ist. Zu spit fallen die Irritationen der Norm auf, seine Klei-
dung ist schmutzig, zerrissen, sein Blick gierig auf Barbara geheftet.

Dieses Zombiemotiv hat eine radikale Modernisierung hinter sich, deren Ursa-
chen nachfolgend beleuchtet werden. Dabei schliefle ich mich der Position Klein-
schnittgers an, dass Romeros Kreatur keinen Bruch, sondern eine konsequente Wei-
terentwicklung entlang vorhandener Traditionslinien darstellt (vgl. Kleinschnittger,
S. 88), jedoch wandelt sich die Figur durch die zeitgeschichtlichen und populérkultu-
rellen Rahmenbedingungen derart radikal, dass tiber die Motiv-Evolution hinweg
auch ein radikalerer Terminus in Betracht gezogen werden kann. Eine revolutionire
Zasur ist hier unzweifelhaft vorhanden.

197 Kane betont, dass dieses Intro auch Parallelen zu Héinsel und Gretel aufweist, vgl. Kane, John: Night
of the Living Dead. Behind the Scenes of the most terrifying Zombie Movie ever, New York 2010,
S. 42.
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Fragt man nach den Einflussgréfien auf George A. Romero und DIE NACHT DER

LEBENDEN TOTEN (NIGHT OF THE LIVING DEAD), stechen drei entscheidende Para-
meter hervor:
(1) Das Filmbudget, denn schlieflich fufSen der Charme und der kiinstlerische An-
spruch dieses Independent-B-Movies auf der erzwungenen Mittelreduktion, (2) die
zeitgendssische Popularkultur, so das Sci-Fi- und Monsterkino der 1950er Jahre sowie
die (Jugend-)Literatur (Comics und Sci-Fi-Romane). Und schlieSlich (3) die politi-
schen Rahmenbedingungen, allen voran der Vietnamkrieg und seine Riickwirkungen
auf die US-amerikanische Gesellschaft. In kaum einer Analyse des Films fehlen diese
Verweise und besonders die Parallelen zum Krieg in Indochina sind dabei fiir eine
Interpretation unumgénglich, woriiber im Forschungsdiskurs Konsens besteht.19¢ So
verwundert es aber, dass bis heute keine umfassende Aufschliisselung der Kriegsein-
fliisse und ihres inhaltlichen, formalen und visuellen Niederschlags erbracht worden
ist.?9 Denn gerade diese sollen nachfolgend als bedeutendster Einfluss auf die Ikono-
graphie des Zombies erarbeitet werden.

Wenn Horrorfilme kollektive Angste auf Basis kollektiver Erfahrungen spiegeln,
muss Vietnam seinerzeit eine Bildquelle gewesen sein.?°° Im Zuge dieser Feststellung
verweist Higashi auf ikonische Fotografien, ohne jedoch ihrer Gewichtung als Repri-
sentanten des medialen Einflusses vertiefende Bedeutung beizumessen. In kollektiver

198 Higashi, die umfassend Verbindungen zu Vietnam herausarbeitete, fithrt fiir den Interpretationsdis-
kurs u. a. Gregory A. Waller an, der in The Living and the Undead (1986) zwar die Bedeutung der
militirischen Motive erkenne, aber den Bogenschlag zu Vietnam verpasse. Demgegeniiber habe
Stuart Samuels (1983) den Bezug zum Zeitgeschehen angemerkt. Ebenso R. W. H. Dillard (1976),
der den Film im Kriegskontext betrachte, aber resiimiere, ,that its real horror cannot adequately be
explained thereby.“ Zit. n. Higashi, Sumiko: Night of the Living Dead. A Horror Film about the Hor-
rors of the Vietnam Era. In: Dittmar, Linda; Michaud, Gene (Hrsg.): From Hanoi to Hollywood. The
Vietnam War in American Film, (2. Aufl.) New Brunswick, London 1997, S. 175-188, hier S. 188
Anm. 22. Wie noch gezeigt wird, hatten bereits zeitgendssische Rezensenten die Lesbarkeit im Kon-
text des Krieges erkannt. Eine Verdichtung zeigt sich seit den 198oer Jahren, spitestens in den
1990er Jahren, und wird seither perpetuiert. Je nach Untersuchungsschwerpunkt variiert dieser Fo-
kus jedoch: So analysiert bspw. Kendall Phillips den Film im Zeitkontext, konzentriert sich auf
Counterculture und Protestbewegungen, vermag die Reflexion des Vietnamkriegs aber nur in den
Fotografien des Abspanns zu erkennen, vgl. Phillips, Kendall R.: Projected Fears: Night of the Living
Dead and American Culture. In: Walters, Jerad; Lanzagorta, Marco (Hrsg.): Night of the Living
Dead. Studies in the Horror Film, Teller Court, Lakewood 2008, S. 91-119, hier S. 116.

199 Verweise finden sich ebenso obligatorisch wie marginal. Pars pro toto: In der ersten deutschen Mo-
nografie zu Romero bespricht Seefllen u. a. den ,,Sommer des Terrors im Kino (1968), der sich an
der Schnittstelle von ,Vietnamkrieg®, neuerlicher ,,Erkaltung des sozialen Klimas®, ,Rassenkonflik-
te[n]“ und ,besinnungslose[r] Betdubung durch Konsum® formierte, Seefilen, Georg: George A.
Romero und seine Filme, Bellheim 2010, S. 89, nachfolgend verkiirzt zu Seefllen 2010-B. Fiir NIGHT
beschreibt er die Biirgerwehren als ,,eine Ordnungsmacht, die sich in Gesten und Worten als Abbil-
dung der amerikanischen Militdrs in Vietnam zu erkennen geben (...).“ Ebd,, S. 96f. Und bei THE
Crazies (USA 1973, Regie: Ders.) wird auf die abermalige ,,Analogie zu Vietnam® verwiesen (ebd.,
S. 106f.), jedoch ohne umfassende Aufschliisselung.

200 ,Film theorists have yet to delineate the ways in which social and historical factors are related to the
unconscious as opposed to constructing a spectator based on (Lacanian) psychoanalytic models.
But if horror films are a collective nightmare rendered intelligible by a shared ideology, as [Robin]
Wood asserts, a source of the images of that nightmare during the 1960s and ‘7os was coverage of
the Vietnam War.“ Higashi, S. 184.
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Erinnerung blieben diese Ikonen letztlich aber nicht aufgrund ihres einzigartigen
Bildgegenstandes, sondern aufgrund der einzigartig dramatischen Verdichtung des
alltaglichen Schreckens.?°* Die Handvoll ikonischer Bilder subsumiert, was iiber eine
Dekade die 6ffentliche Wahrnehmung pragte.2°2

Ich schliefe mich nachfolgend dem Diskurs an, der die parabelhafte Funktion auf
Vietnam und die Reflexion der gesellschaftlichen Krise in den USA betont. Ich erach-
te aber den Einfluss des Krieges auf den Film, seine Figuren und besonders auf die
Variation des Filmmonsters als bisher unterschétzt. Darum sollen anhand der Kriegs-
ikonen der Einfluss auf N1GHT in den Fokus geriickt und die Auswirkung auf das
neue Monster betrachtet werden. Denn so liefSe sich die politische und gesellschafts-
allegorische Dimension der Romero-Zombies in Génze beschreiben und als ikono-
graphischer Bestandteil erfassen, der die Charakteristika des Genres definierte. Es
werden darum Inhalt, Form und Bildésthetik auf Kriegseinfliisse und ihrer Auswir-
kungen untersucht. So kann NIGHT oF THE L1vING DEAD innerhalb der Traditionsli-
nien des Untoten- und Zombiefilms als Zasurfilm klassifiziert werden.

201 Ikonische Kriegsbilder ,,funktionierenc (...) auch ohne (...) Vorwissen, und da sie einer im kollekti-
ven Gedichtnis verankerten Ikonografie folgen, sind sie reproduzierbar im Sinne von wieder-her-
stellbar.“ Schneider, Thomas F.: Reduktion, Emotionalisierung, Ikonisierung. Bilder des Todes in der
Kriegsberichterstattung (Fotografie, Fernsehen, Internet). In: Fauth, Seren R.; Krejberg, Kasper
Green; Siiselbeck, Jan (Hrsg.): Reprisentationen des Krieges. Emotionalisierungsstrategien in der Li-
teratur und in den audiovisuellen Medien vom 18. bis zum 21. Jahrhundert, Gottingen 2012,
S.135-148, hier S. 137. Sie verzichten auf Komplexitit und blenden Nebensachliches aus, vgl. ebd.,
S.137. Hintergriinde sind stets in Paratexte ausgelagert. Auch ist die Medialitdt ausgeblendet, also
jedes Anzeichen ihrer Gemachtheit, vgl. ebd., S. 138. Ikonen ,appellieren direkt an die Emotionen
des Betrachters® und ,,schliefSen eine rationale Auseinandersetzung aus®, was verstarkt wird durch
die ,Reduktion von Komplexitit des Bildinhaltes, den Anschluss an ikonografische Traditionslinien,
Stereotypen und Wertemuster, die Ausblendung der Medialitit sowie die Erfiilllung von Erwartungs-
erwartungen, die im Wesentlichen auf den ins kollektive Gedéchtnis eingeschriebenen Traditionsli-
nien beruhen®, ebd., S. 146. Kurz: Entscheidend fiir das Entstehen von Ikonen ist unter bildtheoreti-
schen Gesichtspunkten die Bildentschliisselung, das Aufdecken der Bedeutungsebenen und ihre In-
terpretation, vgl. Schwingeler, Stephan; Weber, Dorothée: Das wahre Gesicht des Krieges: Die Hin-
richtung in Saigon von Eddie Adams. Das Entstehen einer Ikone vor dem Hintergrund ihrer Publi-
kationsgeschichte in den Printmedien. In: Kritische Berichte, Bd. 33, Heft 1 (2005), S. 36-50, hier
S. 36.

202 Ebenfalls verweisen ikonisierte Repréasentationen des Krieges ,,nicht nur auf den jeweils relevanten
Krieg, sondern auf tiber- und umfassende Traditionslinien und Wertemuster, die unserer kulturellen
Tradition eingeschrieben sind. Es ist dabei iiberraschenderweise unwichtig, ob die Traditionen und
Muster vom Betrachter erkannt werden, sie funktionieren unbewusst (...).“ Schneider, S. 141f.
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5.1 Die Romero-Kreatur als Vampir-Zombie-Hybrid

Der Wandel der Darstellungstradition und die Modernisierung des untoten Film-
monsters begannen an einem Januarabend 1967 in Pittsburgh. Die drei Betreiber der
Werbefilmagentur The Latent Image, Inc., George A. Romero, John A. Russo und Ru-
dy Ricci, planten ihren ersten unabhédngigen Feature-Film.2°3 Thr geringes Budget be-
einflusste die inhaltlichen und formalen Uberlegungen,>*+ was sich auch auf den Ent-
wurf eines inszenierbaren Monsters auswirkte. Es wurde die vollstindige Anpassung
des Bedrohungsszenarios an die Gegenwart vollzogen und vor allem der Habitus der
Figur verdndert, wodurch Traditionsbriiche zum Zombieklischee der atomaren und
invasorischen Diskurse der 1950er Jahre hervortreten.

Romeros Entwurf?°s basierte auf Richard Mathesons I Am Legend. Das 1954 ver-
offentlichte Erstlingswerk erlangte grofe Popularitit und wurde zehn Jahre spater als
THE LAST MAN ON EARTH (L'ULTIMO UOMO DELLA TERRA, Italien, USA 1964, Regie:
Ubaldo Ragona, Sidney Salkow) verfilmt.2°¢ Hier flieflen zwei Entwicklungslinien zu-
sammen:

(1) Das Motiv des Zombies, der in den Pre-Code-Comics eine krisenreflektierende
Funktion erhielt und beachtliche Verwesungsstadien aufwies.

(2) Untote Vampire und Seuchenziige, deren Traditionslinien von Nachzehrer- und
Vampirmythen bis zu Matheson mit einer globalen Pandemie reichen.

Bereits fiir die religiésen Polemiker der frithen Neuzeit waren Vampire ein Problem,
traten sie doch als Umkehrungen theologischer Dogmen auf. Sie waren, wie die
christlichen Heiligen, keine gewohnlichen Toten. Thre Lebensenergien iiberdauerten,
es gab keine Verwesung, Fingerndgel und Haare wuchsen weiter. Sie waren ,,negative
Spiegelbilder der Attribute der Heiligen.“ (Klaniczay, S.89) Der Vampir war ur-
springlich ein Individuum und meist allein. Seine popkulturelle Weiterentwicklung
tiber die globale Bedrohung bei Matheson hin zum Zombie extrapolierte das archety-
pische Massekonzept. Hier nun wird der Untote zum negativ iiberspitzten Bild der
Gesellschaft. Und der Zombiefilm wird seismographisch in dem Sinne, dass spezifi-

203 Hierzu wurde die Produktionsfirma Immage Ten gegriindet, deren Name sich auf die zehn Freunde
bezieht, die Startkapital beisteuerten. Die Gesamtkosten beliefen sich auf 114.000 s, vgl. Kane, S. 88.

204 So wurde bspw. in Schwarz-Weif3 gedreht, da eine gebrauchte 35mm-Arriflex-Kamera bereits zur
Ausriistung der Werbefirma gehdrte, vgl. Russo, John: The Complete NIGHT OF THE LIVING DEAD
Filmbook, Pittsburgh 1985, S. 48 und Kane, S. 28. Zu der Zeit verspiirte das Kino jedoch verstarkt
die Konkurrenz zum Schwarz-Weif3-Fernsehen, weshalb man um Farbfilme bemiiht war, was fiir die
Vermarktung von NIGHT ein potenzielles Hindernis darstellte.

205 Das vierzigseitige Skript The Anubis reichte inhaltlich bis zum Auftritt von Harry und Tom. Die Be-
lagerung der Farm und die menschenfressenden Toten waren bereits enthalten. Der weitere Verlauf
wurde in Kollektivarbeit entwickelt und von John Russo zum Drehbuch umgeschrieben. The Anubis,
Night of Anubis, Flesh Eaters und Night of the Flesh Eaters erganzten als Arbeitstitel die Umschrei-
bung als ,Monster Flick®, vgl. Kane, S. 20ff. und Russo 1985, S. 31ff.

206 Bemerkenswert ist, dass der US-Trailer die Begriffe Zombies und Vampires parallel verwendet und
so bereits auf Analogien verweist, die nach Romero prégend sein sollten. 1971 erschien die Verfil-
mung DER OMEGA-MANN (THE OMEGA MAN, USA 1971, Regie: Boris Sagal). 2007 folgten I am
LEGEND (I AM LEGEND, USA 2007, Regie: Francis Lawrence) und die parallel gedrehte B-Produktion
I AM OMEGA (I AM OMEGA, USA 2007, Regie: Griff Furst) aus dem Produktionshaus The Asylum.
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sche Sorgen, Denkweisen, Werte und Mentalititen seiner Entstehungszeit extrahier-
bar sind, da sie darin kodiert verarbeitet wurden.

Zwei Bestandteile des Romans dienten Romero als Folie: Zum einen das einsam
stehende Haus als Zuflucht und letztes Bollwerk,2°7 zum anderen die Charakteristika
der Monster.2°8 Mathesons Geschichte, die in Sequenzen die letzten drei Lebensjahre
(Januar 1976, Mirz 1976, Juni 1978 und Januar 1979) Robert Nevilles beschreibt,
spielt in einer vom Menschen entvolkerten Welt. Neville, der Familienmensch, der die
Trauer iiber den Verlust von Ehefrau und Tochter im Alkohol zu ertridnken sucht, ver-
bringt seinen monotonen Alltag mit der Nahrungs- und Materialsuche und der Aus-
besserung des kleinen Bollwerks, zu dem er sein Haus umgebaut hat. Dieses zwischen
den niedergebrannten Nachbarhdusern einsam stehende Gebdude befindet sich
Nacht fiir Nacht in einem Belagerungszustand, gegen den sich Neville angesichts er-
miidender Routine und in gelegentlicher Resignation unterschiedlich engagiert
wappnet. Die Erde ist von einer Seuche heimgesucht worden, welche die Menschheit
in Vampire verwandelt hat, jene Relikte alteuropdischen Aberglaubens. Auf Nah-
rungssuche belagern sie Neville, fallen getrieben vom Fressbediirfnis aber auch iiber-
einander her.>* Die Monster im Buch und in der ersten Verfilmung erndhren sich
von Blut und werden - ganz klassisch — durch Sonne und Pfihlung getétet, mit Spie-
geln und Knoblauch ferngehalten. Dennoch ,handelt es sich nicht um agile Vampire
wie Dracula, sondern um langsame, stolpernde, unintelligente Wesen, die visuell klar
als Verstorbene erkennbar sind und in ihrem feindseligen Gebaren gegeniiber den Le-

207 Ein begrenzter Handlungsort spart Kosten. Phillips sieht in der Wahl des Ortes Referenzen an
Hitchcocks PsycHo (USA 1960, Regie: Ders.), hier auch verstirkt durch den frithen Wechsel der
Protagonisten, und D1E VOGEL (THE BIRDS, USA 1963, Regie: Ders.). In beiden finden sich einsam
stehende Hauser, welches in THE BIRDs zudem einem Belagerungszustand ausgesetzt ist, vgl. Phil-
lips, S. 93f., S. 104f. und S. 116.

208 Romeros wandelnde (Un-)Tote finden sich mit bemerkenswerten Parallelen bei Matheson. ,,Die
Welt ist ein Irrenhaus, dachte er. Die Toten spazieren herum, und ich denke mir nichts mehr dabei.
Die Riickkehr der Toten war von geringer Bedeutung. Wie schnell man doch das Unglaubliche ak-
zeptiert, wenn man es lange genug zu Gesicht bekommt.“ Matheson, Richard: Ich bin Legende, (5.
vollst. iiberarb. Aufl.) Miinchen 2013, S. 74. Kleinschnittger merkt unter Verweis auf Heffernan an,
dass Romero sich eher von der Verfilmung als vom Buch habe inspirieren lassen, vgl. Kleinschnitt-
ger, S. 84, Anm. 77.

209 ,Das taten sie oft. Es gab keinen Zusammenhalt unter ihnen - nur ihr Bediirfnis.“ Matheson, S. 24.
Neville forscht nach Urspriingen und Heilmitteln fiir die Seuche. Dazu sucht er nach schlafenden
Vampiren, viele totet er. Im Finale folgt ein Perspektivwechsel zu mutierten und intelligenten Vam-
piren, die ein neues Gesellschaftssystem aufbauen. Die iibrigen, auch fiir sie fremdartigen Vampire
werden bekdampft. Aus ihrer Perspektive ist Neville das Monster. Die Legende vom schwarzen Mann,
der sich, wihrend man schléft, in das Haus schleicht und einen kaltbliitig ermordet. Er ist die Hor-
rorgeschichte, die man Kindern erzihlt. Robert Neville und seine verfilmten Aquivalente sind die
jeweils letzten ihrer Art in einer ihnen feindlich gesinnten Umwelt. Entsprechend ,geht es (...)
darum, wie das Vertraute zum Fremden wird (...). Von Interesse ist nicht mehr der allgemeine, ex-
terne Konflikt des Guten gegen das (mutmassliche) Bése, sondern der Konflikt innerhalb der Fami-
lie oder des Subjekts.“ Kleinschnittger, S. 8of. Die Erkenntnis, dass es verschiedene Spezies gibt (vgl.
Matheson, S. 106ft.), erschliefit sich Neville durch Forschungen, deren Resultate fiir die Romero-
Zombies wichtig werden. Matheson beschreibt einen Vampir-Bazillus (vgl. ebd., S.98-105), wo-
durch Vampirismus und der wandelnde Tote vom Mythos zur Krankheit werden.
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benden deutlich von ihrem vormaligen Verhalten — und generell, menschlichen Ver-
haltensweisen — abweichen. (Kleinschnittger, S. 79)

Das Fressbediirfnis und die schiere Masse der Monster wurden zu Eckpfeilern des
Zombiearchetyps.?** Dieses Motiv weist grundlegende Verdanderungen auf. Es wurde
seinen schwarzmagischen Wurzeln entfremdet und verlor das Charakteristikum der
Beherrschbarkeit, welches trotz invasorischer Re-Interpretation auch in den 1950er
Jahren Bestand hatte.2'* Der Zombie geht nun aus der nachbarschaftlichen, heteroge-
nen Menschenmasse hervor, die in jeder Gesellschaftsschicht verwurzelt ist. Und er
schlieft sich zu amorphen Gruppen zusammen. Das entscheidende Novum ist seine
Kontagiositit in Anlehnung an den Vampirismus,?'? die — dies liegt in der Natur einer
Ansteckung - nicht differenziert. Ohne Kontrollinstanzen bleibt dem Wesen nur der
eigene, auf rudimentdren Instinkt reduzierte Wille als Antriebskraft. Auch dieser An-
satz ist der Natur der Virulenz entlehnt: Die Erhaltung des Wirtkorpers (durch Fres-
sen) und die Verbreitung der eigenen Art (durch ansteckende Bisse).?'3 Die Bisse die-
nen der septischen Ubertragung, die mitunter durch Nekrose und sich deutlich ver-
fairbende Adern angezeigt wird. Und diese Kontagiositidt macht das Massekonzept erst

210 Der Begriff Zombie ist fir NIGHT noch nicht etabliert. Mehr noch: Bis auf eine Beschreibung im
Drehbuch, ,the zombie thing®, taucht er nie auf, vgl. Russo, Jack: Night of the Living Dead. The
Anubis, Clairton 1967. Nachdruck in: Kane, S. 219-300, hier S. 268. Angreifer, Monster, Ghouls, die
Toten und dhnliche Umschreibungen finden sich. Der Zombie hingegen wurde erst mit Dario Ar-
gentos Europavermarktung von ZomBIE (DAWN oF THE DEAD, USA, Italien 1978, Regie: George A.
Romero) mit Romeros Kreaturen verkniipft. Romero meinte, ,dass er nie Zombies im Sinn gehabt
habe, sondern dass er Mathesons Vampire kopieren und etwas Neues daraus machen wollte.“ Klein-
schnittger, S. 84, Anm. 78.

211 Cooke sieht auch bei Romero noch Anzeichen von Hypnose, besonders in Visualitit und Habitus
der Kreaturen im Vergleich zu HERz Aus Gras (Deutschland 1976, Regie: Werner Herzog), vgl.
Cooke, S. 165f.

212 Bezeichnend, dass James B. Twitchell bereits 1985 fiir den Zombie die Formulierung ,,a vampire
with a lobotomy* fand, zit. n. Russell, S. 7. Romeros Faszination fiir den Vampir ist in seinen Arbei-
ten kaum zu tibersehen und manifestiert sich in MARTIN (USA 1977, Regie: Ders.). Dieser zeigt die
Beerdigung des amerikanischen Traums in Industrie- und Grofistadtbrachen, denen jedes Leben
ausgesaugt wurde. Hier verkiimmert der Vampir, wobei der Film dessen Identitdt zwischen Krank-
heit, Einbildung und Realitdt pendeln ldsst. Romero schrieb auch das Script fiir die Comic-Reihe
Empire of the Dead (2014ff.), in welcher Vampire die Gesellschaft durchdringen und Zombies eine
von auflen einbrechende Bedrohung sind. Bereits Bd. 1 sucht mit Barbaras Schwester den Anschluss
an NIGHT, vgl. Romero, George A.; Maleev, Alex: Empire of the Dead. Erster Akt, Stuttgart 2014.
Anm. P. D.: Seitenzahlen fiihrt diese Reihe nicht.

213 Referenzen belegen, dass die Kreatur auf den Darstellungstraditionen des Untoten fuf3t. So entlehn-
te Bill Hinzman seine Bewegungen von Boris Karloff in DI RACHE DEs TOTEN (THE WALKING
DEeAD, USA 1936, Regie: Michael Curtiz), die Karloff wiederum selbst in traditioneller Verpflich-
tung zu seiner ikonischen Frankenstein-Performance anlegte, vgl. Kane 48f. Arno Meteling sieht zu-
dem gerade den Beginn von NIGHT als Referenz an FRANKENSTEIN (1931), der ebenfalls auf einem
Friedhof eroffnet, was als Betonung seines ,,Status als Epitaph und Monument® diene, vgl. Meteling
2007, S. 523. Auch sei die Bildésthetik an Klassikern von Val Lewton und Jacques Tourneur orien-
tiert, vgl. Kane, S 55. Fiir weitere kinematographische Einfliisse auf Romero vgl. ebd., S. 24ff. und
Seefllen 2010-B, S. 62ff. Kane deutet zudem eine mogliche Vorbildwirkung von TANZ DER TOTEN
SEELEN (CARNIVAL OF SOULS, USA 1962, Regie: Herk Harvey) an, vgl. Kane, S. 7. Design-Parallelen
der Kreaturen kénnten tatsichlich gezogen werden. Definitiv aber wird die Verfilmung THE Last
MAN oN EARTH einen visuellen Einfluss gehabt haben, die eine Vielzahl an Bildern aufweist, die fiir
NiGHT wichtig wurden.
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bedngstigend, da sich die Verbreitungswege jeder Kontrolle entziehen.>'4 Der kiinst-
lich geschaffene Zombietypus erreichte diese unkontrollierbare Wucht nie.

Erginzt seien die visuellen Irritationen. Klaffende Wunden, schmutzige Haut und
zerrissene Kleidung machen den Gesamteindruck bedrohlicher und lassen keinen
Zweifel am Zustand der Kreaturen: sie sind tot. Das Grauen resultiert aus der Devianz
zu den Protagonisten und ihrer sozialen Klientel. Als Vorform seien die Voodoo-
Zombies in NACHTE DES GRAUENS angefiithrt, deren verwesender Eindruck daraus
resultiert, dass sie sich selbst aus der Erde graben mussten, um fortan in einem vikto-
rianischen Bergwerk zu arbeiten. Ihr Zustand des Totseins schlagt sich visuell nieder.
Die Haut ist verkrustet, hingt in Fetzen am Leib herab, die Kleidung ist erdig. Die
dumpfen und leeren Augen sind auf die Opfer geheftet, nach denen die Arme gierig
ausgestreckt werden.?!5 Diese Kreaturen verweisen auf den bald einsetzenden Motiv-
wandel und belegen durch die Motivtranslation nach Groflbritannien den Urbanisie-
rungsschub. Wo Kleinschnittger bis Mitte der 1960er Jahre eine Scheu vor (1) der
korperlichen Darstellung des Totseins und (2) der Bedrohung des privaten Raumes,
der kleinsten sozialen Einheit, feststellt (vgl. Kleinschnittger, S. 76), kann mit PLAGUE
bereits ein Grenziibertritt markiert werden. Romero fithrt diesen weiter und greift die
Familie direkt an. Er setzt dem Monster als soziopolitische Komponente eine kon-
fliktzerriittete Krisengemeinschaft innerhalb des belagerten Hauses entgegen. In
Struktur und Habitus spiegelt die Uberlebendengruppe den Zustand der gespaltenen
amerikanischen Gesellschaft. Barbara und der Farbige Ben (Duane Jones) sind an-
fangs allein. Es folgen Tom (Keith Wayne) und seine Freundin Judy (Judith Ridley)
als Gegenentwurf der Jugendlichen zum konservativen Biirgertum, reprisentiert
durch die in jungen Jahren erschreckend zugeknopfte Barbara und ihren bereits ver-
storbenen Bruder Johnny. Als Antagonist tritt Harry Cooper (Karl Hardman) in Er-
scheinung.?*¢ Er ist Vertreter einer patriarchalen Familienstruktur, der sich seine Ehe-

214 Jennifer Cooke teilt die Prisenz der Seuche im Kino in drei flexible Gruppen: (1) Filme iiber Seu-
chen und mysteriéses Massensterben, die Fragen des Glaubens, der Religion aufwerfen, wie bspw.
Das SIEBENTE SIEGEL (DET SJUNDE INSEGLET, Schweden 1957, Regie: Ingmar Bergman), vgl.
Cooke, S.163. (2) Die zweite Gruppe umfasst die Pandemie als Krise und die Reaktionen von Poli-
tik, Wissenschaft, Militir und Bevolkerung, hinterfragt ethische und medizinische Problemstellun-
gen etc., bspw. ANDROMEDA — TODLICHER STAUB AUS DEM ALL (THE ANDROMEDA STRAIN, USA
1971, Regie: Robert Wise), OUTBREAK — LAUTLOSE KILLER (OUTBREAK, USA 1995, Regie: Wolf-
gang Petersen) und CoNTAGION (USA, Vereinigte Arabische Emirate 2011, Regie: Steven Soder-
bergh), vgl. ebd., S.163. Diese reagieren haufig auf reale Epidemien, vgl. ebd., S. 164. Und die (3)
letzte Kategorie umfasst Filme, die eine Epidemie als Ausgangspunkt einer Untoteninvasion setzen:
die Zombiefilme, vgl. ebd., S. 164. Romeros Ubernahme der pandemischen Verbreitung ist hier als
Ausgangspunkt einer Legacy of Plague im Film gesetzt.

215 Seit den 1960er Jahren verrottet der diegetische Leib. ,This trend actually took root in Mexico in
advance of other countries, especially in such gems as Rafael Portillos The Aztec Mummy series
(starting 1957).“ Dendle 2001, S. 5. In England ziehen DocTor BLooD’s COFFIN (Grof3britannien
1961, Regie: Sidney J. Furie) und THE PLAGUE oF THE ZoMBIES nach. Dendle begeht hier jedoch
den geldufigen Wahrnehmungsfehler, die Comickultur nicht als transmedialen Einflussfaktor auf
die Bildasthetik zu beriicksichtigen.

216 Duane Jones war nach Sidney Poitier der zweite Farbige, der eine nicht ethnisch-spezifische Haupt-
rolle bekam. Der im Drehbuch vorgesehene Charakter war ein Stereotyp: Ein weifler, ungebildeter
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frau Helen (Marilyn Eastman) zunehmend widersetzt. Sie pflegt im anfangs verbor-
genen Keller die verwundete Tochter Karen (Kyra Schon, Karl Hardmans Tochter).

Die Eskalation der latenten Konflikte entziindet sich an der lihmenden Feigheit
Harrys, wihrend Ben die Sicherung des Hauses alleine bewerkstelligt. Die anschlie-
flende Diskussion um den Verbleib im Erdgeschoss oder die von Harry verteidigte
trutzige Verbarrikadierung im Keller offenbart Assoziationen zur bipolaren Landes-
politik der USA.217 Dass zwischen den Parteien letztlich Judy und Tom aufgerieben
und beim Fluchtversuch durch eine Explosion getotet werden, manifestiert das Bild
einer destruktiven Gesellschaft, die ihre Jugendgeneration frisst.2'® Bezeichnend, dass
der Exzess, in dem sich die Zombies an den Leichen der beiden vergehen, genau dies
zeigt: Das animalische Fressen der jugendlichen Leiber, das Laben an ihrem Fleisch
und Innereien.??

In NiGHT kann die Epidemie (scheinbar) schnell eingedimmt werden. Es besteht
keine dauerhafte Bedrohung fiir die Gesellschaft, jedoch fiir ihre kleinsten Einheiten.
Das emanzipierte Individuum (Ben), Geschwister (Barbara und Johnny), die grofie
Liebe (Judy und Tom) sowie die Familie (die Coopers) werden die Ziele der Atta-

Proletarier. Jones gab der Rolle einen eigenen Anstrich, vgl. Kane, S. 32f. Bens ethnische Zugehorig-
keit wird nie thematisiert, Harrys Misstrauen und latente Aggressivitit sind jedoch auch als rassis-
tisch motiviert lesbar. Fiir Deutungsmoglichkeiten auf Basis visueller Analogien zu Aufnahmen von
Lynchmorden vgl. Wiinsch, Michaela: Horror und Herrschaft. Regierungstechniken im Zombiefilm.
In: Henschel, Linda (Hrsg.): Bilderpolitik in Zeiten von Krieg und Terror. Medien, Macht und Ge-
schlechterverhiltnisse, Berlin 2008, S. 93-116, hier S. 105-108. In Tom Savinis Remake NIGHT OF
THE LIVING DEAD — DiE RUCKKEHR DER UNTOTEN (NIGHT OF THE LIVING DEAD, USA 1990, Re-
gie: Ders.) wird Harry ganz offen zum Rassisten.

217 Weitergehend kommt hier die Umbruchstimmung der 196oer Jahre zum Tragen, in der Ben die
Neue Linke gegeniiber der Alten Rechten symbolisiert. ,,Die ,Neue Linke® (New Left) verstand sich
selbst, die Jugend und die kritische Studentenschaft, als Motor sozialer Erneuerung.“ Frey, Marc:
Geschichte des Vietnamkriegs. Die Tragodie in Asien und das Ende des amerikanischen Traums,
(3. Aufl.) Miinchen 1999, S. 152f. Vgl. vertiefend zur New Left in N1GHT auch Higashi, S. 178 und
S. 185f.

218 Romero benannte den Konfliktschwerpunkt so: ,I think there are several underlying themes in
Night of the Living Dead: People’s inability to communicate — the protagonists are in a situation that
they could probably easily solve if they would stop fighting among themselves. They cause their own
downfall. They don't really address the problem because everyone has a different perspective on it,
and they can’t bring their views together. Tribalism keeps people from the end goal. The thing that I
was working with foremost in my mind was the idea of a revolutionary society taking over, and, in
this case, literally swallowing the outgoing civilization that doesn’t even realize it's being overcome.“
Zit. n. Kane, S. 84, abgeschwicht durch die Erganzung: ,,It was 1968, man. Everybody had a ,messa-
ge.“ I was just making a horror film, and I think the anger, and the attitude, and all that’s there is just
there because it was 1968.“ Zit. n. ebd., S. 84.

219 Wie sich der Horror an die Realitdt annéhert, so ndhert sich die Kamera dem Fleisch. Die Filme
zeichnen eine berstende Gesellschaft, ,,die Welt als Pulverfass, an dem die Lunte schon brennt®, und
machen ,,den Untergang der Menschheit vor allem an den hésslichen Details einzelner zerstorter
Korper® fest, vgl. Meteling, Arno: Endspiele. Erhabene Groteske in BRAINDEAD, KOROSHIYA 1
und HOUSE OF 1000 CORPSES. In: Kohne, Julia; Kuschke, Ralph; Meteling, Arno (Hrsg.): Splatter
Movies. Essays zum modernen Horrorfilm, (3. Giberarb. Aufl.) Berlin 2012, S. 51-66, hier S. 52. Das
Medium wird diister prophetisch, oder, im Schulterschluss mit James McFarland, ,ein haruspizie-
rendes Medium, als eine Entzifferung der Zukunft, gelesen aus den Eingeweiden geéffneter Leiber.”
Ebd, S. 52.
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cken.??° Und angesichts der finalen Offensive der Zombies finden auch die zwischen-
menschlichen Konflikte ihre eskalierende Zuspitzung. Plétzlich ist sich jeder selbst
der Néchste und selbst die Totung des Aggressors Harry fithrt nicht zur Rettung der
tibrigen Personen. Der Kampf Mensch gegen Mensch bringt hier nicht etwa einen
Sieger und einen Verlierer hervor, sondern ebnet dem gemeinsamen Feind den Weg.
Es verliert jeder, der gerade noch fiir (s)eine scheinbar gerechte Sache gekdmpft hat,
jeder, der nur (iiber-)leben wollte. Im Zuge dessen wird die sich zerstérende Familie
(Bruder totet Schwester, Tochter totet Eltern) zum Indikator fiir die zerbrechende Ge-
sellschaft. Wenn die kleinsten strukturellen Einheiten fallen, fillt das gesamte Sys-
tem.>?' Dies wird filmisch manifestiert, wihrend der zeitgleiche Kriegsverlauf im Zu-
ge der Tet-Offensive und dessen Rezeption dem von Romero gezeichneten Modell be-
merkenswert entsprach.

Wihrend Habitus und Konflikte der Gruppe die gesellschaftliche und politische
Zerrissenheit spiegelten, konzipierte Romero die Visualitdt des Films und Charakte-
ristika seines Monsters als zum Vietnamkrieg assoziierbar, unter dessen medialer
Uberprisenz alle Produktionsphasen standen. Vietnam dominierte die 6ffentliche
Wahrnehmung und beeinflusste das politische, soziale und kulturelle Leben funda-
mental.>?? Jener Krieg gilt zweifellos als Medienkrieg und Medienereignis®?3 und tibte

220 Erginzt seien auch die vormaligen Bewohner des Farmhauses. Deren Schicksal wurde in der 1974
veroffentlichten Romanfassung beleuchtet. Der zerrissene Leichnam im Obergeschoss, der im Film
zu sehen ist, entpuppt sich als Mrs. Miller, von ihrem Enkel findet Ben lediglich Blutspuren auf zer-
withlten Laken, vgl. Russo, John: Die Nacht der lebenden Toten, Rastatt 1979, S. 56ff. sowie Ders.:
Die Nacht der lebenden Toten. Der Roman zu George A. Romeros klassischem Kultfilm, Miinchen
1993, S. 82ff,, zzgl. der Originalfassung im Nachdruck: Ders.: Night of the Living Dead. Based on the
screenplay by John Russo and George Romero, Bridgeport 2014, S. 60ff.

221 In den 1950er Jahren fanden Science-Fiction und Horror in Suburbs und ldndlicher Idylle statt,
dort, wo sich auch das ideologisch richtige Leben abspielte, vgl. Tormin, S. 45. Grof3stadte und Me-
tropolen fanden selten einen Platz. Wenn tiberhaupt, dann fiir den Showdown und hemmungslose
Zerstorungsorgien (stets allerdings austauschbar und ohne narrative Wichtung, vgl. ebd., S. 46). Die
steinernen Monumente und Ikonen des Urbanen sind die Angriffsziele. Thr Fall illustriert den po-
tenziellen Fall der Gesellschaft (der letztlich jedoch abgewendet werden kann). Hier wird eine Riick-
besinnung auf das landliche, dorfliche Zusammenleben in Kleinfamilien jenseits der anonymen
Stadt propagiert, vgl. ebd., S. 46. Romero tibernimmt dies traditionsbewusst und fiihrt den ideologi-
schen Ansatz seiner Vernichtung zu.

222 Der Krieg traf relativ unzensiert auf die Offentlichkeit. Es fehlte der propagandistische Filter, der auf
die Berichte aus vorangegangenen Kriegen wirkte, vgl. Wolfl, Jan: Kriegsberichterstattung im Viet-
nambkrieg, Miinster 2005, S. 28. Der Journalismus emanzipierte sich jedoch erst in der zweiten Half-
te der Johnson-Ara und forcierte die kritische Berichterstattung. Die endgiiltige Wende kam mit der
Tet-Offensive, vgl. ebd., S. 63-113. Vietnam gilt als einziger unkontrollierter Medienkrieg. ,,Die Er-
fahrung, wie stark unzensierte Fernsehberichterstattung zur Delegitimierung des Einsatzes beitra-
gen kann, fithrte im Golfkrieg sowie bei den Balkaneinsitzen der NATO zu einer strengen Regle-
mentierung der Pressearbeit. Das Militdr behielt das Monopol auf die Bilder vom Kriegsgeschehen
(...).“ Heinecke, Herbert: Die Debatte um The Deer Hunter — politische und kiinstlerische Dimensio-
nen. In: Striibel, Michael (Hrsg.): Film und Krieg. Die Inszenierung von Politik zwischen Apologetik
und Apokalypse, Opladen 2002, S. 109-126, hier S. 109. Zur Bildkontrolle im Netzkrieg vgl. auch
Seefllen und Metz, S. 138-146.

223 Der Vietnamkrieg sei darum ,weniger ein reales als ein mediales Ereignis. (...) [F]iir den grofiten
Teil der amerikanischen Bevolkerung ein durch die Medien vermitteltes, wenn nicht - in seiner me-
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einen immensen Einfluss auf die Entstehung des Films aus,?>4 dessen allegorische
Verinnerlichung ihn widerspiegelt. Und auch die Monsterfigur wurde als soziopoliti-
scher Kommentar funktionalisiert. Romeros pessimistische Grundeinstellung und
Waut sollten den gesamten Film aussagekriftig und assoziativ eindeutig tragen. In vier
konkreten Punkten manifestiert sich die realitdtsentlehnte Entsprechung und unter-
mauert die Pragnanz der gewdhlten Bildsprache.

1. Brennendes Fleisch

Szenen der Kadaververbrennung, der gewaltsamen Entziindung der Angreifer mittels
selbstgebauter Fackeln und Molotow-Cocktails, die intradiegetisch durch die Medien
verbreitete Aufforderung zur umgehenden Verbrennung verstorbener Angehoriger
und der Flammentod von Judy und Tom fithren zur filmischen Allgegenwart bren-
nender Kérper. Dieses Motiv fand seine zeitgenossische Entlehnung zwischen Berich-
ten und Bildern von Napalmeinsitzen (in Form von Brandbomben, Brandgranaten,
Flammenwerfern), der Praxis des Zippo raids*>> und dem ikonischen Pressefoto der
Selbstverbrennung des buddhistischen Monches.2?¢ Die Fotografie entstand am
11. Juni 1963 und fand sich bereits am Folgetag in der Presse.??” Sie zeigt Thich
Quang Duc auf einer belebten Straf3e in Saigon, der mit einer brennbaren Fliissigkeit
tibergossen wurde und nun in meditativer Haltung verharrend von den Flammen ver-

dialen Realitdt — erst generiertes Ereignis“ gewesen, vgl. Petersen, Christer: Der unbekannte Feind:
Vietnam im filmischen Diskurs. In: Petersen, Christer (Hrsg.): Zeichen des Krieges in Literatur, Film
und den Medien. (Bd. 1) Nordamerika und Europa, Kiel 2004, S. 194-230, hier S. 194. Schon 1988
arbeitete J. Hoberman die Parallelen dieses Kriegs zu einem Blockbuster heraus: ,,If anything, the
Vietnam War was like a bloated Hollywood blockbuster in itself. As critic J. Hoberman wrote, it ‘be-
came the greatest episode in American show-business — the longest, costliest, most ambitious, best
attended catastrophe ever staged... Cleopatra and Heavens Gate had nothing on this debacle - a
cost of billions, a cast of millions! With Vietnam the first modern war receive blanket news coverage,
it’s little wonder there are numerous references to the media in the films it spawned” Mottram, Ja-
mes: Jungle Fever. How Vietnam Changed the Hollywood War Movie. In: Slater, Jay (Hrsg.): Under
Fire. A Century of War Movies, Surrey 2009, S. 145-160, hier S. 146f. Gerhard Paul klassifiziert Viet-
nam als Fernsehkrieg, vgl. Paul, Gerhard: Bilder des Krieges — Krieg der Bilder. Die Visualisierung
des modernen Krieges, Paderborn u. a. 2004, S. 312.

224 Er wirkte bereits vor Drehbeginn direkt auf die Crew, da Tom Savini gerade als Kriegsfotograf nach
Vietnam geschickt wurde. Er hitte eigentlich das Make-up tibernehmen sollen, vgl. Kane, S. 25ff.
und S. 120.

225 Gemeint ist die Verbrennung von Dorfern nach Razzien, die Vernichtung von Ernten etc., was zum
Kriegsalltag gehorte, vgl. Raeithel, Gert: Kriegsphotographie. US-Militirs und die vietnamesische
Zivilbevolkerung. In: Schneider, Thomas F. (Hrsg.): Kriegserlebnis und Legendenbildung. Das Bild
des »modernen« Krieges in Literatur, Theater, Photographie und Film, (Bd. 3) Osnabriick 1999,
S. 739-784, hier S. 763.

226 Hier wird Schwingeler und Weber gefolgt, welche folgende vier als ikonische Fotografien des Viet-
namkriegs erachten, also Schliisselbilder im Sinne einer Ikone, die sich als eidetische Bilder in per-
manenter Zirkulation in Massenmedien befinden: Malcom Brownes Die Selbstverbrennung des bud-
dhistischen Monches (1963), Eddie Adams® Hinrichtung in Saigon (1968), John Filos Tod auf dem
Campus (1971) und Nick Uts Napalm-Mdidchen von Trang Bang (1972), vgl. Schwingeler und
Weber, S. 36.

227 Vgl. Graitl, Lorenz: Sterben als Spektakel. Zur kommunikativen Dimension des politisch motivier-
ten Suizids, Wiesbaden 2012, S. 41.
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zehrt wird.??® Die Fotografie verursachte einen 6ffentlichen Aufschrei und etablierte
zugleich die politisch motivierte Selbstverbrennung in der Wahrnehmung der Weltof-
fentlichkeit. Zusitzlich fiihrte sie zur globalen Diffusion dieser Proteststrategie.?29

Das Foto riickte den Krieg in Indochina ins offentliche Bewusstsein (vgl. Wolf],
S. 60ff.). In den Folgejahren wurde der brennende Mensch ein stetiges Bild, weshalb
die mediale Prisenz von Feuer im Krieg als allgegenwirtig zu kennzeichnen ist.23°
Weitere Urspriinge, die bis zum Holocaust reichen, stehen im Verhiltnis zur aktuellen
Politik hintan. Einerseits ist dessen medial aufbereitete Unfassbarkeit im Rahmen der
Lagerbefreiungen, des Niirnberger Prozesses und der Nachfolgeprozesse, des Eich-
mann-Prozesses (1961/62) und der Auschwitz-Prozesse in Frankfurt in den 1960er
Jahren im visuellen Gedéchtnis verankert. Andererseits wird gerade der Holocaust fiir
Romeros Antikriegshaltung nur eine untergeordnete Rolle gespielt haben, ist er doch
argumentativer Bestandteil des gerechten und gerechtfertigten Krieges, als der der
Zweite Weltkrieg empfunden wird. Auch ist Ni1GHT auf die amerikanische Kriegsfiih-
rung zugeschnitten, wohingegen der Holocaust als Singularitdt spezifisch deutsch ist.
Schliefllich findet sich die Nutzung von Feuer als iiberdauerndes Charakteristikum
sowohl in Korea als auch in Vietnam. Die Dimension der Bombardierungen in Korea
stellte das Vorspiel dar.

»Aus einem Mangel an strategisch bedeutsamen Zielen wichen die Angreifer deshalb auf
die Taktik aus, simtliche grofieren Stddte Nord-Koreas mit Flichenbombardements zu
tiberziehen. (...) Der legendire US-Luftwaffengeneral Curtis LeMay fasste es so zusam-
men: »Wir haben fast jede Stadt in Nord- wie Stid-Korea niedergebrannt. Wir haben tiber
eine Million koreanische Zivilisten getdtet und mehrere Millionen aus ihren Hausern ver-
trieben.«“23*

228 Die Monche hitten mit Brennstoffen experimentiert, Journalisten informiert und Feuerwehren am
Ausriicken gehindert. Dieser Suizid sei zum Medienspektakel inszeniert worden, vgl. ebd., S. 40. Der
Auslandskorrespondent David Halberstam beschrieb die Szene wie folgt: ,,Ich sollte es spiter noch
einmal sehen, aber dieses geniigte. Ein Mensch stand dort in Flammen; der Korper verbrannte lang-
sam und kriimmte sich, der Kopf wurde schwarz und verkohlte. In der Luft hing der Geruch von
versengtem Fleisch. Ein Mensch verbrennt erstaunlich schnell. Hinter mir hérte ich das Schluchzen
der Vietnamesen, die sich ansammelten. Ich war zu entsetzt, um zu schreien, zu verstért, um Fragen
zu stellen oder etwas zu notieren, zu verwirrt, um tiberhaupt zu denken.“ Halberstam, David: Viet-
nam oder Wird der Dschungel entlaubt? Reinbek b. Hamburg 1965, S. 127.

229 Die Tradition sei zwar im indisch-asiatischen Raum wesentlich alter (vgl. Graitl, S.38ff.), aber
»[f]ast alle Fille von Protestsuizid nach 1963 (...) lassen sich entweder direkt oder indirekt auf
Quang Duc zuriickfithren (...).“ Ebd., S. 41. Und weiter: ,Wahrend der nichsten Jahre kam es zu
vielen weiteren Protestsuiziden (zumeist durch Feuer) in Indien, Malaysia, Japan, der Sowjetunion,
den USA sowie weiterhin Vietnam. Die Mehrheit dieser Fille bezog sich auf die Aulenpolitik der
USA (...).“ Ebd,, S. 41.

230 Den Zeitraum von Produktion und Distribution von NIGHT rahmend sei hier auf die abermalige
Ikonisierung eines Pressefotos verwiesen, welches 1972 entstand und Feuer als Waffe thematisierte:
Nick Uts Napalm-Mddchen von Trang Bang zeigt das Madchen Kim Phic, verbrannt, schreiend vor
Schmerz, nackt, nachdem die umstehenden Soldaten ihr die brennende Kleidung vom Leib gerissen
hatten. Es entstand auf der Strafle vor ihrem Dorf, unweit von Saigon, wenige Minuten, nachdem es
bombardiert wurde.

231 Bechtol (Jr.), Bruce E.: Paradigmenwandel des Kalten Krieges. Der Koreakrieg 1950-1953. In: Grei-
ner, Bernd; Miiller, Christian Th.; Walter, Dierk (Hrsg.): Heifle Kriege im Kalten Krieg. Studien zum
Kalten Krieg, (Bd. 1) Hamburg 2006, S. 141-166, hier S. 159.
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Die Napalmbombardierungen gehorten seit dem 29. Juni 1950 zum festen Repertoire
der Kriegsfithrung, was Stover zum Begriff ,,apokalyptischer Verwiistung“ animiert
(vgl. Stover, S. 100). Thm zufolge kamen Napalmbomben sogar hiufiger zum Einsatz
als in Vietnam, obwohl sie aufgrund der Bilder eher mit letzterem verbunden werden
(vgl. ebd., S.102f). Weitergehend kann in diese Analogie die Bombardierung von
Stadten im Zweiten Weltkrieg aufgenommen werden, eine Strategie, die sich bei Alli-
ierten und Deutschen fand. Sie zeugt davon, dass die moralische Hemmschwelle bei
Attacken auf zivile Ziele im Zuge optimierter Luftkriegsfithrung derart weit gesunken
war, dass sie zur Kriegsstrategie wurden. Der Vietnamkrieg jedoch tibertraf dies alles:

»|Er] unterschied sich in seiner materiellen Wirklichkeit von allem, was bisher aus ande-
ren Kriegen bekannt war. Die US-Militars fithrten ihn mit einem bis dato beispiellosen
Einsatz nichtnuklearer technologischer Vernichtungswaffen. Noch 1988 (...) waren 30%
des fruchtbaren Bodens Vietnams durch den Chemiekrieg der USA verseucht. Die US-Air
Force warf iiber Vietnam siebenmal mehr detonierendes Material ab, als insgesamt im
Zweiten Weltkrieg zum Einsatz gekommen war. 28 Millionen Bomben und Granaten setz-
ten die USA in Vietnam ein. Mit Dioxin entlaubte die Air Force etwa 40% der Wilder
Vietnams.“232

Die zeitgleiche Wahrnehmung der Holocaustprozesse kann Romeros Antikriegshal-
tung aber durchaus verstarkt haben, muss er demgegeniiber doch unweigerlich die
kriegerische Nutzung der Atombombe als eine spezifisch amerikanische Singularitat
wahrgenommen haben.?33 Allgemeine Furcht und das Wissen um die Folgewirkun-
gen einer nuklearen Detonation miissen entsprechend als Einflussgroflen berticksich-
tigt werden, denn die Bombe wurde zur permanenten Bedrohung, deren cineastische
Verarbeitung im Film der 1950er Jahre Romero beeinflusste. Auffillig wird dies bei
der musikalischen Zitation des Lehrfilms FALLOUT: WHEN AND HOW TO PROTECT
YOURSELE AGAINST IT (USA 1959, produziert von Creative Arts Studio Inc. im Auf-
trag des Office of Civil and Defense Mobilization). Was in dem Aufklarungsfilm ein-
leitend Aufnahmen von Nuklearexplosionen begleitet, unterlegt in N1GHT den Ab-
spann.23* Die inhumane Kriegsfithrung mit Feuer muss fiir Romero als wichtigster
und zu verarbeitender Faktor angenommen werden. Schliefilich ist es sein eigenes

232

233

234

Reinecke, Stefan: Hollywood goes Vietnam. Der Vietnamkrieg im US-amerikanischen Film, Mar-
burg 1993, S.18. Vgl. auch Greiner, Bernd: Die Blutpumpe. Zur Strategie und Praxis des Abnut-
zungskrieges in Vietnam 1965-1973. In: Greiner, Bernd; Miiller, Christian Th.; Walter, Dierk (Hrsg.):
Heifle Kriege im Kalten Krieg. Studien zum Kalten Krieg, (Bd. 1) Hamburg 2006, S. 167-238, hier
S.167. In kriegsideologischer Selbstauskunft vernimmt sich die Taktik wie folgt: ,Die Losung in
Vietnam sind mehr Bomben, mehr Granaten, mehr Napalm [...], bis die andere Seite zusammen-
bricht und aufgibt. [...] Wir werden sie zu Brei zerstampfen.“ William De-Puy, zit. n. ebd., S. 199.
»Der Koreakrieg war der letzte Konflikt, in dem die Vereinigten Staaten den Einsatz von Atomwaf-
fen in Erwagung zogen.“ Bechtol, S.161. Der Einsatz wurde offentlich kommuniziert (vgl. ebd.,
S.161f.), sodass dies am seinerzeit jugendlichen Romero nicht unbemerkt vorbei ging.

Vgl. zu Romeros Monsterfilmkonsum in der Jugend Kane, S. 24f. und vertiefend zu FaLLouT Holt-
gen, Stefan: Face the Future — Imagine the Facts! Fakten und Fiktionen des Atomkriegs im Civil-
Defense-Film. In: Hoffstadt, Christian; Holtgen, Stefan (Hrsg.): This is the End... Mediale Visionen
vom Untergang der Menschheit, Bochum, Freiburg 2011, S. 11-32, hier S. 23. Das Vorspann-Thema
des Lehrfilms begleitet in N1GHT auch die Search and Destroy-Sequenz und den finalen Angriff der
Zombies.
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Land, von dem er sich abwendet und das er in seiner filmischen Apokalypse unterge-
hen ldsst.235

Feuer lédsst iiber seine kriegsassoziative Wirkung hinaus auch allegorische Aussa-
gen iiber die Masse zu, handelt es doch identisch wahllos und sich unkontrollierbar
verbreitend:

»Es ist sich tiberall gleich; es greift rapid um sich; es ist ansteckend und unersittlich; es
kann tiberall entstehen, sehr plétzlich; es ist vielfach; es ist zerstérend; es hat einen Feind;
es erlischt: es wirkt, als ob es lebte, und wird so behandelt.“23¢

Die Masse, die den Flammen dhnlich agiert, wird fiir den Zombie-Archetypus zum
entscheidenden Begriff. Es ,verweist jeder Zombie, selbst wenn er zufillig als Einzel-
ner auftritt, als Bruchstiick auf eine Masse von anderen, so wie sein Handeln darauf
ausgerichtet ist, diese Masse per Bissinfektion zu vergroflern (...).“ (Ebd., S. 47) Der
Drang zur Selbstvermehrung und Selbsterhaltung durch den massiven Schaden An-
derer ist demnach charakteristisch fiir Feuer, Zombies und Kriege gleichermaflen.
Entsprechend kann in Susan Sontags Aufzidhlung von Handlungen des Krieges der
Krieg durch das Feuer oder der Zombie ersetzt werden, ohne zur Falschaussage zu ge-
raten: Kriegsfotos

»zeigen, wie der Krieg die gebaute Welt entleert, zertriimmert, einreif3t, einebnet. (...) Sieh
her, sagen die Fotos, so sieht das aus. Das alles richtet der Krieg an (...). Der Krieg zer-
triimmert, a3t bersten, reifSt auf, weidet aus, versengt, zerstiickelt. Der Krieg ruiniert.”
(Sontag 2013, S. 14, Herv. 1. O.)

2. Mediale Krisenberichterstattung

NIGHT OF THE LIVING DEAD spiegelt die zeitgendssischen Massenmedien und mani-
festiert deren allgemeine, Krisen begleitende Uberprisenz als authentisches Leitmo-
tiv.237 Zu Beginn wird ein altes Rohrenradio zur wichtigen Informationsquelle. Es er-
fasst, was Rezipienten und Filmfiguren bereits wissen oder ahnen und gibt einen Aus-
blick auf die Regierungsarbeit. Hinweise zum Verbarrikadieren und Unterlassen von

235 Feuer ist auch eine wirkungsvolle Waffe in den Monsterfilmen der 1950er Jahre. Einige Beispiele aus
dem Fundus an Klassikern: DAs DING AUS EINER ANDEREN WELT (THE THING FROM ANOTHER
WoRLD, USA 1951, Regie: Christian Nyby, Howard Hawks), Formicura (THEM!, USA 1954, Regie:
Gordon Douglas) und TARANTULA (USA 1955, Regie: Jack Arnold). Feuer ist immer die Waffe, wel-
che das/die Monster vernichtet. Und das Militar tritt als heldenhafter Retter in der Not auf. Fir
Romero miissen die 1960er Jahre darum aufgezeigt haben, dass die USA andere Menschen, genauer:
Nicht-Amerikaner respektive Kommunisten, ebenso bekdmpfen, wie sie in den Filmen Monster be-
kampfen. Er greift dies auf und macht die Amerikaner zu Monstern, die mit den gleichen Mitteln
bekdmpft werden miissen. Bereits hier muss demzufolge Stigleggers deutlichem Verweis auf die Ho-
locaust-Tkonographie entschieden widersprochen werden, vgl. Stiglegger, Marcus: Verdichtungen.
Zur Tkonologie und Mythologie populdrer Kultur, Hagen-Berchum 2014, S. 104f. und ergénzend
meine spéteren Ausfithrungen zum Abspann von NIGHT.

236 Elias Canetti, Masse und Macht (1960), zit. n. Schdtz, Joachim: Mit den Untoten leben. Sozietdten im
Zombie-Invasionsfilm. In: Fiirst, Michael; Krautkrimer, Florian; Wiemer, Serjoscha (Hrsg.): Untot.
Zombie Film Theorie, Miinchen 2011, S. 45-64, hier S. 46.

237 Das Kino passt sich an und wird brutaler. Hier ,,zieht neben einem apokalyptischen Tonfall vor al-
lem auch das Realitétsprinzip der Massenmedien in den Horrorfilm ein.“ Meteling 2012, S. 52.
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Fluchtversuchen, Spekulationen iiber eine Invasion auflerirdischer Wesen und Be-
richte von Mord und Kannibalismus dominieren.

Nachdem ein Fernsehapparat gefunden wird, tritt das Radio als Informationstra-
ger in den Hintergrund. Alle Eingeschlossenen versammeln sich um das Gerét und
verfolgen die Ereignisse, kommentieren oder hinterfragen das Gesehene. Die Nach-
richten durchbrechen den Mikrokosmos des isolierten Farmhauses.?38 So wird auch
die Illusion der zeitgleich andernorts stattfindenden Krise aufrechterhalten, ohne das
Budget der Produktion zu strapazieren. Andererseits erscheinen die Berichte aber
auch irreal, wirkt doch bspw. das Leben in Washington, D.C. unbeeintréchtigt, wie
eine Interviewschaltung suggeriert.

Der Nachrichtensprecher wird von Charles Craig gespielt, dessen Stimme bereits
die Radiomoderation prigte. Er war auch tatsichlich Radio- und TV-Sprecher (vgl.
Kane, S. 45). Berichtet wird, dass unbeerdigte (!) Tote lebendig werden und ihre Opfer
suchen, weshalb sie umgehend verbrannt werden miissen.?3® Dariiber hinaus vermit-
telt er den Eingeschlossenen, dass sie zu Hilfs- und Rettungsstationen fliehen kénn-
ten. Zuletzt wird die Ursache konkreter benannt. Eine Venussonde soll der Ausloser
sein, die unbekannte Strahlung mitfithre. Eine plausible Ursachenerklarung war ur-
spriinglich nicht vorgesehen, wenn auch diskutiert, da die Filme seinerzeit immer Er-
klarungen lieferten. Die Diskussion der Wissenschaftler iiber die Sonde wurde letzt-
lich als Kompromiss eingefiigt, ist aber nicht als tatsdchliche Ursache konkretisiert.
Die Berichte bleiben vage, deuten an, spekulieren und fabulieren.24°

238 Vgl. fir Interpretationen des TV-Gerats Wiinsch, S. 98ff. Knapp umrissen: Der Fernseher spiegelt
vielfiltige zeitgendssische Problematiken. Er fungiert als Fenster zur Auflenwelt fiir eine Gesell-
schaft, die sich ins Private zurtickgezogen hat. Einerseits diente der Riickzug der Flucht vor den po-
litischen Verhéltnissen, andererseits brachte aber der Fernseher das ferne Grauen ins Wohnzimmer.
Zudem sind Technikbegeisterung wie Technikangst und -skepsis zu berticksichtigen und final die
Riickwirkung auf das Haus- und Ehefrauenbild der amerikanischen Gesellschaft. Diese Phanomene,
die aus dem Eindringen des Krieges ins Private hervorgehen, werden unter dem Begriff ,Living
Room War“ subsumiert, welcher nach Gerhard Paul auf Michael Arlen (1997) zuriickgehe, vgl.
Paul, Gerhard: Der Vietnamkrieg als Sonderfall und Wendepunkt in der Geschichte der Visualisie-
rung des modernen Krieges? In: Kniepet, Thomas; Miiller, Marion G. (Hrsg.): War Visions. Bildkom-
munikation und Krieg, K6ln 2005, S. 80-104, hier S. 83.

239 Der Film beschrinkt sich auf die Verbrennung, um eine Riickkehr zu verhindern. Dass der Biss eine
Ursache fiir die Reanimation ist, wird zwar deutlich, von den Medien jedoch nicht vermittelt. Die
erste Werbebroschiire fithrte jedoch den Hinweis, dass sie diese Meldung verbreiteten. Wortlich:
»The need for help increases when a news broadcast warns that injury from a ‘ghoul’ can infect a
healthy person with the same flesh-eating ‘disease’ The child, Karen, has been injured by one of the
ghouls in her fight to the house.” Zit. n. Russo 1985, S. 33. Auch in der Romanfassung ist der konta-
giose Biss bekannt und wirft die Frage auf, wer das Kind t6ten wird, wenn es sich reanimiert. Hierzu
geben die Nachrichten eine Hilfestellung: Wenn man Schwierigkeiten damit habe, sollten Behorden
eingeschaltet werden, die das tibernahmen, vgl. Ders. 1979, S. 110f,, Ders. 1993, S. 142f. und im Ori-
ginal Ders. 2014, S. 113f.

240 Vgl. Kane, S. 65f. Die offizielle Synopsis von Image Ten, Inc. (Produktion) und The Walter Reade Or-
ganization (Vertrieb) stiftet weitere Verwirrung: ,because of a freak molecular mutation due to
man’s atomic research, the dead have risen to devour the living.“ Zit. n. Russo 1985, S. 33.
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Im zweiten Nachrichtenblock?#' werden die Vietnambeziige durch einen Verspre-
cher verdeutlicht: ,Der Oberbefehlshaber der Streitkrifte in Saigon - Verzeihung - in
Washington hat Biirgerwehren (...) aufgestellt. (Zit. n. O-Ton) Darauthin wird von
der Effektivitit des Kopfschusses und von Search-and-Destroy-Missionen berichtet.
Den Schwerpunkt bildet ein Embedded-Journalism-Interview. Die horbare Zwischen-
frage nach Luftunterstiitzung sowie der arrogante Optimismus Sheriff McClellands,
der an offizielle Berichte hoher Militédrs erinnert (vgl. Russell, S. 69), sind ergédnzende
Verweise. Der Reporter ist Bill ,,Chilly Billy“ Cardille. Er war tatsachlich Frontmann
von Channel 11 TV (WIIC) und Gastgeber der Samstagabendshow Chiller Theater.24>
Sein Kameramann, Steve Hutsko, mimt auch im Film diese Rolle. Urspriinglich wa-
ren beide am Set, um eine Reportage zu drehen. Romero band sie kurzerhand ein und
meinte, sie sollen tun, was sie normalerweise tun wiirden (vgl. Kane, S. 45). Dies tragt
zur Authentizitit der Berichte bei - alle Reporter, Moderatoren und Sprecher spielen
nicht, sondern sind diese Rollen.

Uber die blofle Illustration des Ausmafles kommt den diegetischen Medien auch
die Aufgabe zu, assoziative Briicken zur Kriegsberichterstattung zu schlagen. Die fi-
nale Uberlappung von TV-Bericht und filmischer Realitit, als die Reporter im Gefol-
ge der Milizen das Farmhaus erreichen, ist an den zeitgendssischen Newsreel-243 und
Fernsehbildern orientiert. Die referenzielle Entlehnung der Bildésthetik ist hier be-
sonders wichtig. Das Fernsehen wird fiir die Belagerten das Fenster zur Auflenwelt.
Und dies, obwohl kaum eine der Meldungen tatsachlichen Wert oder gar Hilfestellun-
gen fiir die Eingeschlossenen enthilt. Sie sind diftus, irrefithrend und bisweilen ge-
fahrlich, wie Judy und Tom bei der durchs Fernsehen motivierten Flucht zu spiiren
bekommen.?44 Die Medienkritik kénnte nicht deutlicher sein, zumal Tom kurz vor
dem Aufbruch auf Judys Frage, ob sie denn das Richtige tdten, antwortet:

»Well, the television said that’s the right thing to do!“24s

Die Medien spielten nicht nur fiir die Vietnamwahrnehmung eine Rolle, sondern sie
bereiteten auch das Trauma der GIs vor. Die vorgepragten Kriegserwartungen basier-
ten auf dem John Wayne Thing, nimlich einer klar durch Gegensatzpaare strukturier-

241 Das Drehbuch sah nur eine Ubertragung vor, vgl. Russo 1967, S. 281-285. Im Film wurden daraus
zwei, die den Feuertod von Judy und Tom rahmen. Dies intensiviert das mediale Motiv quantitativ
und setzt deutlichere Schwerpunkte. So fehlen im Skript die Stationen, die Sonde und diverse Inter-
views ganzlich.

242 Vgl Kane, S. 42 und Russo 1985, S.63f. Seine Tochter, Lori Cardille, spielte 17 Jahre spéter die
Hauptrolle in Romeros DAY OF THE DEAD.

243 Wihrend der Dreharbeiten existierte in den USA noch UNIVERSAL NEws als regelmif3iges Newsreel
(eingestellt im Dezember 1967). In Europa hielt es sich nur unwesentlich linger, konnte Assoziatio-
nen zur Bilddsthetik aber noch unterstiitzen, vgl. Winkel, S. 990.

244 Folgt man den Ausfithrungen von Wiinsch, giben die Medien- und Sattelitentechnologie die gefihr-
lichen Handlungsimpulse, was sowohl fiir die Uberlebenden (vermittelt durch das Fernsehen) als
auch fiir die Zombies (reaktiviert durch eine Sonde) gelten konne, vgl. Wiinsch, S. 102f.

245 Zit. n. Meteling 2007, S. 527. Bemerkenswert in diesem Zusammenhang ist das Remake von DawN
oF THE DEAD (USA, Kanada, Japan, Frankreich 2004, Regie: Zack Snyder), als ein Wachmann das
Fernsehen wesentlich kritischer kommentiert: ,I'V said a lot of things that aren’t true.“ Vgl. ebd.,
S.527.
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ten Welt aus Gut und Bose. Der inneren Logik eines Films folgend, hitte der Sieg ge-
wiss sein miissen. Die Realitdt sah indes anders aus, was zu Desillusionierung, Frus-
tration und Gewaltexzessen fiihrte.?46 Bei Romero findet sich dies wieder. Die Medien
sind voller Fehlinformationen und die zukiinftigen Opfer, die begierig jede Informati-
on aufnehmen, setzen diese unreflektiert um. Nur dass sich die Anweisungen als
nicht funktional erweisen, die Realitdt nicht der Erwartung entspricht und die Konse-
quenz das pure Grauen ist — dieser Bruch, das Spiel mit enttduschten Hoffnungen
und die Ausuferung von Gewalt, findet sich als roter Faden bis in den Abspann.

3. Search-and-Destroy-Missionen

Eng mit der Berichterstattung im Allgemeinen sind die Szenen der Search-and-Des-
troy-Mission verkniipft und bilden das deutlichste vietnamassoziative Bild. Diese
Kampftaktik ist ,eine Kopie der vom Vietcong gepflegten »Hit and Run«-Taktik“ und
stellte einen ,,Kampf gegen die Geburtenrate einer Nation“ dar (Greiner, S. 200f.). Die
destruktive Wirkung der Strategie gegen Freund und Feind gleichermaflen zieht sich
in NIGHT bis in den Abspann.

Aufgrund der mobilitdtseinschrainkenden Aufnahmetechnik?4” machten Kampf-
handlungen, Sterbende und Tote nur einen geringen Anteil der TV-Bilder aus. Das
Monopol auf zeitnahe Informationen von Gefechten verblieb bei Printmedien und
Radio. Die Bilder, welche TV-Aufnahmen pragten, waren tiberwiegend illustrativer
Natur.248

»Von wenigen Ausnahmen abgesehen, zeigten die halbstiindigen, durch Werbung unter-
brochenen Abendnachrichten keine Bilder von heftigen Gefechten, von Toten und zerstor-
ten Dorfern. Sie prisentierten Pentagonsprecher und Generile (...), sie zeigten Hub-

246 Vgl. Reinecke, Stefan: Der Vietnam-Krieg im US-amerikanischen Kino - Riickblick auf ein Genre.
In: Heller, Heinz-B.; Rowekamp, Burkhard; Steinle, Matthias (Hrsg.): All Quiet on the Genre Front?
Zur Praxis und Theorie des Kriegsfilms, Marburg 2007, S.93-100, hier S.97. Zudem bezeichnet
»John Wayning“ das veranderte Verhalten der Soldaten im Angesicht allgegenwirtiger Presse. Sie
begannen zu posieren und sich wie Schauspieler zu inszenieren, vgl. Paul 2004, S. 317.

247 Ein Team habe aus drei Personen (Korrespondent, Kamera und Ton) bestanden, die 50 kg Ausriis-
tung transportiert hitten, was sie von Kampthandlungen ferngehalten und auf militarische Trans-
porttechnik angewiesen habe, vgl. Wolfl, S. 92f. Klein geht dagegen von 16mm-Kameras mit einem
Gewicht von 18 kg aus, was es ermdglicht habe, ,auch Fernsehaufnahmen von schwierigen Opera-
tionen zu liefern.“ Klein, Lars: Grofter Erfolg und schwerstes Trauma: die folgenreiche Idee, Journa-
listen hitten den Vietnamkrieg beendet. In: Daniel, Ute (Hrsg.): Augenzeugen. Kriegsberichterstat-
tung vom 18. zum 21. Jahrhundert, Géttingen 2006, S. 193-216, hier S. 196. Ausgeblendet bleibt die
Tontechnik und die logistische Abhingigkeit. Zudem ist der Fronteinsatz mit dem Einsatz des Le-
bens verbunden, was Klein zur Ergdnzung nétigt, dass nur 35 Prozent der Journalisten in Einsatzge-
bieten gewesen seien und somit von 4.100 TV-Berichten lediglich 10 Prozent Einsatzberichte darge-
stellt hitten, vgl. ebd., S. 197.

248 Vgl. Wolfl, S. 93ff. ,,Die Nachrichtensendungen (...) rdumten der Berichterstattung iiber Vietnam in
den Jahren 1968 bis 1973 einen Anteil von 20 bis 25 Prozent ein. (...) Von 2.300 zwischen 1965
und 1970 gesendeten Berichten zeigten lediglich 76 echtes Kampfgeschehen. Wende, Waltraud:
Uber die Unfihigkeit der Amerikaner, sich ein Bild vom Krieg zu machen... Der Krieg, die Rolle
der Medien und Stanley Kubricks Film Full Metal Jacket (1987). In: Schneider, Thomas F. (Hrsg.):
Kriegserlebnis und Legendenbildung. Das Bild des »modernen« Krieges in Literatur, Theater, Pho-
tographie und Film, (Bd. 3) Osnabriick 1999, S. 1075-1086, hier S. 1075.
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schrauber und abgesetzte, in Deckung gehende mutige Soldaten. Zur Untermalung der
optischen Eindriicke spielte das Fernsehen das erfolgsverheiflende dumpfe Donnern der
Artillerie und der Kamptbomber ein. (Frey, S. 151)

Das Motiv der akustischen Bildbekriftigung findet sich auch im Abspann von NIGHT.
Helikoptergerdusche sowie dumpfe Funk- und Nachrichteniibertragungen begleiten
die dokumentarischen Bilder.24> Romero bedient somit das vollstindige Repertoire
der Kriegsberichterstattung. Landende Hubschrauber,?s° weite Lichtungen mit ho-
hem, vom Rotorenwind aufgewiihlten Grasbewuchs, Truppenbewegungen in weitldu-
figem Geldnde, Fahrzeuge, Spiirhunde,>s! eine Vielzahl an Waffen. Es liegt nahe, dass
dies als assoziative Verkniipfung erkannt und als Allegorie gedeutet wurde. So notier-
te der Kritiker J. Hoberman:

»The movie was made in 1968. It was made in the most violent year in American history
since the Civil War. It’s shot like cinema vérité, as though it were the evening news. It ne-
ver wavered from its desire to terrorize the audience and offer no hope at the end. (...)
Night of the Living Dead could only be understood as a movie about the Vietnam War.“>52

In diesem Zusammenhang entfaltet die Entscheidung gegen die zeitgeméifle Kinotra-
dition und fiir einen Schwarz-Weif3-Film ihre volle Wirkung, zeigen sich doch gerade
dadurch Parallelen zu den farblosen TV-Nachrichten, die allabendlich in die Wohn-
zimmer drangen.

Diese Miliz-Sequenzen griff Romero zehn Jahre spéter in DAWN OF THE DEAD
abermals auf.2s3 Hier zeigt er Volksfeststimmung bei Kaffee und Bier, wihrend die
Zombiejagd einem Tontaubenschieflen gleicht. Im weiteren Verlauf des Films hort
und sieht man von der Nationalgarde und den Biirgermilizen jedoch nichts mehr. Sie
verstummten letztlich im globalen Ansturm der Untoten, was im deutlichen Kontrast

249 Hier sei auch ein Hinweis auf notwendige Kritik an der manipulativen Kraft der Fernsehbilder ge-
stattet, blenden doch die stets entkontextualisierten Bildchiffren die Realitat der Gewalt, des Todes
und des chemischen Krieges ginzlich aus, vgl. Paul 2004, S. 320.

250 Der Helikopter gehorte dem lokalen Radiosender KQV (das Label ist deutlich zu sehen). Im Zusam-
menhang mit den Luftaufnahmen von der Biirgerwehr ist der Verweis von Wiinsch unter Bezug auf
Richard Dyer interessant, welcher die Ahnlichkeit von Zombies und Miliz hervorhebt. Die Truppen
seien aus der Vogelperspektive kaum von den Untoten zu unterscheiden, vgl. Wiinsch, S. 106 und
Meteling, Arno: Das Ornament der Masse. Zur Chronotopie und Medialitit im Zombiefilm. In:
Fiirst, Michael; Krautkrdmer, Florian; Wiemer, Serjoscha (Hrsg.): Untot. Zombie Film Theorie, Miin-
chen 2011, S. 211-224, hier S. 215.

251 Auch wenn diese seltener auf den zirkulierenden Fotografien und Filmaufnahmen sichtbar sind,
waren sie wichtiger Bestandteil der Search-and-Destroy-Missionen, vgl. Higashi, S. 183 und Raeithel,
S.753.

252 Zit. n. Kane, S. 82. Joseph Lewis iiberspitzte die Wirkung im Februar 1970 in der Anmerkung, dass
Johnson die Napalmabwiirfe nie angeordnet hitte, wenn er diesen Film gesehen hitte, vgl. Russell,
S. 69.

253 Romeros zweiter Zombiefilm ist nur noch punktuell allegorisch zu Vietnam lesbar, vornehmlich in
der Gewalt der SWAT-Einheit. Fiir weitere Beispiele vgl. Wiinsch, S. 110f. Darauf, dass sich Vietnam
als Einflussgrofe verfliichtigt, verweist auch der Roman zum Film: ,,Das war schlimmer als in Viet-
nam. Das war seine Heimatstadt, sein Land, und sie kimpften nicht gegen Asiaten, sondern gegen
ihre Mitmenschen.“ Romero, George; Sparrow, Susanna: Zombie. Horror-Roman nach einem Dreh-
buch von George Romero, Miinchen 1979, S. 28. Insgesamt nimmt die Lesbarkeit als Kriegsallegorie
zu Gunsten eines Gesellschaftskommentars und einer Fokusverschiebung hin zu Strukturreflexio-
nen (Gewalt-, Gesellschafts- und Herrschaftsstrukturen) ab.
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zu NIGHT steht, wo Polizei- und Biirgerwehrtruppen den Landstrich sichern und die
Gefahr (vorerst?) eindimmen konnen.

4. Der Kopfschuss als Ultima Ratio

Die rudimentéren Reste von Instinkt, die zur Antriebskraft werden, finden ihren Sitz
im reanimierten Gehirn. Einzig dessen Zerstorung hat die endgiiltige Tétung zur Fol-
ge, wohingegen Separation des Kopfes, Inbrandsetzen, Schiisse auf den Leib, Amputa-
tionen und andere physische Schiadigungen keinen dauerhaften Erfolg verheiflen. Der
massive Angriff auf den Kopf, dem schon Johnny in den ersten Filmminuten erliegt,
wird zum ultimativen und irreversiblen Bild der Leibeszerstérung und perpetuiert
sich zu einem Leitmotiv des Zombiefilms. Ben zerschldgt die ersten Schéidel noch un-
ter grofler Anstrengung mit einem Radschliissel. Dem ersten Angreifer im Haus sticht
er das Werkzeug bereits in den Schddel und hinterldsst ein markantes Loch in der
Stirn, wihrend letzte Zuckungen den Widerstand des Korpers gegen den irreversiblen
Tod anzeigen. Als finale Steigerung wird der Schuss in den Kopf die effektivste Form
des Totens, auf deren Folgeerscheinung am ersten ,,Opfer® der Schattenwurf im Wind
tanzender Blétter den Blick punktuell freigibt. Der winzige Punkt mit dem aufge-
wolbten und zerrissenen Hof um die Einschlagstelle prégt das Bild vom Sieg iiber den
Angreifer.

Wo tiefe Wunden oder Amputationen die Hoffnung auf Rettung aufrechterhalten
kénnen, folgt der Zerstérung des Schadels unverziiglich der Tod. Zehn Jahre nach
NiGHT fand DIk DURCH DIE HOLLE GEHEN (THE DEER HUNTER, USA 1978, Regie:
Michael Crimino) dhnlich intensive Bilder fiir den Vietnamkrieg. Zur Visualisierung
der Zufilligkeit des Sterbens wurde der Zwang zum Russischen Roulette wihrend der
Gefangenschaft als Allegorie gewéhlt. Das metaphorisch gedachte Motiv ist nicht his-
torisch belegt, wodurch die Vietcong zu unmenschlichen Monstern {iberh6ht werden.
Die Intentionen der Regie und die spatere Wahrnehmung der Zuschauer sind stark
auseinanderdivergiert. So reagierten gerade Kritiker tiberaus empfindlich auf diese
Bildlichkeit, deren Intention vom Splattereffekt iiberlagert wurde.?54+ NIGHT OF THE
LivING DEAD ist dem Vietnamumfeld jedoch derart weit entriickt, dass der Kopf-
schuss seine Wirkung auch als Metapher entfalten kann.?ss

Der Kopfschuss als einpragsamstes Motiv ist unverkennbar mit der Wahrneh-
mung von Kriegsbildern verkniipft.?5¢ 1968 fand es seine ikonische Realitdtsentspre-

254 Ausfiithrlich zu den Kritikpunkten vgl. Heinecke, S. 117ff.

255 Interessant ist Heineckes Aufzihlung tibergreifender Motive als Klammern fiir die Narrationsblocke
in THE DEER HUNTER (vgl. Heinecke, S. 111ff.). Die wichtigsten seien das Hubschraubergerdusch,
das ,,Motiv der Flammenholle“ (im Stahlwerk des Heimatortes und in Vietnam) und schlie8lich das
»Ein-Schuss-Motiv", welches sich in Michaels Jagdcredo und im Russischen Roulette finde, vgl.
ebd., S. 113. Zusitzlich kimen das Gliicksspielmotiv, Wasserfille und Sprachlosigkeit zum Tragen,
vgl. ebd., S. 113f. Flammenholle, Ein-Schuss-Motiv und Hubschrauber kénnen ebenso als Leitmoti-
ve von NIGHT OF THE LIVING DEAD gelten und schlagen so Briicken zwischen den kriegsallegori-
schen Motiven beider Filme.

256 Nicht auszuschlielen ist zudem eine Anspielung auf den Kopfschuss, der Amerika zuvor ins kollek-
tive Mark traf: Die Totung des US-Présidenten John F. Kennedy am 22. November 1963.
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chung und Aktualititsbestatigung, die das Gespiir der Filmmacher fiir die Bilder und
Bildsprache ihrer Zeit untermauert. Den durch die US-amerikanischen und die siid-
vietnamesischen Truppen stetig gesteigerten Angriffen versuchte die Nationale Be-
freiungsfront fiir Stidvietnam (FNL), durch den Bruch der fiir das Neujahrsfest (Tet)
vereinbarten Waffenruhe seit dem 29. Januar 1968 entgegenzuwirken. Obwohl diese
Tet-Offensive bald zusammenbrach, konnte sie erhebliche psychologische Wunden
schlagen, die Truppen demoralisieren und die Antikriegsbewegung in Europa und
den USA befeuern.?s” Im Kontext der Angriffe, die bis in die Hauptstadt Saigon und
dort auf die US-Botschaft ausgeweitet wurden, entstand eine weitere ikonische Foto-
grafie: Am 1. Februar 1968 waren der AP-Fotograf Eddie Adams und der NBC-Ka-
meramann Vo Su in Cholon, einem Viertel in Saigon. Sie wurden Zeugen als der Poli-
zeichef, Nguyen Ngoc Loan, einen vermeintlichen Vietcong auf offener Strafle hin-
richtete. Der parallel zur Fotoserie aufgezeichnete Film lief noch am selben Abend im
US-Fernsehen. Adams’ Fotos erschienen am Folgetag auf den Titelseiten (vgl.
Schwingeler und Weber, S. 40ff.).

Das markante Foto ist ein Schnappschuss, zufillig und in Eile entstanden, wirkt
aber ausgewogen und komponiert (vgl. ebd., S. 43f.). Das Verhalten des Polizeichefs
ist jedoch als Inszenierung zu verstehen. Seine Positionierung auf offener Strafle, um-
geben von Journalisten, und die kompromisslose Exekution sind Bestandteile einer
Selbstdarstellung.258 Dies intensiviert die subjektive Kaltbliitigkeit der Tat. Wahrneh-
mungsverschiebungen koénnen jedoch durch Kontextualisierungen entstehen. Adams
verweist spater darauf, dass der Exekution die Ermordung der Familie eines Freundes
von Loan durch die(sen) Vietcong vorausging. Dies schwdcht den Grad der Willkiir,
mindert aber die Schockwirkung des Bildes nicht (vgl. Schwingeler und Weber, S. 42
und 44ff.). Auch Romero kontextualisiert den Kopfschuss, um ihn einerseits als not-
wendig, im Finale unter Rekurs auf die Uberlegenheitsgeste einer Exekution jedoch
auch als Akt der Barbarei zu kennzeichnen, der nicht einem einzelnen Menschen,
sondern der Situation - sprich: dem Krieg — anzulasten ist.

Die assoziative Verkniipfung des Kopfschusses im Film mit der ikonischen Foto-
grafie wirft hier bereits die Frage auf, die Romero spéter intensiviert: Wer sind die ei-
gentlichen Monster? Stellt sich die Tétung in der filmischen Bedrohungssituation
meistens als Notwendigkeit dar, wird sie im Kontext der Fotografie als Ungerechtig-
keit empfunden, da der Vietcong wehrlos (weil gefesselt) war. Selbst wenn die Exeku-
tion in einer emotionalen Situation, einem unbeherrschbaren Anfall von Schwiche
und in Ermangelung von Selbstkontrolle geschah, bleibt die Konsequenz doch iden-
tisch. Romero verarbeitete dies. Der Schuss auf den Kopf wurde im Kampf ums Uber-
leben notwendig, biifite an Schockwirkung jedoch nicht ein. Die Tat bekam eine

257 Als weiterer Eckpunkt fir die Wahrnehmungsverschiebung gilt das Massaker von My Lai im Mérz
1968, welches jedoch erst im November 1969 6ffentlich bekannt wurde, vgl. u. a. Wende, S. 1077.
Insgesamt konstatiert Gerhard Paul, dass der Stimmungsumschwung an der Heimatfront auf die
Fotografien und weniger auf die TV-Bilder zuriickgingen. Der vermeintliche Dolchstof} fufle also
nicht auf den Medien im Allgemeinen, sondern auf den Fotografen, vgl. Paul 2005, S. 92f.

258 Vgl. Sontag 2013, S. 71f. Auch kann die Anwesenheit der Journalisten die demonstrative Exekution
provoziert haben, wodurch sie medial mitinszeniert worden wire, vgl. Schneider, S. 138.
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Rechtfertigung, denn der Zombie ist keinesfalls wehrlos. Es fallen ihr mitunter aber
auch Unschuldige zum Opfer, speziell wahrend der Search-and-Destroy-Sequenzen.
Distanzschiisse aus dem Hinterhalt geschehen nicht aus einer konkreten Bedrohung
fir den Schiitzen heraus. Dennoch sind Lob, Jubel und Freude bei Volltreffern zu ver-
nehmen.?s9 Der Angriff auf den Kopf wird zum stetigen Motiv im Zombiefilm, im
Kontext von N1GHT wird er aber auch differenzierend hinterfragt.>¢°

Der tragische Hohepunkt aller Assoziationsgruppen findet sich im Finale und im
Abspann, wo die zwei Erzihlstrange, also (1) der Kampf gegeneinander und ums
Uberleben innerhalb des Hauses und (2) die iiberwiegend medial vermittelte, parami-
litdrische Gegenwehr auflen, zusammenkommen. Ben, der letzte Uberlebende (der
kontrdr zu seiner urspriinglichen Strategie die Nacht im Keller tiberstand), ist von der
Miliztruppe fiir einen Untoten gehalten und durch einen Kopfschuss niedergestreckt
worden.?6* Die ersehnte Rettung durch amerikanische Truppen entpuppt sich als letz-
tes Bindeglied der totalen Zerstérung. Dies kann natiirlich auch als rassistischer Akt
gedeutet werden.?62

Im Kontext verweist diese Tétung auf Rassismus und Brutalitdt, wie sie in Viet-
nam gegen die Zivilbevolkerung wiiteten. Viel eher deutet der dramatische Todes-
schuss aber auf ein ernsthaftes Problem der GlIs, nimlich dass Freund und Feind
nicht unterscheidbar waren.?63 Nachvollziehen ldsst sich dies besonders an einer Un-
tersuchung, die Gert Raeithel vorlegte. Er widerspricht den Charakterisierungen des
Krieges, nach denen (1) die Truppen im Morast versanken, ohne je Gegner gesehen
zu haben (Quagmire-These) oder (2) eine hochtechnologisierte Streitmacht ,aus si-
cherer Entfernung (...) die Vernichtung einer Bauernkultur® betrieb (vgl. Raeithel,
S.740). Seine Analyse von Bildbanden sollte Darstellungen von Kontakten mit der

259 Dies referiert auf die Praxis des Body Counts als Maf3einheit fiir Erfolg. Diese fithrte zu Wettstreiten
um Zahlen getéteter Gegner, entmenschlichte die Vietcong und reduzierte sie auf eine Art Tontau-
ben. Die Milizen im Film sind, wie die GIs, zwar Menschen, die auf Befehl téten, die jedoch auch
Spaf3, Freude und sportlichen Ehrgeiz an der Menschenjagd entwickeln. So griff die Praxis in Viet-
nam wie im Film auf die Zivilbevélkerung tiber, die ungehemmt bekdmpft wurde, vgl. die Beispiele
bei Greiner, S. 214-238.

260 Die Schwachstelle des Zombies steht der des Vampirs entgegen. Wihrend letzterer durch einen
Pflock getotet werden kann, der ins Herz, dem symbolischen Sitz der Emotionen, getrieben wird,
stirbt der Zombie, indem das Hirn zerstort wird. ,,[T]he zombie’s brain is a reductive mass of grey
flesh playing host to meaningless electronic surges, one of Victor Frankenstein’s abortions.“ Cooke,
S.168.

261 Am Abend bevor Romero und Streiner den Film bei Columbia Pictures anbieten wollten, wurde
Martin Luther King in Memphis erschossen (4. April 1968). Da sie nun einen Film mit einem
Schwarzen in der Hauptrolle hatten, der getétet wird, hétten sie sich keine Chancen mehr ausgemalt,
vgl. Russo 1985, S. 77.

262 Vgl. bspw. Stiglegger 2014, S. 105f. Obwohl man sich bewusst gewesen sei, dass Duane Jones eine
ethnische Ebene in den Film einbringe, sei er aufgrund von Erfahrung und Talent gecastet worden,
vgl. Kane, S. 31f. Die hierdurch eroffnete, rassismuskritische Lesart wird nicht nur stets von Kritik
und wissenschaftlicher Analyse aufgenommen, sondern im Nachhinein auch von Romero verstarkt
fokussiert, vgl. bspw. die darauf abzielende Auﬁerung im Interview bei Gaschler, Thomas; Vollmar,
Eckhard: Dark Stars. Zehn Regisseure im Gesprach, Miinchen 1992, S. 180-213, hier S. 186.

263 Cooke merkt an, dass Irrtiimer bei der Differenzierung zwischen Freund und Feind / Leben und
Tod den Film rahmen. Zu Beginn halten Barbara und Johnny den Zombie fiir einen Friedhofsbesu-
cher und im Finale halten die Milizen den Uberlebenden fiir einen Untoten, vgl. Cooke, S. 167.
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Bevolkerung offenlegen. Die seit 1975 erschienenen westlichen Bénde bedienen je-
doch eine Revision der Gréuel, da die Vorauswahl der Bilder und Begleittexte poli-
tisch-ideologisch geprdgt ist. Diesen stellt Raeithel den kommunistisch gepragten

Band von Ishikawa Bun'yo (1977) gegeniiber. Dieser geht besonders auf die Ununter-
scheidbarkeit von Zivilisten und Vietcong ein und arbeitet so die gesteigerten Aggres-
sionen gegen Dorfbewohner heraus.2%4 Die unmdogliche Differenzierbarkeit zwischen

wohl- und feindlich gesonnen tauchte nach Korea wieder in Vietnam als Charakteris-
tik eines Guerillakrieges auf und trug so zum Traumapotenzial des Konflikts bei.2¢5

Der Psychoanalytiker Chaim Shatan, der sich mit Stress und Neurosen befasste, schil-
dert eine hierfiir typische Begebenbheit:

»Ein weiterer Veteran war vollig durcheinander, als er zum ersten Mal auf dem Times
Square in New York stand; wihrend die Massen an ihm voriiberwogten, ergriff ihn die Pa-
nik. Er sagte sich: "He, diese New Yorker sehen alle gleich aus. Wie weif3 ich, wer mein
Freund oder mein Feind ist?" Dann schiittelte er sich und sagte: "Komm schon, das ist Ti-
mes Square, U.S.A. Die sind alle deine Freunde." Obwohl er tiber diesen "Flashback" hin-
weggekommen war, erlitt er dann doch einen akuten Anfall von Angst (...).“2%¢

Das Trauma, welches in Paranoia kulminieren kann, ist hier in groflen, nicht iiber-
blickbaren Menschenmengen beschrieben. Die Wellen-assoziative Formulierung trifft
den Punkt, der sich in der Human-wave-Taktik offenbarte und sich im modernen
Zombiefilm im Massekonzept verdichtet. Wiahrend sich die grofien Ikonen und Per-
sonifizierungen des Horrors (besonders im Slasher-Film der 1970er und 8oer Jahre)
stets in Einzelfiguren wie Jason Voorhees, Michael Myers und Freddy Krueger biin-
deln, ging mit der Zombiemasse eine dem Krieg entlehnte und Paranoia-stiitzende
Alptraumfigur aus den Angsten der (Nach-)Kriegsgeneration hervor. Die Bedrohung
lauert iiberall, in der Heimat und der Nachbarschaft, und sie ist nicht ohne Weiteres
erkennbar. Traumaverstarkend kann auch die argumentative Tendenz zur amerikani-
schen Dolchstof$legende gewirkt haben, nach der der tatsdchliche Feind der Truppen
sich nicht im Dschungel, sondern in den heimatlichen Reihen finde.?¢7

264 Vgl. die umfangreiche Bilderstrecke ebd., S. 743-782 und das Restimee S. 781ff.

265 Im Zeitraum zwischen Korea und Vietnam {iberspitzte Kubrick mit DR. STRANGELOVE das Unun-
terscheidbarkeitsproblem ins Groteske. So sind im war room russische und amerikanische Besucher
nicht unterscheidbar und als US-Truppen die Airforce Base stiirmen, werden sie dort fiir russische
Soldaten gehalten und bekdmpft, vgl. Podrez, S. 125. Rautzenberg setzt an diesem Punkt auch das
eigentlich Beunruhigende am Zombie an: Nicht die Gewalt wiirde die Angst erzeugen, sondern die
visuelle Beunruhigung, die darauf basiere, dass Zombies aus der Ferne schwierig zu identifizieren
seien, vgl. Rautzenberg, Markus: Uncanny Valley. Kleine Bildtheorie der Zombifikation. In: Fiirst,
Michael; Krautkrimer, Florian; Wiemer, Serjoscha (Hrsg.): Untot. Zombie Film Theorie, Miinchen
2011, S. 225-234, hier S. 225f.

266 Zit. n. Kreimeier, Klaus: Unser Leben im Atom-Café. In: Gemeinschaftswerk der Evangelischen Publi-
zistik e.V. (Hrsg.): The Atomic Cinema. Fiktion und Wirklichkeit nuklearer Bedrohung, Frankfurt
am Main 1984, S. 8-14, hier S. 12.

267 ,When failure occurs, it must be our fault, and we find scapegoats in our midst: the poor judgement
of our leaders, the media, or the antiwar movement. The flaw in this approach is that it ignores the
other side of the equation, in this case, the Vietnamese dimension. I would contend that the sources
of our frustration and ultimate failure rest primarily, although certainly not exclusively, in the local
circumstances of the war (...).“ Herring, zit. n. Lars Klein, S. 213, Anm. 4.
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Gegeniiber der Verarbeitung von Kriegsverbrechen im Pazifik- und Koreakrieg
durch Comics muss diese Ebene fiir Romeros Filmzombie noch ausgeklammert wer-
den. Denn wihrend das Trophdensammeln im Pazifik und die Massaker in Korea all-
mahlich in Vergessenheit gerieten, waren die neuerlichen Gewaltausbriiche der GIs
zum Drehzeitpunkt nur vage erahnbar. Vollig enthemmtes T6ten {iber die hier darge-
legten Beispiele hinaus findet sich in Romeros spaterem Filmschaffen,?%® kann in
NiGHT jedoch aufgrund der zeitlichen Nihe zum Krieg nicht angenommen werden.
Wie garstig wire der Film ausgefallen, wenn die »Joy rides« und »people snatcher
operations«, also willkiirliche Attacken aus der Luft, in den tatsichlichen Dimensio-
nen bekannt gewesen wiren? Der letztere Begriff ist dabei ,,Synonym fiir die Lizenz
zur Menschenjagd und auch fiir die weit verbreitete Praxis, vom Hubschrauber aus
Bauern mit dem Lasso einzufangen und so lange mit ihnen herumzufliegen, bis sie
den Halt verloren und in die Tiefe stiirzten oder ihr Genick gebrochen war. »Das wird
ofter gemacht, als man sich vorstellen kann«, behauptete der fir die Aufdeckung des
My lai-Massakers verantwortliche Journalist Seymour Hersh im Juli 1971 (...).
(Greiner, S. 233)

5.2 Der Abspann als Destillat des Terrors

In grobkérnigen, schnappschussartigen Schwarz-Weif3-Fotografien zeigt der Abspann,
wie Bens Leichnam an Fleischerhaken aus den Triimmern gezerrt wird und auf
einem Scheiterhaufen zwischen anonymen Leichen verschwindet. Die Fotos provozie-
ren in Form und Inhalt drei Assoziationen: Sie erinnern (1) an die Dokumentation
von Jagderfolgen®® und (2) an Bilder von rassistischer Lynchjustiz, zu welchen Ana-
logien hergestellt werden kénnen, wenn ihr Souvenircharakter beriicksichtigt wird.27°
Zudem referieren sie (3) auf Vietnam, da dort ,die Leichen der anderen nicht be-

268 So bspw. eine Truppe von Jagern in D1ARY oF THE DEAD (USA 2007, Regie: George A. Romero), die
Zombies an den Haaren an Biaumen hochziehen, um sie als Zielscheiben zu nutzen. Die so drangsa-
lierten Kreaturen sind letztlich derart stark zerschossen, dass nur die Schddelfragmente ab Oberkie-
fer aufwirts von den Asten héngen, die stoisch zucken und mit den Augen rollen. Ein Anblick, der
den Jagern grofites Vergniigen bereitet. Im vorangegangenen LAND oF THE DEAD (USA, Kanada,
Frankreich 2005, Regie: Ders.) zeigte Romero einen Schieflplatz, auf welchem Zombies an den Bei-
nen aufgehdngt wurden. Thnen sind Zielscheiben auf die Brust geheftet, was diegetisch wenig sinn-
voll ist, da der Schuss auf die Brust wirkungslos bleibt.

269 Hier spannt sich der Bogen zum Interieur des Farmhauses, in dem sich ,Trophden, Geweihe und
Felle [finden], wie es ein Jager gern hat: Bilder »heroischer Natur«.“ SeefSlen 2010-B, S. 93. Diese
Assoziation wird beabsichtigt gewesen sein. Die Tiertrophden waren ndmlich nicht vor Ort, son-
dern wurden eigens von George Kosana, der Sheriff McClelland spielt, beschafft, vgl. Russo 1985,
S. 46.

270 Vgl. Wiinsch, S. 106ff. Ebenfalls sind Schilderungen von Sontag relevant. Sie beschreibt eine Aus-
stellung in New York mit Fotos und Postkarten von Lynchopfern, die zwischen 1890 und 1930 in
den Siidstaaten aufgenommen wurden. Wichtig ist hier, dass es sich nicht um journalistische Doku-
mentationen handelt, sondern um Souvenirs, um Andenken, vgl. Sontag 2013, S. 106ff.
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rithrt, sondern mit Kabeln abtransportiert® wurden.?”* Sie entsprechen somit auch
den zirkulierenden Pressefotografien.?7>

Mit diesem Abspann wurde aus dokumentarischer Fotografie und in Anlehnung
an das Ende von Sidney Lumets ANGRIFFSZIEL MoOsKAU (FAIL SAFE) ein Finale ge-
schaffen, welches in seiner grausamen Wirkung beispiellos ist. FAIL SAFE manifestiert
den Abwurf der Atombombe iiber New York in letzten Momentaufnahmen der noch
lebenden Stadt. Lumet beschleunigt die fotografische Reihe durch Zoom ins jeweilige
Bild und schnelle Schnitte zwischen den einzelnen Segmenten, verwischt so Details,
dehnt aber auch die letzte Sekunde vor der Detonation. Hierdurch bleiben nur Frag-
mente in der Erinnerung des Zuschauers zurtick. Romero hingegen lésst sich fiir sei-
ne Fotoreihe Zeit, zeigt durch blicklenkende Zooms und Kamerafahrten Details und
verstarkt so die Schockwirkung.

Die Vernichtung von Bens Korper ist hier, dquivalent zu Thich Quang Duc, als
Protest zu verstehen, als letzter Aufschrei. Nach den End Credits wird der Leichnam
sogar dem fotografischen Text entrissen und — nicht sichtbar, in der Kontinuitét aber
unmissverstandlich - der abschlielenden Aufnahme vom entziindeten Scheiterhau-
fen iibergeben. Die fotografische Dokumentation und der Beweis in Form der ab-
schlielenden (dokumentarisch zu deutenden) Filmaufnahme halten die Erinnerung,
halten den Protest Romeros wach.?73

271 So berichtete es Tom Savini in der Dokumentation THE AMERICAN NIGHTMARE — DER AMERIKANI-
SCHE ALBTRAUM (THE AMERICAN NIGHTMARE, USA, Grofibritannien 2000, Regie: Adam Simon),
bei Wiinsch félschlich als Sam Raimi angefiihrt, vgl. Wiinsch 107. Parallelen sind kriegsfotografisch
nachweisbar, bspw. bei Raeithel, S. 755, wo GIs im Rahmen der ,,Flush them out“-Praxis Verstecke
mit Granaten ausrducherten und die Leichen an Stricken aus der Erde zogen. Zudem sind Assozia-
tionen zu Kyoichi Sawadas 1965 entstandenem Foto denkbar, welches die Leiche eines Vietcong
zeigt, die an einen Panzer gebunden wurde. Die beiden GIs auf dem Fahrzeug erscheinen anteil-
nahmslos, wihrend der Leichnam hinterhergeschleift wird. Schneider zéhlt diese Fotografie zu einer
der ,Ikonen der kriegskritischen Reprisentation von Kriegen und verweist auf Homer, der einen
solchen Akt (Achilles schleift die Leiche Hektors an seinem Streitwagen ins Lager) ,,als Ausdruck
der Hypostase des Siegers iiber den wehrlosen Feind“ verurteilt. ,,Es ist letztendlich Homers im kol-
lektiven Gedachtnis tief und - vor allem - nicht bewusst verankertes Urteil eines Verstofles gegen
einen grundlegenden Konsens westlicher Zivilisation, (...) [der solchen Bildern] eingeschrieben ist
und vom Betrachter >mitgelesen« wird.“ Die Wirkméchtigkeit dieser Lestradition wird mit einem
Verweis auf die verbrannte Leiche eines US-Soldaten belegt, die im Oktober 1993 an einem Pick-Up
durch Mogadischu geschleift wurde, vgl. Schneider, S. 140f.

272 Zur Erinnerung: Das Crewmitglied Savini war wihrend des Drehs Kriegsfotograf. Angemerkt sei
auch die dialektische Verkniipfung ,todesdhnlicher Stillstellung des (...) Korpers“ mit Fotografie,
auf die Wiinsch unter Rekurs auf Christina von Braun verweist: ,,Der Tétungsakt schlagt sich im
Vokabular der Photographie selbst nieder, deren Bilder >geschossen< werden.“ Vgl. Wiinsch, S. 102
und S. 107. Cooke macht anhand von DIARY OF THE DEAD auf die Ausarbeitung dieses Moments
und die Betonung der Doppeldeutigkeit des Wortes ,,shoot“ aufmerksam. Eine Filmstudentin filmt
(shoot) im Finale, wie ihr Freund von einem Zombie getdtet wird, um im Anschluss den Zombie zu
erschiefSen (to shoot), vgl. Cooke, S. 175.

273 Das von Russo erginzte Enthauptungsverfahren ist der Assoziation weniger zutraglich, als das Bild,
welches der Film findet. In vielen Punkten zelebriert sein Roman die Gewalt intensiver. Detaillierte
Beschreibungen der Leibeszerstérung und die ausdifferenzierte Vernichtung der Untoten durch Er-
schieffung, Enthauptung (!) und Verbrennung zeugen hiervon. Dies fithrt zu dem Umstand, dass
Bens Schicksal durch die Verstimmelung drastischer ist, aber im Vergleich zum Film keine dquiva-
lente Tragik und Intensitat aufbauen kann, vgl. Russo 1993, S. 189f. und im Original bei Russo 2014,
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Erginzend sei abermals auf Ikonisierungsbedingungen zuriickgegriffen. Schnei-
der erarbeitete als Merkmale von (Kriegs-)Ikonen ihre entkontextualisierte Reprodu-
zierbarkeit, ihre reduzierte Komplexitit und das Ausblenden ihrer Medialitdt (vgl.
Schneider, S. 137ff.). Darum gelte eine ,,Praidominanz des Mediums Fotografie“. Dem-
gegeniiber seien Filmaufnahmen zu komplex, ,,zeigen »>iiberfliissige« Details oder er-
zahlen (...) den Kontext des seigentlichen« Bildes, der Nachricht. Dies erfordert vom
Betrachter Reflexion - iiber das Gesehene, seine Entstehung und Distribution und
damit iiber die Rolle des Betrachters selbst.“ (ebd., S. 139) Hier {iberlagere das Medi-
um den Inhalt. Zudem seien dokumentarische Filmaufnahmen historisch gebunden,
nicht austauschbar oder in anderen Zusammenhidngen wiederverwendbar (vgl. ebd.,
S.139). Es ist darum bemerkenswert, dass Romero beide Dokumentationsformen
nutzt. Die filmische Narration ist final in das Medium der Fotografie iibersetzt wor-
den und klingt so aus. Und doch taucht die letzte Aufnahme wieder in die Diegese
zuriick und zeigt fiir einige Sekunden das Entziinden des Scheiterhaufens.?74

Ob nun zielgerichtet oder intuitiv umgesetzt, spielt fiir die Interpretation keine
Rolle. Wichtig ist, dass die Fotografien Merkmale ikonischer Kriegsfotos tragen, die
Schneider als Traditionen und Stereotypen kategorisiert: (1) Durch Armhaltungen
wird ein Kreuz gebildet. ,Der sterbende Soldat ist sowohl Opfer als auch Erloser - er
nimmt Schuld anderer auf sich (...).“ (Ebd., S. 142) Und Ben ist exakt so dargestellt.
(2) Hieran anschlieflend kommen Pieta-Motive zur Geltung (vgl. ebd., S. 142£.).275 (3)
Es liegt eine eindeutige Opferrolle vor (vgl. ebd., S. 143f.). Der Getéte ist Opfer, der
Totende ist Téter. Dies findet sich in einer langen Traditionslinie in der Kunstge-
schichte, bspw. in Francisco de Goyas Aquatinta-Radierungen Desastres de la Guerra
- Die Schrecken des Krieges (1810-1814).

»Haufig (...) sind die Téater anonymisiert, denn die Aufgabe des Bildes - aller Bilder - ist
es nicht, individuelle Tdter zu benennen (...). Die anonymen Téter handeln im Auftrag
einer anonymen, nicht auf Individuen zuriickzufithrenden Macht. Grundlage ihrer Tat ist
ein System und eine Form von Politik, die solche Ereignisse wie das Dargestellte tiber-
haupt erst erméglichen, und selbstverstidndlich entschuldet sie die Anonymitit in gewisser
Weise im Auge des Betrachters.“27¢

S. 159ff. In der Erstiibersetzung findet sich diese Passage nicht (generell weist diese bei Gewalt Aus-
lassungen auf).

274 Angemerkt sei erginzend, dass die rekursive Modifikation des Finales von FAIL-SAFE und die musi-
kalische Rezitation des FALLouT-Lehrfilms die Néhe der zombieapokalyptischen Diskurslinie zu
den atomar-apokalyptischen Diskursen offenbart.

275 Der Tod der aufgebahrten Karen im Beisein ihrer Mutter kommt dieser Ikonographie nahe.

276 Ebd., S.144. Natiirlich gibt es, darauf verweist Schneider, auch klar identifizierbare Téter. Zudem
muss eine Einschrankung betont werden: ,,Die Bilder und damit Traditionslinien, die eine Entschul-
dung implizieren, sind ambivalent. Ihr kriegskritischer Impetus ist ebensowenig eindeutig, letztend-
lich entscheidet ein neuer Paratext — der Kontext der Publikation - tiber die Aussage.“ Ebd., S. 144.
Hypothetisch sei die Wirkung der Abspannbilder ohne die Bindung an Bens Geschichte erwogen.
Es wiren Fotografien der Kadaverbeseitigung nach einer Seuche, um die Gesellschaft in einen Nor-
malzustand zuriickzufithren. Der gesamte Kontext macht jedoch den kriegskritischen Duktus aus,
also auch das Geldchter und der Jubel nach Tétungen sowie Bens tragischer Tod, der von einer an-
onymen Leiche zum tragischen Helden wird.
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Zuletzt wird (4) die ,Zerstorung des menschlichen Antlitzes” angefiihrt.?”7 Auch hier
spannt das Kopfschussmotiv Bogen, denn Bens Leichnam ist mit dem Loch im Scha-
del stigmatisiert.

Rekurriert man hier die Reflexion konservativer Rechter und Neuer Linker, so of-
fenbart sich ein zutiefst pessimistischer Blick auf eine sich selbst zerfleischende Ge-
sellschaft. Romero, ,,ganz sicher einer der kritischsten und, wenn man so will, poli-
tisch linksgerichtetsten unter den Horrorfilm-Regisseuren (Seefdlen 2010-B, S. 304),
stellt der festgefahrenen sozialen Konfrontation den subversiven Zombie entgegen,
der sich daran macht, samtliche existenten und offensichtlich dysfunktionalen Struk-
turen mit roher Gewalt zu beseitigen.>’® Diese revolutionsmetaphorische Kraft ist als
entscheidende Erweiterung des klassischen Kanons herauszustellen. Ein Zombi war
sklavisch auf seine Arbeitskraft reduziert. Von Hérmann wird jedoch angemerkt, dass
der Sklave demgegeniiber ,eine Seele, ein Bewusstsein und einen eigenen Willen be-
sitzt.“ (Hormann, S. 63) Parallelen zwischen Zombis und Sklaven, ja sogar zwischen
Sklaverei und den ausgebeuteten Arbeitern, die Marx beschreibt und sie so als Untote
erscheinen lasst (freilich ohne sie so zu nennen), sind natiirlich vorhanden. Aber die
(Zwangs-)Arbeiter der Industrialisierung und der protoindustriellen Sklavenwirt-
schaft haben eines gemein, dass dem Zombi nicht zu Eigen ist: ,.ein - potenziell revo-
lutiondres — Bewusstsein.“ (Vgl. ebd., S. 69) Entsprechend ist der Zombi als Metapher
fiir den haitianischen Sklaven ungeeignet, da dieser sich aus eigener Kraft befreien
konnte. Thm kommt hier eher der anachronistische Topos des idealen Sklaven zu (vgl.
ebd., S.70). Romeros Zombies hingegen sind nun die Personifizierung der alles zer-
setzenden Revolution, die, in Anlehnung an Pierre Vergniaud, Saturn gleich auch ihre
Kinder frisst.

In der Biindelung dieser Punkte kommt die visuelle Kraft des Films zur Deckung
mit der etymologisch von Miiller erarbeiteten Verkniipfung einstmals diametraler
Termini: Horror und Terror. Sie erdrtert dies im Kontext der gezielten Nutzung von
Medien durch den internationalen Terrorismus im 21. Jahrhundert. Der vornehmlich
medizinische Terminus Horror drang etwa zeitgleich mit dem Terror in die Alltags-
sprache:

277 Vgl ebd,, S. 144f. Die Darstellung von Gesichtsverletzungen ist aber bis ins 20. Jahrhundert selten.
»Dies mag daran liegen, dass [sie] (...) die Konstruktion von Individualitdt voraussetzt. Es muss im-
plizit etwas vorhanden gewesen sein, dessen Zerstorung prasentiert werden kann, um einen unwie-
derbringlichen Verlust zu betonen. Und das Konzept der Individualitdt (des »einfachen« Soldaten)
im Krieg scheint erst seit dem 19. Jahrhundert virulent. Ebd., S. 144. Erinnert sei hier an Friedrich,
Ernst: Krieg dem Kriege! (8.-10. Aufl.) Berlin 1926, (erstmals 1924 verdffentlicht), welches das Ant-
litz des Ersten Weltkrieges durch Bilder der Korperdestruktionen illustrieren wollte, vgl. vertiefend
Sontag 2013, S. 21ff.

278 Vgl. zum Zombie als Revolutionsmetapher Seef8len 2010-B, S. 296. Durch Bens Tod lige Romero
auch offen, dass der Staat zur Bekdimpfung von Subversion Kollateralschdden in Kauf nihme. Auch
dies findet mit einem ikonischen Foto, Tod auf dem Campus (1971), seine reale Entsprechung. Es
zeigt die Leiche eines Studenten, der wihrend einer Demonstration in Kent, Ohio, erschossen wurde.
Diese Protestbewegungen fanden ihren Hohepunkt im Juni 1968, vgl. Meteling 2007, S. 525,
Anm. 10.
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»Beide Termini (...) bezeichnen dhnliche Phanomene, jedoch aus unterschiedlicher Per-
spektive. Wihrend »>Terror« eine instrumentelle Aktion, ein Handeln beschreibt, ist >Hor-
ror< zundchst eine mit keinem Ziel verbundene, passiv empfundene Re-Aktion (...).“*7?

Terror basiert auf Machtausiibung, Horror auf Ohnmacht (vgl. ebd., S. 408). Im Zeit-
alter des internationalen Terrorismus kommen diese entgegengesetzten Aspekte zu-
sammen und bedingen sich gegenseitig. Die gezielte Nutzung der Medien durch Ter-
ror provoziert zugleich und absichtlich Horror. Dieses Charakteristikum terroristi-
scher Kriegsfithrung wird durch Romeros Finale ebenfalls angewandt. Die diegetische
Biindelung totaler Machtausiibung durch die Milizen, deren Vernichtungsterror un-
vermittelt in den (mit dem Zwitschern von Vogeln akustisch bekriftigten) friedlichen
Morgenstunden {iber Ben hereinbricht, erzeugt Ohnmacht, Fassungslosigkeit, Schre-
cken und - in aller Konsequenz - reinen Horror als physische und psychische Reakti-
on. Als Terror nutzt Romero diese Bilder, um die Zuschauerschaft durch Schock und
Konfrontation wachzuriitteln.

279 Miiller, Marion G.: >Burning Bodies«. Visueller Horror als strategisches Element kriegerischen Ter-

rors — eine ikonologische Betrachtung ohne Bilder. In: Knieper, Thomas; Miiller, Marion G. (Hrsg.):
War Visions. Bildkommunikation und Krieg, K6ln 2005, S. 405-423, hier S. 407f.

.73.216.36, am 18.01.2026, 03:56:14. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828872592

5.3 Romeros Zombiehorror im Vietnamkriegs- und Antikriegsfilmdiskurs

5.3 Romeros Zombiehorror im Vietnamkriegs- und Antikriegsfilmdiskurs

Folgt man Peter Biirgers Merkmalen des kriegskritischen Paradigmas, welches sich
ihm zufolge vornehmlich in Vietnam-Kriegsfilmen findet, kann NIGHT OF THE
Living DEAD als Genrehybrid aus Horror- und Antikriegsfilm gelesen werden. Als
Merkmale nennt er,

»je nach Filmtitel fakultativ: die kritische Vermittlung der nationalen und individuellen
Kriegserfahrungen, die Infragestellung vermeintlich notwendiger Interventionsgriinde,
die Durchbrechung des Grundschemas von "Gut und Bose" bzw. "Freund und Feind", die
Enttabuisierung von Kriegsverbrechen der eigenen Armee, die Entlarvung der Medienlii-
ge als Teil von Militdrpropaganda, der Verzicht auf Idealisierungen des Militars bis hin zur
offensiven Aufdeckung einer Zerstérung des Individuums durch die Army, die Zuriick-
stellung patriotischer Botschaften und Symbole, der fehlende Riickgriff auf klassische Hel-
den-Stereotypen bzw. Sinn-Propaganda und nicht zuletzt der ungeteilte Blick auf die Op-
fer des Krieges oder gar ein Perspektivwechsel, in dem die Sicht von Opfern der "anderen
Seite" eingenommen wird.“28°

Wihrend John Wayne, der Prototyp des amerikanischen Helden, mit DIE GRUNEN
TeUFEL (THE GREEN BERETS, USA 1968, Regie: Ray Kellogg, John Wayne, Mervyn
LeRoy) noch Werbung fiir den Krieg machte (vgl. Petersen, S. 204ff.), zeigte Romero
zeitgleich eine Antikriegsallegorie. Die im Intro patriotisch anmutende Einblendung
seines Namens neben der US-Flagge entpuppt sich als Dissonanz, zumal so die Fried-
hofssequenz eingeleitet wird.

Gerhard Paul strukturiert die Berichterstattungen der Tele-Medien in drei Phasen.
Die erste, von 1965-1967/68, folgte dabei dem Muster >The Good Guys: American
Boys in Action« mit teils nachgestellten Szenen. Tote und Verwundete gab es bei den
grofien Networks (ABC, NBC und CBS) faktisch nicht.?* Am Ende dieser Phase
zeichnete Romero entgegen der medial vermittelten Kriegsrealitdt ein ehrlicheres,
realistischeres — wenn auch allegorisches - Bild, sparte Grausamkeiten, Kollateral-
schidden und Massaker nicht aus. Im Gegenteil, er schleuderte es radikal und ohne
entschirfende Ironisierung dem Rezipienten entgegen. Er griff mit den Mitteln des
Horrors die zweite Phase vorweg.

Verortet man den Film im Vietnam- und Antikriegsfilmdiskurs, lasst sich diese
allegorische Lesart bestitigen. Vietnamfilme werden ebenfalls in Phasen kategorisiert.
Hier herrscht trotz leichter Variationen Konsens in der Kriegsfilmforschung. Bspw.
erfasst James Mottram vier Kategorien, die mit Uberschneidungen aufeinander fol-
gen: (1) Allegorical epics nach 1975,%8? wobei Westwell Filme mit Vietnam im Subtext

280 Biirger, Peter: Paradigmenwechsel im US-amerikanischen Kriegsfilm? Ein Uberblick. In: Maschura,
Stefan; Voigt, Riidiger (Hrsg.): Krieg im Film, Miinster 2005, S. 237-264, hier S. 238.

281 Vgl. Paul 2005, S. 84ff. Phase 2 begann mit der Tet-Offensive, wurde kritischer und zeigte Tod, Still-
stand und Agonie, vgl. ebd., S. 86ff. Nun wurden auch zuvor abgelehnte Bilder publiziert, vgl. ebd.,
S. 89f. Diese Phase steht fiir einen neuen Téter-Opfer-Diskurs, ebd. S. 91. Phase 3 ist retrospektiv
und meint die (teils revisionistische) Entertainisierung des Krieges durch Film und Populdrkultur,
vgl. ebd., S. 93ff.

282 Auch Phase der Politics of ambivalence, vgl. Rowekamp, Burkhard: Antikriegsfilm. Zur Asthetik, Ge-
schichte und Theorie einer filmhistorischen Praxis, Miinchen 2011, S. 149.
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erginzt, die bis 1975 entstanden.?83 Es folgen (2) veteran movies, die jedoch eher eine
formale Kategorie jeder Phase darstellen, (3) revisionist movies*®4 und (4) grunt en-
semble movies, die den verrohten Soldaten ins Zentrum riicken.?85 Der Konsens zu
kriegsallegorischen Filmen wihrend des Krieges ist hier bedeutend. In diese Phase
lasst sich NIGHT eingliedern, was innerhalb der Kriegsfilmforschung sogar geschieht,
allerdings keinen Regelfall darstellt.28¢ Der Film erweist sich jedoch als funktionale
Antikriegsallegorie, fiillt er doch sogar die Liicken, welche die kriegskritischen Viet-
namfilme aufweisen. Er bleibt iiber die Kritik erhaben, dass auch in den kritischsten
Filmen ,der Vietnamkrieg am Ende ein Krieg ohne tatsichliche, sprich: filmisch er-

283

284

285

286

Nach Westwell nutzte der Kriegsfilm seine Konventionen auch fiir Vietnam (etwa in THE GREEN
BERETS), stief§ dann aber an Grenzen. ,,[T]he codes and conventions of the war movie genre were
found inadequate to the task of describing the experience of losing a war, and thus constructed Viet-
nam as a uniquely traumatic historical event registered primarily through the experience of the
Vietnam veteran.“ Vgl. Westwell, Guy: War Cinema. Hollywood on the Front Line, London 2006, S.
6of. Im Grunde konnte dies also anfangs nur allegorisch, satirisch, parodistisch und in Subtexten
verarbeitet werden. Zumal Hollywood wéhrend des Krieges kein Interesse an einer direkten Verar-
beitung hatte, vgl. ebd., S. 60f.

Diese Phase greift auch das Trophdensammeln auf, lagert es jedoch gern in die Science-Fiction aus
und schreibt es dem Bosen zu. Exemplarisch sei auf das Opening von UNIVERSAL SOLDIER (USA
1992, Regie: Roland Emmerich) verwiesen, das Dolph Lundgren im Vietnamkrieg durch das Sam-
meln von Ohren getoteter Gegner und Zivilisten als bose stigmatisiert. Der PREDATOR (USA 1987,
Regie: John McTiernan) sammelt als auflerirdische Jagerspezies im vietnamassoziativen Dschungel-
kontext die Schadel amerikanischer Soldaten und lisst es sich nicht nehmen, einige zu hduten. Und
nicht zuletzt sammelt der Governor (David Morrissey) als Antagonist in THE WALKING DEAD die
Kopfe von Zombies in Aquarien.

Vgl. insgesamt Mottram, S. 147. Petersen unterscheidet demgegentiiber nach formalen Kriterien (Ve-
teranenfilme und Combat-Movies, letztere inkl. Rescue- oder Prisoner-Of-War-/POW-Movies, vgl. Pe-
tersen, S. 197 und S. 201f.) und schliefit allegorische Filme aus, vgl. ebd., S. 197, Anm. 6. Trotzdem
deutet er eine mehrphasige Struktur an, verweist er doch explizit auf die revisionistische Phase, die
sich seit Ronald Reagan und der Politik der neuen Stérke, der nationalen Restauration und Rehabili-
tierung, zeigt. Reinecke geht ebenfalls von vier Phasen aus: (1) Phase des langen Schweigens, die aber
Allegorien beinhalte, vgl. Reinecke 1993, S. 23ff. und Ders. 2007, S. 93. Nach Kriegsende (2) Phase
der Faszination am Scheitern und am Grauen, (3) revisionistische Phase und eine (4) letzte bis zur
Rehabilitierung der Schlagkraft im Golfkrieg, vgl. Reinecke 1993, S. 7f. und S. 27ff. Zudem umreifst
er formale Kriterien, vgl. ebd., S. 10. Demgegeniiber orientiert sich Striibel an einer dreiphasigen
Struktur, vgl. Striibel, Michael: Kriegsfilm und Antikriegsfilm. Ein filmgeschichtlicher Abriss aus der
Sichtweise der internationalen Politik. In: Striibel, Michael (Hrsg.): Film und Krieg. Die Inszenierung
von Politik zwischen Apologetik und Apokalypse, Opladen 2002, S. 39-73, hier S. 64. Der Uberblick
zeigt insgesamt also folgende Kernbereiche: Eine allegorische Phase wihrend des Krieges, eine in
der Carter-Ara, eine revisionistische unter Reagan und eine als authentisch suggerierte im Gefolge
von PLATOON (USA 1986, Regie: Oliver Stone) et al.

So fithren Holzl und Peipp NIGHT OF THE LIVING DEAD als verschliisselte Anklage an, vgl. Holzl,
Gebhard; Peipp, Matthias: Fahr zur Holle, Charlie! Der Vietnamkrieg im amerikanischen Film,
Miinchen 1991, S.189. In ihrer umfangreichen Filmographie fehlt er allerdings, vgl. ebd.,
S.247-319. Demgegentiber fiihrt Reinecke zwar den allegorischen Film, fasst jedoch die subtextuelle
Verschliisselung nicht so weit, dass NIGHT inbegriffen sein konnte, vgl. Reinecke 1993, S. 23ff. Selbi-
ges gilt fir Hogan. Er bespricht Horrorfilme, die symbolisch und metaphorisch Kriege reflektieren,
Elemente des realen Horrors aufgreifen und als verarbeiteten, imaginierten Horror wieder ausgeben,
bleibt dabei aber tiberwiegend bei solchen, die Krieg direkt als Folie nutzen. N1GHT findet keine Er-
wihnung, vgl. Hogan, Sean: Ghosts of War. In: Slater, Jay (Hrsg.): Under Fire. A Century of War Mo-
vies, Surrey 2009, S. 243-256.
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fahrbare, vietnamesische Gegner und Opfer® bleibt.?87 Durch die Reanimierten John-
ny und Karen tauchen in NIGHT keine ausnahmslos namenlosen, endindividualisier-
ten Gegner auf. Man kennt beide jeweils als Familienmitglieder und als Monster. Man
weif3, welcher Schicksalsschlag sie in die Rolle des Feindes zwéngte und welche Dra-
matik fiir sie und ihre Hinterbliebenen damit verbunden ist. Diese exemplarischen
Blicke auf den Gegner stehen bereits pars pro toto, denn jeder Zombie hat wohl ein
ahnliches Schicksal erlitten.

Dariiber hinaus finden sich paradigmatische Erzéhlstrategien des Antikriegs-
films. Dieser nutzt die Inszenierung des Paradoxen, um sein Dilemma aufzul6sen,
dass er den Krieg, den er bekdmpft, trotzdem zeigen muss.?%® Dies wird durch eine
paradoxe Funktionslogik als Mittel filmischer Textstrategie zu l6sen versucht.?89 Der
Exzess tritt dabei topisch auf.29° Hier bieten sich Ankniipfpunkte fiir die Antikriegs-
lesart: Die Medien und ihre Gemachtheit, der Verweis zum Rezipienten, der zur Ent-
schliisselung des Subtextes aufgefordert wird, die zelebrierte Korperdestruktion, die
Ambivalenz der Charaktere in der Extremsituation und der Exzess - all diese Punkte
sind kriegsreflexiv. Und somit wird NIGHT als Antikriegsfilm lesbar. Hinzu tritt die
Verdnderung der ,Wahrnehmungsbilder des Antikriegsfilms®, fiir die Réwekamp den
Begriff Vexierbild formulierte (Ders. 2011, ab S. 128). Hier vermittelt sich Krieg als
~Widersinn-Konstruktion® (ebd., S.147). Dass ein Afroamerikaner sich einer Fiih-
rungsposition bemachtigt, sogar ungestraft eine weifle Frau schldgt, und dass die Re-
gierung machtlos erscheint, ist der subjektiven Realitdt der Zeitgenossen entgegenge-
setzt. Alles Bekannte wird negiert und das Gesellschaftsbild kippt. N1GHT liefert be-
reits das Paradigma, welches Rowekamp erst spéter datiert. ,Die Konstruktion von
Widersinn, die die Sinnlosigkeit des Krieges nicht nur im Abgleich der Darstellung
von Gewalt, Tod, korperlicher und psychischer Zerstérung und mit ethischen Maxi-
men vor allem der humanistischen Tradition bestimmt, sondern vermittels paradoxer

287 DPetersen, S. 228. Kriegsfilme setzen sich stets der Kritik historischer Ungenauigkeit aus. Selbst bei
aufrichtiger Bemiihtheit bleiben sie hinter der Realitét zuriick und erfassen auf Basis der ,Wahrheit“
der Kriegsberichterstattung oder subjektiver Zeitzeugenberichte nicht das gesamte Ausmaf3. Was als
Authentifizierungsstrategie gedacht ist, ldsst die gegnerische Seite auflen vor. Darum geniigen ledig-
lich Filme, die ihre Fiktionalitat zur Schau stellen, wie ApocALYPSE Now (USA 1979, Regie: Francis
Ford Coppola) und FuLL METAL JACKET (Grof3britannien 1987, Regie: Stanley Kubrick), dem kriti-
schen Anspruch, vgl. ebd.,, S.228. ,Zwar kldren auch diese Filme nicht iiber das Ausmaf3 (...) auf.
Indem sie aber von vornherein jede Authentizitit leugnen und stattdessen auf einer filmischen Me-
taebene sich selbst als kinematografische Zeichen des Krieges ebenso selbstreflexiv wie medienkri-
tisch diskutieren, gelangen sie zu einer generellen und parabelhaften Kritik nicht nur am Vietnam-
krieg, sondern am Krieg an sich (...).“ ebd., S. 228.

288 Rowekamp, Burkhard: ,Peace is our Profession“ — Zur Paradoxie von Antikriegsfilmen. In: Heller,
Heinz-B.; Rowekamp, Burkhard; Steinle, Matthias (Hrsg.): All Quiet on the Genre Front? Zur Praxis
und Theorie des Kriegsfilms, Marburg 2007, S. 141-154, hier S. 141.

289 Vgl. fiir die audiovisuelle Gestaltung ebd., S. 148ff., Figurenzeichnung ebd., S. 150, Narrationssche-
mata ebd., S. 150f.,, zur Struktur des Endes ebd., S. 151 und zur selbstreflexiven Erzdhlweise ebd.,
S. 152. Durch paradoxe und exzessive Uberspitzung erzihlen Antikriegsfilme die Inhalte und The-
men herkémmlicher Genrefilme in einem anderen Modus, vgl. ebd., S. 152. Der ,,Antikriegsfilm be-
zeichnet also einen Unterschied auf der Ausdrucksebene, der einen Unterschied auf der Ebene des
Verstehens macht.“ Ebd., S. 148.

290 Vgl. ebd,, S. 149 mit Bezug auf Peter Riedel, der dies fiirr den Horrorfilm erarbeitet hat.
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Formen hervortreibt, ist (...) vorherrschendes Paradigma der filmischen Kriegskri-
tik“ spatestens seit 1978:

»Die Sinnlosigkeit des Krieges ldsst sich in ihrer Perspektivierung immer weniger mit ex-
ternen Sinnzuschreibungen erfassen, sondern nur noch in der édsthetisch-narrativen Ver-
sinnlichung seiner Widerspriichlichkeiten.“ (Ebd., S. 148)

Fragt man nun, warum der Film nicht oder nur selten als Antikriegsfilm erkannt
wurde, miisste die Antwort ebenso lauten, wie Réwekamp im Bezug auf O.K.
(Deutschland 1970, Regie: Michael Verhoeven) schlussfolgert.29* Der Umfang der Re-
flexion und Kritik ist so stark kodiert, dass er kaum in Génze erfasst werden konnte.
Er kommt zu dem Schluss, ,,dass vor allem solche Antikriegsfilme grof3e zeitliche und
soziokulturelle Reichweiten entwickeln konnten, deren Gestaltungsweise dem (...)
realistischen Paradigma im Erwartungszusammenhang des Kriegsfilms in besonderer
Weise neue, mit der Erfahrungsrealitit des Publikums zugleich vereinbare und unver-
einbare fiktive Realitdten hinzufiigen konnten (...).“?9> Das Wahrnehmungsproblem
von NIGHT, dessen exzessiver Horror den kriegskritischen Kern iiberlagert, liegt hier-
in ebenso begriindet.?93

NiIGHT offenbart das Gespiir der Macher fiir ihre Gegenwart. Der Film fiel genau
in eine Umbruchs- und Wendezeit, die ihn in der Riickschau als treffenden Generati-
onsspiegel kennzeichnet.294 Denn die Antikriegsbewegung zeigte sich von den unkri-
tischen Medien295 unbeeindruckt und formierte sich bis 1968. Erstmals ,,in der ame-
rikanischen Geschichte spaltete ein auswirtiger Krieg die Gesellschaft und untergrub
die Autoritdt der Fithrung.“ (Frey, S. 159) Dies ist auf die Emanzipationsbewegungen
zuriickzufithren, die wiederum auf den seit den 1950er Jahren anschwellenden Pro-
testen der afroamerikanischen Bevolkerung fufSten.29¢ Der Film zeigt aber auch ein
Gespiir fiir solche kriegskritischen Motive, die nicht durch rezeptive Haufung eta-

291 Der Film habe nicht in ,erfolgreiche Wahrnehmungsschemata des Antikriegsfilms* gepasst, ebd.,
S.137.

292 Ebd,, S. 139. Bereits 2007 betonte er, dass die Interpretation eines Films als Antikriegsfilm trotz aller
Intentionen letztlich beim Rezipienten lige, vgl. Réwekamp 2007, u. a. S. 143f., 148f. und 153.

293 Dieses Schicksal teilt Die LETZTEN AMERIKANER (SOUTHERN COMFORT, USA, Grofsbritannien,
Schweiz 1981, Regie: Walter Hill), der als vietnamreflexive Allegorie vielfach nicht beachtet wird.
Auch dieser findet sich nicht in der Filmographie von Holzl und Peipp, vgl. Holzl und Peipp,
S.247-319.

294 Phillips betont, dass der erste gesprochene Satz schon eine Zeitenwende thematisiert. Barbara
spricht vom Wechsel von der Sommer- zur Winterzeit. Zudem zeigen die Aufnahmen den begin-
nenden Herbst, also die Zeit des Todes, der sterbenden Pflanzen, der einbrechenden Kilte, vgl. Phil-
lips, S. 109f.

295 ,Bis zur Tet-Offensive (...) waren ein Grofiteil der Presse sowie Radio und Fernsehen grundsitzlich
fiir den Krieg.“ Frey, S. 151. Dies mag daran gelegen haben, dass die Kriegsberichterstatter als New
Generation die alte Garde aus dem Zweiten Weltkrieg und aus Korea abgelost hatten und andere
ideologische Hintergriinde mitbrachten. ,,Die jungen Journalisten waren, so die Londoner »Times«,
»politisch lupenreine Produkte von Eisenhowers Amerika«.“ Lars Klein, S. 195. Kriegskritik sah sich
zudem mit Zensur konfrontiert, vgl. ebd., S. 201ff. Zur Einflussnahme auf die Berichterstattung vgl.
auch Paul 2004, S. 313f.

296 Vgl. weiterfithrend Frey, S.1s2ff. Fir eine Kontextualisierung mit der Counterculture, ihrem
turning point 1968 und eine Interpretation von NIGHT als Grabrede der US-amerikanischen Gegen-
kultur vgl. Phillips, S. 98ff. Als die Jugendgeneration endgiiltig offen gegen ihre Eltern rebellierte,
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bliert waren. Als Allegorie spiegelt er authentisch die Kriegswahrnehmung, da er das
Bildarsenal des Krieges quasi live itbernahm. Damit soll jedoch nicht gesagt sein, dass
alle Bilder bewusste Intentionen gewesen seien. Sie legen viel eher Zeugnis von der
Uberprisenz des Grauens ab, welches auch unbewusst Einzug gefunden haben kann.
Zudem ist die Rolle des Zufalls nicht zu vernachléssigen, immerhin wurden der Hub-
schrauber und Bill Cardille spontan eingebunden.

Die eigene Bildsprache und das autarke Zombiemotiv, wie wir es heute kennen,
finden hier zu ihrer Formvollendung. Allerdings muss fiir die erarbeitete Ursache be-
tont werden, dass nicht zwingend auf ein beliebiges Krisenereignis auch ein reflektie-
render Film folgt. Eine Monokausalitit will diese Arbeit zu keinem Zeitpunkt unter-
stellen. Die Parallelfithrung von filmischer und historischer Entwicklung ist selten ein
Automatismus, aber in diesem speziellen Fall eine Signifikanz des Genres und des
Monsters. Zombiefilme zeigen sich als Idealtypus der Verdichtung von Krisenempfin-
den, welches sich mit formalen und inhaltlich dhnlichen Reaktionen der zeitgendssi-
schen Populdrkultur bestatigen lasst. Zeitgleich dringt bspw. im New Hollywood eine
vollig neue Ausrichtung von Inhalt und Form auf den Markt und verdrangt das klas-
sische Kino. Damit also die ,Krise“ nicht immer gleich synonym zur ,,Apokalypse“
verstanden wird und dem Zombiefilm einfach nur eine Reaktion auf reale Grausam-
keiten angedichtet wird, muss stets deutlich gefragt werden, was eine zdsursetzende
Krise auszeichnet. Und um den historisch gewachsenen Tenor beizubehalten, sollte
gefragt werden: Wann wird eine krisenhafte Gegenwart als tendenziell apokalyptisch
empfunden? Wichtig fiir moderne Krisenphasen sind: (1) Eine langandauernde me-
diale Prasenz. (2) Eine massive Riickwirkung in die Gesellschaft und in den Alltag.
Also eine direkte und unmittelbare Betroffenheit. (3) Eine fundamentale Erschiitte-
rung des Wertesystems und ein spiirbarer Wandel. Es bedarf also einer Umbruchs-
und Wendezeit, denn nur diese bildet den Geist einer Apokalypse — nur ein Krieg ge-
niigt nicht. Und (4) die umfassende Krisenkommunikation in populdren Medien.
Obwohl dieses Schema stabil bleibt und sich nach der Jahrhundertwende wiederholen
wird, formen weitere Schwerpunkte die zugespitzte apokalyptische Dimension des
Zombienarrativs.

wurde das zombiefizierte Gesicht Kyra Schons von der Punkbewegung ikonisch annektiert. Sie wur-
de als ultimativer Rebell betrachtet, da sie ihre Eltern totet und frisst, und zierte fortan T-Shirts, Co-
ver u. 4., vgl. Kane, S. 43.
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6 Exkurs: Schwellenzeit und Bliitezeit

Uber Dawn of THe Deap zum Genreboom und Epigonentum

»Durch die innovative Verdichtung von Figur und Narrativ in NIGHT OF THE LIVING
DEeAD und dessen wachsende Bekanntheit sowie kritische Anerkennung angeregt und
begiinstigt werden in den Jahren zwischen 1969 und 1977 mehr als 30 Zombiefilme®
produziert (Kleinschnittger, S.89f.). In Anlehnung an Dendle bezeichnet sie diese
von grofler Diversitdt geprigte Phase als ,erste Post-Romero-Welle‘ (vgl. Dendle 2001,
S. 7). Mit Diversitdt sind die (exemplarischen) Variationen von afroamerikanischen
Voodoo-Zombies in DIE SCHWARZEN ZOMBIES VON SUGAR HiLL, iiber DER FrROSCH
(PsycHOMANIA, Grofibritannien 1973, Regie: Don Sharp) mit einer Rockergang, die
sich bereits zu Lebzeiten als The Living Dead bezeichnet und nach ihrem suizidalen
Tod erst Recht ihre Umgebung terrorisiert, bis hin zu Labor- und Nazizombies in
SHOCK WAVES - DIE AUS DER TIEFE KAMEN (SHOCK WAVES, USA 1977, Regie: Ken
Wiederhorn) bezeichnet. Auch die typische Double-Feature-Veréffentlichung des ei-
gens vom Produzenten Jerry Gross eingekauften und umbenannten Zomsigs als I
EAT YOUR SKIN (ZOMBIES, USA 1964, Regie: Del Tenney) zusammen mit Die ToLL-
WUTIGEN (I DRINK YOUR BLoOD, USA 1970, Regie: David E. Durston) zeugt von der
Schwellenzeit. ZomBIEs siedelt Voodoo-Riten und einen Mad-Scientist im exotischen
Setting an. DIE TOLLWUTIGEN zeigt satanische Hippies, die eine Kleinstadt terrorisie-
ren. Um seine Familie zu schiitzen, infiziert ein Junge Pasteten mit der Tollwut und
verkauft sie den Eindringlingen. Im Rausch der Infektion beginnen die Satanisten
einen Amoklauf. Und obwohl sie sich auch gegenseitig dezimieren, vergrofiern sich
ihre Reihen durch Ansteckung. Motivisch sind sie zwischen Zombies und den Infi-
zierten angesiedelt, die Romero in THE CRAZIES entfesselt.

Diese Diversitit ist eine ungebrochene Fortsetzung der Vielfalt seit den 1950er
Jahren. Die Motiveinfliisse lassen sich nur mit Einschrankungen von NIGHT OF THE
LiviNg DEAD ableiten, weshalb sie in Parallelexistenz zum sukzessive etablierten
Romero-Zombie betrachtet werden miissen. Die Phase zwischen Romeros NIGHT
und DAWN OF THE DEAD ist als Ausklang und Ubergangsphase in den Modus des
modernen postklassischen Zombies zu betrachten, in dem alte und neue Motive zu-
einander in Beziehung gestellt und verhandelt werden.

Fiir diese Entwicklungslinien wird DAwN zur Zisur, da hiernach der eigentliche
Boom folgt. Darum verstehe ich die Zeit nach DAwN nicht als zédsurale ,zweite Post-
Romero-Welle 297 Setzt man das Monster anstelle des Regisseurs, lassen sich eine un-
gebrochene Nachfrage und experimentierfreudige Produktion bis in die 1990er Jahre

297 Vgl. Dendle 2001, S. 7, der die Dekade 1979-1989 meint. Zudem Kleinschnittger, S. 104.
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feststellen. Dadurch wird die Zeit zwischen 1932 und dem flieenden Ubergang iiber
die postnuclear zombies (vgl. Boon, S. 50-60) in die dominanter werdende Variation
nach NIGHT zur ersten, klassisch motivierten Phase. Die Dominanz der Neuinterpre-
tation nach 1968 steht als zweite Phase. Erst in den 1990ern folgt ein tatsdchlicher
Bruch mit sinkender Nachfrage und einer Produktionsreduktion. Unterdessen boomt
das Monster jedoch in anderen Medien, so im Videospiel und in der Literatur. Im
neuen Jahrtausend folgt die dritte Bliitezeit, die bis heute anhalt.298

Diese zyklische Popularitit ist gekennzeichnet durch (1) Impulsfilme, die auf eine
krisenhafte Zeit reagieren und (2) mindestens ein Jahrzehnt der Wiederholung, in der
sich die Bildasthetik verfestigt. Diese Phase ist unabhédngig von der Zeitgeschichte
und folgt den Regeln der Okonomie. (3) Frither oder spiter folgt schlieflich ein Ab-
klingen des Interesses. Es gilt hier nachdriicklich zu betonen, dass am Zombiefilm die
Imitatio Artis offensichtlich wird. Diese Form souverdner Zitierpraxis ist ganz charak-
teristisch. Sie steigert sukzessive den quantitativen Anteil der Produktionen und
schmilert mitunter die narrativen Qualititen. Die etablierten Konzepte und Sinnzu-
sammenhénge werden den Folgeproduktionen angeeignet. Motivisch sprechen wir
hier also weniger von Innovation, sondern von Kopie und Varianz. Durch den meist
offensichtlichen Riickverweis auf den Motivursprung wird der Initialfilm als solcher
legitimiert, das Zitat markiert und im Bildgedachtnis fortgeschrieben.

Erfolgreiche Konzepte verselbststindigen sich automatisch, die Antriebskraft der
Produktionen ist dann vorrangig 6konomischer Natur. Es sind keine weiteren Impul-
se von auflen mehr notwendig, auf die sich der Film referenziell und kritisch beruft.
Die Folgeproduktionen greifen also hdufig auf das Zeichenarsenal der Ursprungsfil-
me zuriick. Und nur diese Referenzfilme bilden die Schwerpunkte dieser Untersu-
chung. Die hier aufgearbeitete Traditionslinie ist darum nicht verallgemeinerbar fiir
jeden einzelnen Zombiefilm giiltig. Umso wichtiger werden deshalb die Zasurfilme
zu ihrem spezifischen Entstehungszeitpunkt. Denn zeitgendssisches Krisenempfinden
und Zombiefilme gehen keine automatische Verschrankung ein. Betrachtet man bspw.
die erste Phase und charakterisiert sie, wird dies deutlich. Trotz der Weltwirtschafts-
krise und bereits spiirbarer Erschiitterungen der politischen Ordnung stellt der Zom-
bie hier keine Krisenreaktion dar. Es ist eher eine Phase der Bildfindungsstrategie in
Orientierung an den &sthetischen Konventionen der Universal-Horrorklassiker. Es
liegen zwar schon reflexive Ebenen vor, diese speisen sich allerdings allein aus dem
Charakter der Monsterfigur und sind keine zeitreflexive Absicht. Und auch die zweite
Phase ist nun durchaus auch durch innovative Varianz gekennzeichnet, greift aber
vorrangig auf das Zeichenarsenal des Referenzfilms zu, ohne dabei selbst und wieder-
holt signifikant auf krisenhafte Aulenimpulse zu reagieren. Dies fiihrt besonders ab
1980 zu einer enormen Menge an Filmen, die jedoch kaum weiterfithrende Beitrige

298 Wenn sich Kleinschnittger dem neuen Jahrtausend zuwendet, wendet sie sich auch von Dendles
Struktur ab: ,,Es ist das dritte Mal in gut 70 Jahren, dass das Subgenre (...) einen bedeutsamen Auf-
schwung erlebt.“ Kleinschnittger, S. 124. Dabei wird aufler Acht gelassen, dass Dendles enzyklopadi-
sche Zusammenstellung 2001 publiziert wurde, als der Post-9/11-Boom nicht absehbar war. Cana-
van tituliert die Postmillenniumphase, zeitlich an der Bush-Ara orientiert, als ,,Zombie revival-Pe-
riode, vgl. Canavan, S. 434.
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zur hier formulierten Ausgangspriamisse bieten. Sie dienen lediglich dem Entertain-
ment. Einige wenige markieren jedoch bemerkenswerte Wendungen, die kurz ange-
schnitten werden sollen.

Der apokalyptische Duktus kommt erst in DAwN or THE DEAD vollstindig zur
Geltung, was in einer Entwicklungslinie vollzogen wird, die alte Werte abstreift und
sich neuen Themen zuwendet. Die Science-Fiction der 1950er Jahre spielte in der Ge-
genwart. Futuristische Alternativen waren kein Anliegen, galt ,doch die Gesellschaft
der Fiinfziger als durchaus utopisch genug. Ihre Funktion bestand vielmehr in der
Konsolidierung des gesellschaftlichen Status Quo, der Bestitigung von Werten und
Ideologien und der symbolischen Uberwindung der tiefgreifenden Verunsicherung.”
(Tormin, S. 45) Die Bedrohung kann mit den Mitteln der Gegenwart (Wissenschaft,
Militir, Zusammenhalt) iiberwunden werden. Dies findet sich auch in NiGHT, wobei
die Rettung des Systems so langsam voranschreitet, dass die Rettung des Individuums
nicht gelingt. Zehn Jahre spiter ist auch die Erlosung der Gesellschaft nicht mehr
moglich.?9 Sie hinterldsst ein Machtvakuum, welches von Gruppen besetzt wird, die
sich nicht an die (nun obsoleten) Regeln des Zusammenlebens halten. Versinnbild-
licht wird dies in einer marodierenden Rockerbande. Aber auch die Protagonisten ler-
nen, dass sie sich tiber Normen und Gesetze hinwegsetzen miissen, um ihr Uberleben
zu sichern.

In Europa ist zwischen 1968 und 1978 eine Verdichtung theologischer Einfliisse
feststellbar. In diesen Jahren entwickelte sich eine eigenstandige Art der Untoteninter-
pretation. Hervorstechend ist die Reitende Leichen-Reihe.3°° Durch schwarze Magie
steigen Templer aus ihren Grabern, um ihren Blutdurst in Massakern zu stillen. Die
blinden Ritter sind skelettiert, vertrocknet, tragen steife, briichig-porose Kutten und
bewegen sich in Zeitlupe.3>' 1974 verdichtete die italienisch-spanische Produktion
DAs LEICHENHAUS DER LEBENDEN TOTEN (NON SI DEVE PROFANARE IL SONNO DIE
MORT], Italien, Spanien 1974, Regie: Jorge Grau), auch geldufig als THE LiviNg DEAD
AT MANCHESTER MORGUE, das Zombiemotiv mit religiosen Elementen. Wahrend der
fortschrittsskeptische Ausgangspunkt der Infektion zwischen Atomtechnologie und
Diingemittel einer theologischen Deutungsimplikation noch fern liegt, spielt ein gro-
Ber Teil des Films auf einem Friedhof und bettet den Untoten in den Kontext christli-
cher Bilder, wie Kapellen, Griifte, Kreuze und Grabsteine.

299 Auftfillig ist, dass nahezu zeitgleich die dystopische Zukunftszeichnung im Sci-Fi-Film zum erliegen
kommt. Wiahrend der dystopische (Zombie-)Horror zu seiner Verdichtung findet, wendet sich die
Science-Fiction im Mainstream einem optimistischen Tenor zu, so in KRIEG DER STERNE (STAR
WaRs, USA 1977, Regie: George Lucas) und UNHEIMLICHE BEGEGNUNG DER DRITTEN ART (CLOSE
ENcOUNTERS OF THE THIRD KIND, USA 1977, Regie: Steven Spielberg), vgl. Leppin, S. 31.

300 DIE NACHT DER REITENDEN LEICHEN (LA NOCHE DEL TERROR CIEGO, Spanien, Portugal 1971, Re-
gie: Amando de Ossorio), fortgesetzt mit DIE RUCKKEHR DER REITENDEN LEICHEN (EL ATAQUE DE
LOS MUERTOS SIN 0JOS, Spanien, Portugal 1973, Regie: Ders.), DAS GEISTERSCHIFE DER SCHWIM-
MENDEN LEICHEN (EL BUQUE MALDITO, Spanien 1974, Regie: Ders.) und DAsS BLUTGERICHT DER
REITENDEN LEICHEN (LA NocHE DE LAs GAVIOTAS, Spanien 1975, Regie: Ders.).

301 Auch sie verweisen auf eine unbewiltigte Vergangenheit, nur eben in Spanien. ,Die Leichen ritten
zum endgiiltig letzten Mal 1975, dem Jahr von Francos Tod.“ Neumann, S. 76 und weiterfithrend a.
a. 0.
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Auch Romeros Debiitfilm kann so mit religiosem Duktus gelesen werden. In den
ersten Filmminuten tritt sein Zombie als theologischer Racher auf, der den Siinder
Johnny (hybris) bestraft (nemesis) und zur Lauterung in den Tod tberfithrt (kathar-
sis). Die fromme Barbara entkommt. Aber Romero desavouiert diese Lesart durch
Barbaras tragisches Schicksal. Thre Naivitit treibt sie in die Arme des zombiefizierten
Bruders, wo sie bei lebendigem Leib zerrissen wird. Die Verschonung des Frommen
wird aufgehoben.

Obwohl ein religiéser Tenor in der Vietnammetapher NIGHT verworfen wird,
bleibt er im Zombie impliziert und manifestiert sich in der Tagline von Romeros
Dawn dauerhaft:

IF THERE IS NO ROOM IN HELL, THE DEAD WILL WALK THE EARTH

Die Priamisse schreibt sich autonom ein und lasst religiose Deutungen stets zu. Der
schwarze Pilot John (Terry Alexander) betont dies in Day oF THE DEAD (zit. n. O-
Ton):

,Wir sind anscheinend vom Schopfer bestraft worden. Sieht ganz so aus, als hitte er uns
verflucht. Damit wir uns eine Vorstellung machen konnen, wie die Holle aussieht. Viel-
leicht wollte er auch nicht mit ansehen, wie wir uns selbst zerstéren und er machte ein
grofSes Loch in seinen Himmel. Oder er wollte uns nur zeigen, dass er immer noch der
Boss ist. Vielleicht meinte er auch, dass wir uns in den letzten zehn, zwanzig Jahren zu
weit entwickelt haben - so, dass wir sogar ihm geféhrlich wurden.“

Romero untermauert gelegentlich religiose Lesarten, misst diesen aber keine Bedeu-
tung bei.3°2 Im Gegensatz zur spanischen [REC]-Reihe offenbart das Wissen um
einen religiosen Ursprung bei ihm keine Losungsmoglichkeiten.3°3 Es bleibt eine
nichtige Information.

Mit gesellschaftskritischen Horrorfilmen bleibt Romero erfolgreich. Besonders in
seinem Film THE CRrAZIEs offenbaren sich Parallelen zu NiGgHT.3°4 Ein biologischer
Kampfstoff gerdt ins Trinkwasser und verwandelt Kleinstadtbewohner in Bestien. Das
Militér stellt den Ort unter Quarantine und verbreitet dabei mehr Schrecken als das
Virus. Hier wird

»Kritik an einem militarisch-wissenschaftlichen Apparat geiibt, der die Menschen mit
einem sehr perfiden Mittel bedroht, der Krankheit. So wie diese Bedrohung der des Mit-
telalters, der der Pest gleicht, so ist sie auch verbunden mit einem Riickfall der Menschen
in mittelalterliche Grausamkeit und Unwissenheit. Nicht umsonst erinnern die Soldaten

302 Auch im Roman zu DAWN oF THE DEAD ist die Bilddhnlichkeit zu Hollenszenarien vermerkt: ,,Steve
richtete seinen SchweifSbrenner direkt auf die robbenden Wesen. (...) Ein Bild zuckte durch Steves
Gehirn - das war beinahe so wie auf einer mittelalterlichen Darstellung des Hollentors. Fiir den
Bruchteil einer Sekunde begann er in Frage zu stellen, was er tat (...).“ Romero und Sparrow, S. 158.

303 Die Reihe etabliert eine relevante religiése Lesart. [REC]2 ([REC]?, Spanien 2009, Regie: Jaume Ba-
laguerd, Paco Plaza) und [REC]® Genests ([REC]® GENEsIs, Spanien 2012, Regie: Paco Plaza) zeigen
ihre Kreaturen mit derart dimonischem Duktus, dass Gebete die Monster in tranceartige Erstar-
rung versetzen.

304 Romero meint, dass die Aussage identisch sei: ,,In crisis, you can’t tell who's crazy and who isn't.“
Zit. n. Kane, S. 101. Zudem sind beide in Evans City, nordlich von Pittsburgh, angesiedelt und ge-
dreht worden.
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in ihren weiflen Schutzanziigen sehr an (...) Kreuzritter und an die Méanner des Ku Klux
Klan.” (Seef’len und Metz, S. 76)

Beziige zu Pest und Krieg sind in Romeros untergehenden Zivilisationen archetypisch.
Und zehn Jahre nach N1GHT machte er sich erneut daran, seine Gegenwart an Unto-
ten zu messen. Dieser Film ist nun comichaft, das Design der Zombies ist iiberzeich-
net. Sie sind blaue Schatten eines Lebens.3°5 DAwN OF THE DEAD kam im selben Jahr

wie Coppolas ApocaLyPse Now - und beide wiirden mit dem anderen Titel ebenso

funktionieren. Die einen fahren, getreu Joseph Conrads Heart of Darkness (1899), mit

dem Boot in die Holle, die anderen fliegen mit dem Hubschrauber.

Das System in NIGHT iiberlebte, aber nur Gewalt konnte es zusammenhalten.
Romeros nachfolgende Arbeiten tibersteigern dies, die Vernichtung des Monsters gibt
es nicht mehr und auch keinen siegreichen Helden. Tod und Zerstérung bleiben, wo-
bei die Gefahr nur scheinbar von den Untoten ausgeht. So kommentierte Romero:
»Die Radioaktivitdt hat nicht das Monster erzeugt. Das Monster hat die Radioaktivitdt
erzeugt.“ (Zit. n. Gaschler und Vollmar, S.208) So ist es auffillig, dass sein dritter
Zombiefilm sein diisterster wurde: DAY oF THE DEAD, ,the Gone with the Wind of
zombie films“ (Kane, S. 139, Herv. i. O.). Im Interview erklérte er, dass dieser tragisch
die 1980er Jahre spiegele, ,weil man sieht, dafl nicht die atomare Bedrohung uns krie-
gen wird, sondern wir uns selbst.“ (Zit. n. Gaschler und Vollmar, S. 187) Er gibt zu
verstehen, dass er nun zwar sehe, dass ideologische Probleme beseitigt seien, aber die
Welt auch noch ganz andere Probleme habe.3°¢

Hier kann nun auch der Selbstlauf des Motivs nach dessen Etablierung belegt
werden, denn die Figur erhélt neue Impulse, die sich aus dem Splatterfilm und der
Komddie speisen. Wahrend DAy or THE DEAD verfilmter Pessimismus ist, kommt
zeitgleich mit RETURN OF THE L1vING DEAD der Punk-Rock ins Kino.3°7 Das Jahr
1985 markiert durch diese Konkurrenz ein Wendejahr und die Komédie riss das Zep-
ter an sich.3°® In RETURN, der NIGHT als in der diegetischen Vergangenheit stattge-
funden setzt, gibt es nun rennende Zombies, es reanimieren sich teils skelettierte Lei-

305 Das Einkaufszentrum qualifiziert den Film ,als Konsum-Satire, in der der iiberlebende Mensch
selbst zum letzten Konsumgut geworden ist (...). Nicht die ums Uberleben kimpfenden Menschen
sind die Norm, sondern ihre untoten, apathischen Gegner, die zwischen Vorortsiedlung und Ein-
kaufszentrum umhertorkeln. Das kapitalistische Konsumsystem ist jene Holle des Gleichen (...).“
Stiglegger 2014, S. 106f.

306 Vgl ebd,, S.187f. ,George A. Romeros’s trilogy has suffered the ultimate indignity of metaphor —
being forced to assume the mantle of the real. The so-called postmodern condition is like being sur-
rounded by the living-dead, where nothing can disappear (die) but has to be revived, pastiched,
quoted, parodied, reappraised.“ Thrower, S. 23.

307 Russo, Russ Streiner und Rudy Ricci arbeiteten an einer Fortsetzung von N1GHT. Um eine Kontinui-
tatslinie zu behalten, wurde als Arbeitstitel Return of the Living Dead gewahlt. Das Projekt ruhte je-
doch, bis Russo 1978 den Roman verdffentlichte. In Deutschland ist er 1990 erschienen, vgl. Russo,
John: Untot, Miinchen 1990. 1981 erwarb Tom Fox die Rechte und heuerte Tobe Hooper als Regis-
seur und Dan O’Bannon fiir das Drehbuch an. Vom urspriinglichen Skript blieb nur der Titel tibrig,
vgl. Kane, S. 1471,

308 Vgl ebd., S.145f. In der Komddie erdffnen sich neue Dimensionen ,,zwischen Ekel und Lachen,
Apokalypse und Karneval. (...) Das Verlachen dhnelt als Akt des AusschliefSens an sich selbst dem
Erbrechen aus Ekel. Andererseits leistet die plétzliche Entladung einer Spannung im Lachen wie im
Erbrechen eine Verwindung des Ekels (...).“ Menninghaus 1999, S. 542.
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chen3® und der Schuss in den Kopf geniigt nicht immer.3'© Auch sprechen die Unto-
ten und fordern sich Gehirn als Nahrung ein. Zeitgleich zeigt Romero den Zombie
Bub, dem Dinge aus dem Leben in Erinnerung gerufen werden (Musik, ein Buch, ein
Rasierer). In Italien traten solche Variationen des Romero-Motivs schon eher auf, so
die Geschwindigkeit und die Benutzung von Werkzeugen in GROSSANGRIFF DER
ZoMBIES (INCUBO SULLA CITTA CONTAMINATA, Italien, Mexiko, Spanien 1980, Regie:
Umberto Lenzi). Erwédhnt sei, dass auch die Untoten in NIGHT schon grobmotorisch
Werkzeug nutzen.

Nach Dawn explodierte die skurrile Motivvielfalt und erschépfte sich in der Par-
odie. In RE-ANIMATOR, der im Oktober 1985 in die Kinos kam, entwickelt Herbert
West (Jeffrey Combs als Mad Scientist) ein Serum, um den Tod zu iiberlisten.3** Skur-
riler Hohepunkt: Der Kopf des enthaupteten Konkurrenten Dr. Carl Hill (David Gale)
kann sprechen und seinen Kérper separat steuern. Er entfithrt die begehrte Tochter
des Dekans und fiihrt ihr sein abgetrenntes Haupt iiber den nackten Korper und zwi-
schen ihre Beine. Auf diese Szene wird als popkulturelle Referenz in AMERICAN
BeauTY (USA 1999, Regie: Sam Mendes) verwiesen. Die neuen Differenzierungen
gehen hier sehr weit: Tote erhalten vom Doktor eine Laser-Lobotomie, damit sie tele-
kinetisch seinem Willen gehorchen (erinnert sei hier an den klassischen Zombie).
Und selbst Innereien entwickeln ein aggressives Eigenleben.

Der anschliefende BRIDE OF RE-ANIMATOR (USA 1989, Regie: Brian Yuzna)
tbersteigert den Irrsinn abermals und kombiniert totes Gewebe. Ergebnis: Herum-
laufende FingerfiifSler mit Augen, ein Hund, der statt eines Vorderbeins den Unter-
arm eines Menschen tragt, Kopfe mit Fiiflen und andere Korperteilkombinationen
sowie der Kopf von Dr. Hill, der dank angenihter Fledermausfliigel fliegen kann. Un-
terdessen erschaffen Herbert West und Dan Cain (Bruce Abbott) in ihrem Kellerlabor
eine Frau aus Leichenteilen. An ihr verschmelzen Gewebe, mechanische Elemente
und technische Teile zu einer schrecklichen Symbiose.312

Horror wird bunter und blutiger, auf makabre Art witziger.3!3 Und der Zombie ist
autonom und von soziopolitischen Beziigen abgesetzt. Er ist Genre-entfesselt und

309 Uberspitzt finden sich solche Skelette im Danse Macabre in DIE ARMEE DER FINSTERNIS (ARMY OF
DARKNESS, USA 1992, Regie: Sam Raimi), hier in Anlehnung an Ray Harryhausens Arbeit fiir
JASON UND DIE ARGONAUTEN (JASON AND THE ARGONAUTS, USA, Grofibritannien 1963, Regie:
Don Chaffey).

310 Da dem Kopfschuss kein nennenswerter Effekt folgt, fragt einer der Protagonisten erschrocken (zit.
n. O-Ton): ,Du meinst, die Filme haben gelogen?“

311 Der Film basiert auf H. P. Lovecrafts Kurzgeschichte Herbert West: Re-Animator (1922).

312 Es sei angemerkt, dass nur, wenn der Zombie absichtlich geschaffen worden ist, die filmanalytische
Betrachtung des Prometheus-Problems relevant wird. Denn nur in diesem Fall sind Untote kiinst-
lich geschaffene Abbilder (mit Mingeln), die auf ihren Schopfer reagieren. Bei einigen Voodoo-
Zombie-Narrationen taucht dieses Motiv zwar auf und bisweilen wird es bis heute fortgeschrieben,
wie bspw. in FRANKENSTEIN’s ARMY (Niederlande, Tschechische Republik, USA 2013, Regie: Ri-
chard Raaphorst), der Prometheus-Topos ist aber trotz Schnittmengen kein gingiges Motiv des
Zombiefilms.

313 Bspw. TANZ DER TEUFEL (THE EviL DEAD, USA 1981, Regie: Sam Raimi) und TANZ DER TEUEEL II
- JETZT WIRD NOCH MEHR GETANZT (EvIL DEAD II, USA 1987, Regie: Ders.). Diese Reihe sowie die
italienischen DAMONEN 2 (DEMONI, Italien 1985, Regie: Lamberto Bava), DAMONEN (DEMONI 2...
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wird variantenreich in Splatterkomédien ausgebreitet, welche in Konkurrenz zu den
Horrorfilmen stehen.3'4 Wihrend sich der apokalyptische Ernst aufgebraucht hat,
miindet der Splatter-Humor Anfang der 1990er Jahre in seine véllige Uberzeichnung:
Peter Jacksons BRAINDEAD (Neuseeland 1992, Regie: Ders.) markiert dabei den End-
punkt. Eine Steigerung scheint hiernach nicht mehr méglich.3'5 Es folgen noch zwei
nennenswerte Zombieromanzen, RETURN OF THE LIVING DEAD 3 (USA 1993, Regie:
Brian Yuzna) und DELLAMORTE DELLAMORE (Italien, Deutschland, Frankreich 1994,
Regie: Michele Soavi). Die weiteren Beitrage der Dekade, zumeist aus dem Amateur-
bereich, manifestieren hingegen die erschopfende Wiederkehr immer gleicher Ge-
schichten, die kaum Resonanz finden (vgl. u. a. Neumann, S. 81).

Auf Romeros Dawn, der das Genre vereinheitlicht, standardisiert und die apoka-
lyptische Folie als profan etabliert,3!¢ folgt der Boom. Losgelost vom heilsgeschichtli-
chen Endkampf kann auf dieser Ebene der Kampf des Menschen als Spektakel insze-
niert werden. Die Kontagiositdt, die dsthetische und narrative Traditionen der Pest
fortsetzt, ist dabei fiir die gesellschaftszersetzende Ebene elementar. Ergianzend ist das
Verstiandnis des Ekels als gesellschaftsdestruktiv verinnerlicht, was nun besonders im
italienischen Film hervortritt. Der Zombie tritt hier verstirkt als ekelhafte Leiche auf.
Diese impliziert alles, was das Leben um zu leben von sich stoflen muss. Und der Un-

L'INCUBO RITORNA, Italien 1986, Regie: Lamberto Bava) und TANZ DER DAMONEN (DEMON WIND,
USA 1990, Regie: Charles Philip Moore) zeigen Hybridformen aus Démonen und Zombies. Weiter-
hin sind NIGHTMARE — MORDERISCHE TRAUME (A NIGHTMARE ON ELM STREET, USA 1984, Regie:
Wes Craven), FRoM BEYOND — ALIENS DEs GRAUENS (FRoM BEYOND, USA 1986, Regie: Stuart Gor-
don), HELLRAISER (1987) und BEETLEJUICE (USA 1988, Regie: Tim Burton) typisch, vgl. Dendle,
Peter: Zombie Movies and the ,,Millennial Generation®. In: Christie, Deborah; Lauro, Juliet (Hrsg.):
Better Off Dead. The Evolution of the Zombie as Post-Human, New York 2011, S. 175-186, hier
S.178. Erginzt sei DIE NACHT DER CREEPS (NIGHT OF THE CREEPS, USA 1986, Regie: Fred Dek-
ker), auf den die Hommage SLITHER — VOLL AUF DEN SCHLEIM GEGANGEN (SLITHER, Kanada, USA
2006, Regie: James Gunn) deutlich rekurriert.

314 Nach 2002 lauft dieses Schema erneut ab. Auf die ersten medien- und politreferenziellen Filme folgt
mit SHAUN OoF THE DEAD (Grofibritannien, Frankreich 2004, Regie: Edgar Wright) der genrepar-
odistische Rundumschlag. Von hier an lésst sich eine schwer iiberschaubare Genrevielfalt ausma-
chen, wobei die Variationen nun nicht mehr in Konkurrenz, sondern in Koexistenz zu einander ste-
hen.

315 In den 1990er Jahren tauchen die dsthetischen Strategien des Splatters auch im Hollywoodfilm auf,
so in DAS SCHWEIGEN DER LAMMER (THE SILENCE OF THE LaMBs, USA 1991, Regie: Jonathan
Demme), STARSHIP TROOPERS (USA 1997, Regie: Paul Verhoeven) und DER SOLDAT JAMES RYAN
(SAVING PRIVATE RYAN, USA 1998, Regie: Steven Spielberg), und finden ihren Hohepunkt in DIE
Pass1ioN CHRISTI (THE PAssioN OF THE CHRIST, USA 2004, Regie: Mel Gibson), vgl. Kohne, Julia;
Kuschke, Ralph; Meteling, Arno: Einleitung. Renaissance des Splatter Movies. In: Kohne, Julia; Kusch-
ke, Ralph; Meteling, Arno (Hrsg.): Splatter Movies. Essays zum modernen Horrorfilm, (3. tiberarb.
Aufl.) Berlin 2012, S. 9-16, hier S. 9. Der Splatter zeigt ,,sich heute mehr denn je als ein ausschlief3-
lich isthetischer Modus, der (...) eine bestimmte Mise en Sceéne, eine Asthetik der Offnung, Ver-
stimmelung und Zerstiickelung menschlicher Kérper in allen Filmgenres und damit zugleich eine
Deformation dieser Genres selbst vornimmt.“ Ebd., S. 9. BRAINDEAD und dessen Vorginger, BAD
Taste (Neuseeland 1987, Regie: Peter Jackson), fithrten hier bereits den Endpunkt der Uberbie-
tungslogik herbei, vgl. ebd., S. 14f.

316 Vgl. McFarland, James: Profane Apokalypse. George A. Romeros DAWN OF THE DEAD. In: Koh-
ne, Julia; Kuschke, Ralph; Meteling, Arno (Hrsg.): Splatter Movies. Essays zum modernen Horrorfilm,
(3. iberarb. Aufl.) Berlin 2012, S. 30-50.
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tote bringt es zuriick.3'7 Das wandelnde Paradox wird so besonders wirksam, da er
sich dem Abwenden vom Ekel verweigert und die visuelle Infektion aus dem Passiva
ins Aktiva holt. Der Ausschluss des Abjekten3'® wird nicht zugelassen. Ekel und
Grauen werden so als dsthetische Kategorie funktionalisiert und halten den Tod sowie
den Zerfall von Ordnung und System vor Augen. Darum sind sie Grundbestandteile
eines zombieapokalyptischen Narrativs. Die formale Einbindung in die Asthetik
macht Ekel geniefSbar, die ,Repulsion® zur ,Attraktion“ (vgl. Menninghaus 1999,
S. 326).319 Hier genief3t die (Film-)Kunst die volle ,,Perversionsfreiheit®32°

317 ,Die im Ekelhaften gegenwirtige Todesfratze mahnt uns an unsere eigene Todesaffinitdt, unsere To-
desunterworfenheit, unsere Todeslust.“ Aurel Kolnai, zit. n. Menninghaus 1999, S. 30. Und weiter:
»Die Ekelreaktion will uns vor Kontamination, Verunreinigung, Tod bewahren, ist aber immer
schon deren direkter »uns anspringender« Néhe ausgesetzt.“ ebd., S. 30.

318 Vgl. Kristeva, Julia: Powers of Horror. An Essay on Abjection, New York 1982, S. 3ff.

319 Den Konlflikt zwischen Ratio und Thumos beschrieb Platon und zeigte so Lust und Faszination an
Ekel und Entsetzen. Der Scharfrichter ist vor den Stadtmauern angesiedelt, also aufSerhalb der kul-
turbewahrenden Mauern (Schonheit und Gesetz verbleiben im Inneren). Geht man dort vorbei und
bemerkt die aufgehduften Leichen, so wendet man sich vor Grauen ab und hat dennoch das Verlan-
gen, hinzusehen, vgl. Clair, Jean: Das Letzte der Dinge oder Die Zeit des groflen Ekels. Asthetik des
Sterkoralen, Wien 2004, S. 16f.

320 Menninghaus, Winfried.: Ekel. Vom negativen Definitionsmodell des Asthetischen zum >Ding an
sich«. In: Stockhammer, Robert (Hrsg.): Grenzwerte des Asthetischen, Frankfurt am Main 2002,
S. 44-57.
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Lucio Fulcis Zombiezyklus und die Absolutheit der Apokalypse

Die heute gingigen Zombiemotive wurden unter gegenseitiger Beeinflussung in Ame-
rika und Europa entwickelt. Darum empfiehlt es sich, weitere ikonographische Schwer-
punkte anhand des italienischen Zombiefilms zu extrahieren. Viele dieser Produktionen
ahmen Erfolgskonzepte nach. Aber die eigenstdndigen Stile Lucio Fulcis, Dario Argen-
tos und Mario Bavas (um nur einige zu nennen), bergen viel kreatives Potenzial. Fiir den
Schwerpunkt dieser Arbeit sind besonders Fulcis Filme von Interesse.

In typisch italienischer Manier wurde auf Betreiben der Produzenten Fabrizio De
Angelis und Ugo Tucci im Sommer 1979 der Film ZomsI 2 gedreht und Ende August
in die italienischen Kinos gebracht.32* Dieser sollte an den Erfolg von DAWN OF THE
DEeAD durch die im Titel suggerierte Fortsetzung ankniipfen, denn letzterer wurde in
Europa als ZomBI / ZoMBIE vermarktet.322 Die Rechte dafiir erhielt Argento durch die
Koproduktion von Romeros Film, der unterdessen in den USA wegen Rating- und
Vertriebsproblemen noch nicht gestartet war.323 Die Geschichte dieses billigen Nach-
ziiglers hitte kurz sein kénnen, wire er nicht von Lucio Fulci gedreht und ein Maf3-
stibe setzender Zombiefilm geworden.

Nachdem der Regisseur Enzo G. Castellari aus dem Projekt ausstieg, konnte sich
Fulci mit den Gewaltdarstellungen in seinen Gialli empfehlen.324 Bemerkenswert ist
die Kreativitat, mit der im gebotenen (zeitlichen und finanziellen) Rahmen ans Werk
gegangen wurde. Denn ZowMmsi 2 ist fiir den Genre-Neuling nicht nur eine vertragliche
Pflichtiibung gewesen. Mit einem ausgepragten Bewusstsein fiir die Traditionslinien
schufen er und Drehbuchautor Dardano Sacchetti3?s ein Novum, welches den Weg zu
Fulcis Morti-viventi-Trilogie ebnete und durch den internationalen Erfolg den Impuls
fiir den italienischen Zombiefilm per se darstellte. Darum sind mit dem Zombiegenre

321 Vgl Thrower, S. 16. In Deutschland erschien er als Woopoo — DIE SCHRECKENSINSEL DER ZOM-
BIES, in den USA als ZomBIE und in Grof3britannien als ZoMBIE FLESH-EATERS.

322 Da im italienischen Exploitationfilm erfolgreiche Konzepte wiederholt wurden (bspw. Kannibalen-
filme, Mondos, Gialli, Italo-Western, Buddy-Komédien, Polizieschi etc.), folgte nach kurzer Zeit und
ganzlich zusammenhanglos DIE RUCKKEHR DER ZOMBIES (LE NOTTI DEL TERRORE, Italien 1981,
Regie: Andrea Bianchi), der auch als Pseudofortsetzung ZomBIE 3 vermarktet wurde.

323 United Film Distribution (UFD) veréffentlichte den Film unrated. Die Einschrankungen fiir den Ki-
novertrieb durch das X-Rating hitte man akzeptiert, man akzeptierte aber nicht die symbolische
Wirkung des , X', ndmlich dass DAwN dann quasi ein Pornofilm gewesen wire, vgl. Kane, S. 124.

324 Giallo, ital. gelb, bezieht sich auf Pulp-, Krimi- und Groschenromane, die tiblicherweise in gelben
Umschldgen verkauft wurden. Der Begriff bezeichnet ein Thriller- und Serienkiller-Genre aus Itali-
en. Die Genre-Spezifik bildete sich zu Beginn der 1960er Jahre in den Arbeiten Mario Bavas heraus.

325 Die Credits nennen seine Ehefrau, Elisa Briganti. Dies ist im italienischen Exploitationkino keine
ungewohnliche Praxis, vgl. Thrower, S. 15 und Anm. 1, S. 32.
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keine anderen Namen starker verwoben als George A. Romero und Lucio Fulci. Keine

anderen Regisseure brachten so viele Zombienarrationen in ihrem Schaffen unter

und wirkten so prigend. Sie sind die Ikonen des Genres, sie setzten Maf3stabe fiir den

Kanon, das Design und ihre allegorischen Funktionen. Und umgekehrt stellt der

Zombie fiir beide den Héhepunkt ihres Schaffens in einer thematisch vielfaltigen Fil-
mographie dar. Fiir beide war das Monstrum ein Ventil. Und beide zeigen im Ver-
gleich auf, dass Zombie nicht gleich Zombie ist. Fulcis Kreaturen fuflen zwar auf
Romeros Archetypus, sie sind ikonographisch jedoch anders angelegt. Und der Erfolg

seiner Filme war Beleg dafiir, dass Sonderwege im Potenzial der Zombiefigur denkbar

waren. Er deutete die apokalyptische Ausrichtung anders. Zudem fokussiert er den

Ekel derart intensiv, dass nachfolgend die Betrachtung der Ekelfunktionen an dessen

Beispiel die Grundlage fiir die Ubertragung auf andere Zombiefilme bilden soll.

Aus dem umfangreichen (Euvre des Regisseurs gingen fiinf Zombiefilme hervor,
wobei der erste und der letzte eine thematisch geschlossene Trilogie rahmen.32¢ Diese
lasst tief in seinen schopferischen Pessimismus blicken, der sich in einer melancho-
lisch-lyrischen Bildsprache duflert. Im Folgenden wird die Entwicklung seiner Unto-
tenikonographie nédher betrachtet und ihre Charakteristik herausgearbeitet, wobei
Zowms1 2 als Kristallisationspunkt unterschiedlicher Ideen eine grofie Gewichtung zu-
kommen muss, wohingegen ZoMmBI 3 vernachldssigt werden wird, da er zum einen
tiberaus konventionell und zum anderen Fulcis tatsdchlicher Einfluss auf den Film
nur noch schwer bestimmbar ist.327

7.1 Zomsi 2 als skizzierte Motivpolaritat

Der Film eroffnet mit einem direkten Angriff auf den Rezipienten: Ein Revolver wird
auf das Publikum gerichtet und abgefeuert. Es folgen die Titeleinblendung und die
beginnende Handlung in New York. Die Hafenpolizei greift eine umhertreibende
Yacht auf, die Morning Lady II (auch hierin steckt der Bezug zu DawN, Morgengrau-
en). An Bord herrscht Chaos — umherrollende Dosen, durcheinander liegende Ge-
genstdnde aller Art, herabhangende Segel und Taue. Die Kabinen sind iibersat mit
Unrat und verrottenden Lebensmitteln. Die Gerduschatmosphire ist von Madenge-
wimmel und Fliegengesurr dominiert. Ein Polizist beugt sich herab, um etwas Her-
umliegendes als zerfetzte menschliche Hand zu identifizieren, als eine Tiir aufbricht
und sich ein aufgedunsener Zombie auf ihn stiirzt. Im verzweifelten Uberlebens-
kampf reifSt der Mann ihm Fleisch aus, bevor er getotet wird. An Deck befordert der
zweite Polizist den Untoten mit Schiissen in den Bauch iiber die Reling. Die Kamera

326 Woopoo (ZoMmsI 2), nachfolgend als Trilogie EIN ZOMBIE HING AM GLOCKENSEIL (PAURA NELLA
CITTA DEI MORTI VIVENTI, Italien 1980, Regie: Ders.), UBER DEM JENSEITS, hiufig als THE BEYOND
(...E TU VIVRAI NEL TERRORE! L’ALDILA, Italien 1981, Regie: Ders.) und Das HAUS AN DER FRIED-
HOFMAUER (QUELLA VILLA ACCANTO AL CIMITERO, 1981), im Folgenden verkiirzt zu PAURA, L’AL-
DILA und VILLA. Zuletzt ZoMBIE III (ZoMBI 3, Italien 1988, Regie: Ders., von Bruno Mattei fertigge-
stellt).

327 Vgl. zur chaotischen und schwer rekonstruierbaren Produktionsgeschichte Thrower, S. 23 7ff.

.73.216.36, am 18.01.2026, 03:56:14. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828872592

7.1 Zome: 2 als skizzierte Motivpolaritdt

zoomt aus dem schiaumenden Wasser zuriick auf Deckhohe und schwenkt auf. Das
Bild ist nun von der markanten Skyline New Yorks dominiert. Auch, wenn der Film
die Metropole nachfolgend aus den Augen verliert, wird hier deutlich, dass sie dem
Untergang geweiht ist. Elf Jahre nach NiGHT oF THE LivINGg DEAD bedarf es keiner
Erklarung mehr, dass der Zombie mitnichten tot ist. Der Beginn der Apokalypse ist
ausreichend dargestellt.

Die Tochter des Yachtbesitzers, Anne Bowles (Tisa Farrow), und der Reporter Pe-
ter West (Ian McCulloch) machen sich auf den Weg in die Karibik, um auf der Insel
Matul nach dem vermissten Vater zu suchen. Unterstiitzt werden sie von den Aben-
teurern Brian (Al Cliver) und Susan (Auretta Gay). Der Verlauf auf der Insel, auf der
sowohl unethische Experimente durch Dr. David Menard (Richard Johnson) als auch
native Voodoo-Rituale fiir Unheil sorgen, bedarf keiner weiteren zusammenhangen-
den Darstellung.

Der Film offenbart eine eigenstindige Zombie-Ikonographie. Wo sich Romero
deutlich von den Voodoo-Vorbildern absetzte, schuf Fulci eine einzigartige Symbio-
se.3?8 Sein erster Genrebeitrag ist zwar noch konventionell erzahlt,329 strukturiert das
Monstermotiv jedoch zweipolig jenseits aller Konventionen. ZomBI 2 positioniert es
zwischen der Folklore und der Romero-Modernisierung. Dessen Charakteristika, (1)
die Unbeherrschbarkeit, (2) die Kontagiositidt und deren Ubertragung durch die (3)
instinktive Fressgier und assimilierende Totung, die daraus resultierende (4) Masse
sowie (5) der Tod durch die Zerstérung des Gehirns, wurden beibehalten. Aber den
Ursprung, den Romero in der Zivilisation verortet, bringt Fulci in die Karibik ein. Die
exotische Insel und die permanente akustische Prisenz von Trommeln erinnern an
Seabrook und Lucas (Dakar), ein Bediensteter, verweist explizit auf den Voodoo.33° Er

328 I wanted to recapture the moody atmosphere of witchcraft and paganism that must have been pre-
valent when Europeans first settled in the Caribbean during 1700s. (...) I've always held great admi-
ration for the marvellous horror classics made in America.” Fulci, zit. n. Thrower, S. 19. Sacchetti
bestdtigte die Orientierung am klassischen Motiv. Dabei wiirde es aber allegorische Funktionen ein-
biiflen, die Romero ihm verlieh. ,,[TThe zombie is like the Indian in the old westerns. It’s just the bad
guy, it’s not, like in Romero, the dropout, the alien, the black, which rebels against society and des-
troys the supermarkets. Zit. n. ebd., S. 148.

329 Auch das Element selbstzweckhafter Nacktheit ist vorhanden, wird in der spiteren Trilogie jedoch
ausgelassen. Die italienischen Folgeproduktionen heben Nacktheit und Sex dagegen kanonisch her-
vor. Aristide Massaccesi (besser bekannt unter dem Pseudonym Joe D’Amato) ging schon kurz nach
ZOMBI 2 einen Schritt weiter: In IN DER GEWALT DER ZOMBIES (LE NOTTI EROTICHE DEI MORTI
VIVENTI, Italien 1980, Regie: Joe D’Amato) verband er Softsex-Elemente mit Horror und im nach-
folgenden PorNo HorocausTt (Italien 1981, Regie: Ders.) sogar explizite Pornografie mit Gewalt
und Nekrophilie. Hier nahert sich der italienische Film den Narrationsmustern des Slasherfilms an.
Lust und Schmerz werden verkniipft und Sex wird zum Vorspiel des Todes. Dieses Motiv fand sich
bereits in der REITENDE-LEICHEN-Reihe (1972-1975). In Italien folgt jedoch die permanente Paral-
lelstellung von Nacktheit und Gewalt bis hin zur Gore-nography. Die Parallelen von Gore (als zum
Splatter dquivalente filmasthetische Strategie mit dem Fokus auf detaillierte Kérperdestruktionen)
und Pornografie werden hier offensichtlich, da beides korperliche und auf Details fixierte Genres
sind. Vgl. Russell, S. 132-136 und fiir Parallelen zu David Cronenberg und seinem Korperhorror
zwischen Sex und Ekel vgl. ebd., S. 230 Anm. 135.

330 Ubernatiirliche Ursachen wie bei den etruskischen Zombies in LE NoTTI DEL TERRORE und den na-
tiv-paganischen Kontexten in LE NOTTI EROTICHE DEI MORTI VIVENTI finden sich nicht so oft, wie
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rekurriert dabei auf die Tagline von DAwN OF THE DEAD, die aus folgendem Ge-
spriach im Kaufhaus hervorging (zit. n. O-Ton):

Stephen: They're after us. They know we're still in here.

Peter: They're after the place. They don’t know why; they just remember. Remember that
they want to be in here.

Francine Parker: What the hell are they?

Peter: They’re us, that’s all, when there's no more room in hell.

Stephen: What?

Peter: Something my granddaddy used to tell us. You know Macumba? Vodou. Granddad
was a priest in Trinidad. He used to tell us, "When there’s no more room in hell, the dead
will walk the Earth."33

Diese Spezifikation 16st die theologische Ebene der Tagline auf, die sich am Hollenbe-
griff festmachen ldsst, und schafft die Verbindung zu karibischen Religionen. Dass
Macumba und Voodoo genannt werden, zeigt auch, dass Romero ein verbindendes
Element zur klassischen Vor- und Urform wollte. An weiteren Erklarungen hatte er
jedoch nie Interesse.

In ZomsI 2 erkldrt Lucas in variierter Form:

»Lucas not know nothing, man. The father of my father always say when earth spits out
dead, they will come back to suck the blood from the living”” (Zit. n. Slater, S. 93)

Das ikonische Bild findet sich darum in Szenen der Auferstehung aus Gréabern. Dies
ist ein fiir den Voodoo-Zombie essenzielles Motiv und wurde vom modernen Zom-
biefilm eigentlich verworfen.332 In referenzieller Orientierung an der Auferstehungs-
szene in THE PLAGUE oF THE ZoMBIEs sucht Fulci jedoch den Anschluss zum klassi-
schen Typus. Diese Referenz wird zudem fiir seine Trilogie charakteristisch, denn in
PLAGUE handelt es sich um eine Alptraumsequenz, eine verschwommen surreale Rea-
litatsentfremdung, die Fulci spiter zum &sthetischen Leitprinzip seiner Trilogie er-
klart. Aber bereits in seinem Zombie-Gesellenstiick entsteigen seit Jahrhunderten be-
erdigte Konquistadoren ihren Gribern im karibischen Boden.

Diese Parallelitit unterschiedlicher Erkldrungsmuster bringt ein synkretistisches
Zombiemotiv hervor, welches zwischen biologischen und theologischen Ursachen,
korperlicher und spéter spektraler Substanz, individuellem und kollektivem Auftau-
chen schwankt - stets im Ursprung ebenso vielseitig wie uneindeutig. Das Pendeln

die exotischen Umgebungen vermuten lassen wiirden. Viele italienische Filme sind in Afrika, Asien
und der Karibik verortet. Primér jedoch, da dort Drehorte und Statisten billig waren, wohingegen
das Setting haufig nicht fiir einen inhaltlichen Mehrwert genutzt wurde. Die Ursachen bleiben
menschgemacht, wie durch Nuklearenergie in GROSSANGRIFF DER ZOMBIES, durch biochemische
Viren in DI HOLLE DER LEBENDEN TOTEN (VIRUs, Italien, Spanien 1980, Regie: Bruno Mattei,
Claudio Fragasso) oder durch Mad Scientists wie in ZOMBIES UNTER KANNIBALEN (ZoMmBI HoLro-
CAUST, Italien 1980, Regie: Marino Girolami), vgl. auch Russell, S. 132. Artifizielle Ausnahmen ge-
hen ebenso aus Italien hervor, so bspw. ZEDER — DENN TOTE KEHREN WIEDER (ZEDER, Italien 1983,
Regie: Pupi Avati).

331 Der Peter-Darsteller Ken Foree trégt die Tagline in einem Cameo in DAWN OF THE DEAD (2004) als
TV-Prediger abermals vor, unterldsst hier aber die Nennung des Voodoos und betont allein durch
seinen Auftritt als Priester die theologische Lesart.

332 Seit NIGHT wird darauf verwiesen, dass sich nur frische Leichen reanimieren. Auferstehungsszenen
finden sich erst wieder in Michael Jacksons THRILLER und in RETURN OF THE LIVING DEAD.
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zwischen Modernitat und Ursprungsmythos zeigt sich bereits im rahmenden Schnitt
von New York in die Karibik. Dieser raumiiberbriickende Eingriff geht aus dem italie-
nischen Mondo- und Kannibalenfilm hervor.333 So positioniert sich Fulci in der ita-
lienischen Genretradition und markiert die Schnittmengen zwischen Mythos und Lo-
gos,334 Religion und Wissenschaft, Barbarei und Zivilisation, europdischen und ame-
rikanischen Zombies, zwischen Kannibalen- und Zombiefilm.335 Diese Erklarungen
verweigernde Unbestimmbarkeit entbehrt nicht einer bereits vorhandenen Schwer-
punktsetzung auf den theologischen Impetus. Denn selbst die auf wissenschaftliche
Argumente rekurrierende virulente Masse bleibt theologisch lesbar, was im Kontext
des katholisch geprigten Italien nicht verwunderlich ist. Diese Deutungsbriicke wird
erst mit einem religiosen Standpunkt deutlich, den Peter Riedel erarbeitete:

»Die Seuche (...) stellt die vielleicht charakteristischste Form der Verbreitung dar: eine
ziellose Ausstreuung des Ubels (...). Dabei erbten, wie [Elias] Canetti ausfiihrt, die fiir das
menschliche Auge nicht sichtbaren Krankheitserreger ihre Funktion als kollektive Angst-
trager historisch von den Teufeln, iiber deren Kleinheit im Mittelalter spekuliert wurde,
und die ihre Beschaffenheit wie ihren Wirkungsbereich schliefllich im 19. Jahrhundert
ginzlich an das Biotische abtraten, den Leib und in besagten Filmen vermittels seiner
auch das Verhalten der Menschen (ob lebend oder tot) transformierend.“ (Riedel 2004,
S.290)

333 Vgl hierzu Drogla, Paul: Vom Fressen und Gefressenwerden. Filmische Rezeption und Re-Inszenie-
rung des wilden Kannibalen, Marburg 2013, S. 87-105 und weiterfithrende Literatur a. a. O.

334 Unterschieden wird zwischen dem Bios im Menschen, also die Intelligenz und das Uberlegte, und
dem Zoé nach Aristoteles, ,,das nackte Leben, das biologisch Diesseitige, das ihn auf die Zoologie
organisierter Wesen, aber auch alogischen Seins (...), reduziert.“ Clair, S. 16. Der Zombie ist hier als
Gegenteil von Bios und Logos, das heiflt Zoé und Mythos, den diegetischen Menschen (und dem Re-
zipienten) entgegengestellt. Und hier ist er dem kolonialistischen Blick (,,colonial gaze®) unterwor-
fen, vgl. Canavan, S. 436f. Dieser differenziert zwischen Sehendem und Gesehenem, wobei der Se-
hende wissend ist und der Gesehene selbst nichts sieht, aller Kontrolle und Macht entzogen ist und
so zum Objekt wird. Zombies werden in diesem Sinne zum kolonialen Objekt, sie werden gejagt
und getdtet. Hier greift Canavan auf Agamben und dessen Differenzierung zuriick, die bereits auf
der ersten Seite des Homo Sacer getroffen wird: ,,zoé, which expressed the simple fact of living com-
mon to all living beings (animal, men, or gods), and bios, which indicated the form of living proper
to an individual or group® Zit. n. ebd., S. 451, Anm. 4, wo er erldutert: ,This is to say that zoé is bare
(as in mere) life, while bios is citizenship, political life. Much of Agamben’s work focusses on the
biopolitical consequences resulting from exclusion of certain types of bodies from bios.“ Hier erfolgt
der Schritt von Pandemien des Mittelalters hin zur Endemie der Neuzeit, die sich in Anlehnung an
Foucault als krankhafte Zersetzung der eigenen Gesellschaft und Population von innen heraus zeigt.
»Death was no longer something that suddenly swooped down on life - as in an epidemic. Death
was now something permanent, something that slips into life, perpetually gnaws at it, diminishes it
and weakens it.“ Foucault, zit. n. ebd., S. 437. Auf dieser gedanklichen Grundlage entwickelten sich
in den sich ausbildenden Nationalstaaten seit dem spéten 19. Jahrhundert rassenpolitische und ras-
senhygienische Geisteshaltungen um die erbbiologische Ausrottung von gesellschaftszersetzenden
Krankheiten. Nach Canavan werfen Zombieapokalypsen auf dieser Basis in ideologisch sichererem
Fahrwasser die Gewalt der Rassenkriege nach Europa und Amerika zuriick, vgl. ebd., S. 439.

335 Wihrend der Kannibalenfilm 1980 mit NACKT UND zERFLEISCHT (CANNIBAL HoLocaAusT, Italien
1980, Regie: Ruggero Deodato) den Hohepunkt an apokalyptischem Realismus und den Genre-Ze-
nit erreicht, treibt Fulci den Zombiefilm in die Irrationalitit, in apokalyptisches Chaos. Zusammen-
gebracht wurden die Kannibalen und die Zombies in ZoMBIES UNTER KANNIBALEN, wo die Untoten
allerdings zu Statisten verkamen, vgl. insgesamt zum Kannibalenfilm Drogla 2013, S. 91-105.
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Demnach stieflen Teufel und Ddmonen aus dem theologischen in den biotischen
Raum, wobei das Angriffsziel Seele dem des Leibes wich (vgl. ebd., S.290 und
S.294f,, Anm. 17). Dieser potenziell religiose Fokus setzt sich vom profanen Vorbild
ab, wo das Transzendente durch das Bewusstsein um das Selbstvernichtungspotenzial
der Menschheit verdriangt wurde. Wo Romero Erklarungen keinen Wert beimisst, da
ihm die Allegorie wichtiger ist, macht Fulci den (nativ-)theologischen Duktus zum
Thema und re-sakralisiert die Figur.

Dariiber hinaus bildeten drei inszenatorische Entscheidungen die Grundlagen fiir
die Tkonographie seiner Trilogie: (1) Das Erscheinungsbild der Zombies, (2) ihr Habi-
tus und (3) ikonisch aus der Masse hervortretende Individuen.

Fulcis Kreaturen unterscheiden sich visuell von denen, die Romero und Tom Sa-
vini in DAwN zeigten. Thre sind comichaft, blaufarbige Schatten ihres fritheren Le-
bens, leicht und einheitlich geschminkt. Sie sind schwer zu unterscheiden, Individua-
litdt geht tberwiegend verloren. Der Make-Up-Artist Giannetto de Rossi tiberging
demgegentiber das geringe Budget dadurch, dass er den Darstellern Ton ins Gesicht
schmierte (vgl. Russell, S. 130). Die partiell verkrustende Schicht, durch aufgespritzte
Farbe in ihrer monstrosen Wirkung verstirkt, wurde zum stilprigenden Designkon-
zept fiir italienische Zombies, die Fulci selbst ,walking flowerpots® nannte (vgl. ebd.,
S. 130). Dadurch wirken sie verwester, scheinen furchtbar zu stinken und sind dsthe-
tisch intensiver als je zuvor in ihrer ekelhaften Wirkung verbildlicht.

Das Erscheinungsbild wird durch den Habitus verstirkt. Die Untoten bewegen
sich extrem langsam und stohnen, als wiirde die Bewegung schmerzen. Sie sind ge-
qualte Seelen, ruhe- und rastlos und in tiefer Trauer {iber ihren Zustand. Ihre Augen
sind verschlossen und verwachsen oder tief in den dunklen Hohlen versteckt. Mitun-
ter sind die Augenhohlen leer oder mit wimmelndem Gewiirm angefiillt. Die Kreatu-
ren wirken, als sei ihre Existenz Schmerz und Trauer zugleich, der Kopf scheint eine
Last zu sein und ist gesenkt. Dadurch werden Opfer nie fixiert, wie es Jager tun wiir-
den. Fulcis Zombies sind seine Version des Purgatoriums - gequéltes Warten in Trau-
er tiber die Ferne der Erlosung.

Hinzu gesellt sich die Schaffung ikonischer Momente. Da der Zombie aus einer
heterogenen Masse hervorgeht, sollten ikonische Einzelerscheinungen Ausnahmen
sein.33¢ Fulci schuf jedoch eine Vielzahl solch zitierbarer Zombiefiguren mit hohem
Wiedererkennungswert und entkontextualisiert erhaltbarer Funktionalitit — und dies
innerhalb eines einzigen Films. Hier wéren der vielbeachtete Kampf eines Zombies
mit einem Tigerhai,337 der aufgedunsene Leib des Untoten, der im New Yorker Hafen
die Polizisten attackiert (vgl. Slater, S. 95) und der Konquistador, der die Werbekam-

336 Dennoch finden sich Beispiele: Exemplarisch sei auf Karen (Kyra Schon) in NIGHT OF THE LIVING
DeAD, Bub (Howard Sherman) in Romeros DAY oF THE DEAD, Tarman (Allan Trautman) in
RETURN OF THE LIVING DEAD und Julie (Melinda Clarke) in RETURN OF THE LIVING DEAD 3 ver-
wiesen.

337 Die Unterwasserszene rekurriert auf Filme mit klassisch abgeleiteten Motiven, so ZOMBIES OF
Mora Tau (USA 1957, Regie: Edward L. Cahn) und SHOCk WAVEs. Zudem ist die Sequenz eine
Hommage an DErR WEISSE Har (Jaws, USA 1975, Regie: Steven Spielberg). Vgl. zum Dreh Slater,
Jay: Eaten Alive! Italian Cannibal and Zombie Movies, London 2006, S. 94. Stresau sieht hier eine
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pagne pragte, zu nennen. Wenige Ungeheuer stechen aus der Masse hervor und blei-
ben dennoch wirkungsvoll. Sie werden zu Bedeutungstrigern. Diese Erkenntnis fiihr-
te zur konsequenten Reduktion, welche ihren Hohepunkt im letzten Teil der Trilogie
findet. Dieser bietet mit Dr. Freudstein (Giovanni De Nava)33® nur einen, durch Mu-
mifizierung bis ins Insektoide entstellten Zombie, der zudem in der visuellen Prasenz
reduziert ist und nur im Finale sichtbar wird. Hier beendet Fulci auch das apokalypti-
sche Spektakel, welches mit der Schlusseinstellung von ZomBsI 2 noch umrissen wor-
den ist. Er ldsst die apokalyptische Landschaft hinter sich und konzentriert sich nicht
darauf, den Untergang der Menschheit umfassend zu zeigen. Fulci nimmt das Leid
des Individuums in den Fokus.

7.2 Fulcis mépris du monde

ZoMBIE 2 offenbarte dem Regisseur das Monster als personliches Ventil. Er instru-
mentalisierte die Kreatur als Spiegel eines Pessimismus, der sich in den vergangenen
Jahren manifestiert hatte. Uber die reine Arbeitsleidenschaft hinaus, die Fulci als Ur-
sache fiir sein ruiniertes Privatleben andeutete,339 sind fundamentale Erschiitterun-
gen die Ausgangspunkte seines hoffnungslosen Weltbildes. Seine Ehefrau beging 1969
Suizid, wenig spéter verungliickte eine seiner Tochter schwer.34° Dies sind Impulse,
die sich in Gotteszweifel manifestieren.34! Seine zutiefst pessimistische Welt- und
Selbstsicht nutzt er jedoch schopferisch, spiegelt sie in den Zombies und macht sie zu

poetische Reminiszenz an DER SCHRECKEN VOM AMAZONAS (CREATURE FROM THE BLACK LAGOON,
USA 1954, Regie: Jack Arnold), vgl. Stresau, Norbert: Der Horror-Film. Von Dracula zum Zombie-
Schocker, Miinchen 1987, S. 164.

338 Ein Korrelat aus Sigmund Freud und Frankenstein, wobei beide Vater-Sohn-Beziehungen themati-
sieren. Bei Freud als Konkurrenzverhiltnis innerhalb des 6dipalen Dreiecks und bei Frankenstein
als ungeschlechtliche Schopfergeste, die den monstrésen Sohn hervorbringt. In Fulcis ViLLa wird
der Groflenwahn der Wissenschaft thematisiert. Der Urheber bekommt, im Gegensatz zu Dr. Fran-
kenstein, den Terror der Gottesauflehnung nicht an sich selbst zu spiiren, sondern leitet diesen in
seine Umwelt ab. Wissenschaft wird hier ebenso zum Ausléser des Horrors stilisiert wie die Vertre-
ter der Religion (PAURA) oder der schwarzen Magie (L'ALDILA). Hier offenbart Fulci Fortschritts-
und Glaubenspessimismus zugleich.

339 I ruined my life for it [Anm. P. D.: fiir das Kino]. I have no family, no wife, only daughters. All
woman left me because I never stop thinking of my job.“ Zit. n. Thrower, S. 267.

340 Vgl ebd., S. 267f. Thrower liefert jedoch widerspriichliche Informationen, so berichtet er von ihrem
Tod nach einem Autounfall (ebd., S.267) und Dario Argento erzihlt von ihrer Lahmung, ebd.,
S.268.

341 I think each man chooses his own inner hell, corresponding to his hidden vices. So I am not afraid
of hell, since hell is already in us. Curiously enough, I can’t imagine a Paradise exists, though I am a
Catholic - but perhaps God has left me? — yet I have often envisaged hell, since we live in a society
where hell can be perceived. Finally, I realize that Paradise is indescribable. Imagination is much
stronger when it is pressed by the terrors of hell.“ Zit. n. Russell, S. 142. Im selben Interview setzt er
fort: ,This may seem strange, but I am happier than somebody like Buniuel who says he is looking
for God. I have found Him in others’ misery, and my torment is greater [...] for I have realized that
God is a God of suffering. I envy atheists, they don’t have all these difficulties.” Zit. n. Thrower,
S. 166.
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ebenso tragischen Figuren, wie er selbst eine ist.34> Dabei dekonstruiert er aber keine
gesellschaftlichen Oberfldchen, sondern die der Religion.

Ab 1980 entwickeln Fulcis Filme einen surrealen Stil. Und die Gewalt iibersteigt
alles bis dahin Vor- und Darstellbare: Gesichter, die von Glassplittern zerrissen wer-
den, untote Finger, die das Gehirn des Opfers durch den Hinterkopf reiflen, rostige
Négel, die Augen ausstoflen, ein wilder Hund, der eine Kehle aufreift, eine junge
Frau, die ihre Innereien erbricht, ein Bohrer, der in unertriglicher Langsambkeit einen
Schddel durchstofit, die Auflosung von Korpern durch Sdure und ungeléschten
Brandkalk, Spinnen, die einem Hilflosen die Sinnesorgane aus dem Schédel fressen,
ein junges Midchen, dem der halbe Kopf weggeschossen wird. Dieser Horror ist ge-
fasst in die irrationale Logik eines Alptraums, was neben der Brutalitdt auch ebenso
lyrisch-melancholische, schwarzromantische Bilder hervorbringt. Die Filme atmen
den Geist europdischer Gothic-Traditionen in der Schauerliteratur,343 aber auch H. P.
Lovecrafts, Henry James, des Southern Gothics (vgl. ebd., S.144f.), der Universal-
Horrorfilmklassiker, der Filme Mario Bavas und Dario Argentos, denen der Hammer-
Studios und die diistere Asthetik der bildenden Kunst zwischen C. D. Friedrich und
den Surrealisten. Dieser Taumel zwischen Brutalitit und Melancholie macht seinen

Pessimismus nicht nur sichtbar, sondern auch physisch und emotional fiihl- und er-
fahrbar.

342 Im Geiste Nietzsches zuriickblickenden Abgrunds beschreibt Argento ein spites Wiedersehen: ,,I

was at a festival in Rome with Michele Soavi, and a man arrives, in a chair, an old man. Horrible.
Christ, who is this? They say ,It’s Lucio Fulci. I say What has happened to him?‘ They say ,For a
long time he was sick - for a year - and he disappeared. And nobody knew his address". It was like
Edgar Allan Poe — when you go too much on the border, sometimes, a monster eats you. He was in
bad condition - semi paralyzed - poor, no house. Incredible.“ Zit. n. Thrower, S. 268.

343 Gothic Novels bezeichnet vornehmlich die britische Literatur des 18. und 19. Jahrhunderts, die gro-
tesk, morbid und gruselig ist, den Charme des Alten und Verfallenen atmet und die organische Ver-
wesung auch in natiirlicher Verwesung alter Gebdude, in Korrosion u. 4. in nebelverhangenem Set-
ting spiegelt. So Horace Walpole: The Castle of Otranto (1764), Matthew Lewis: The Monk (1796),
Mary Shelley: Frankenstein; or: The Modern Prometheus (1818), vgl. ebd., S. 144.
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7.3 Zombies als Ekelpersonifizierung

Die mit ZoMBI 2 erarbeiteten Motivmdglichkeiten intensiviert Fulci zu einer eigen-
standigen Tkonographie. Er konkretisiert seine Vision des Untoten um Leitmotive, die
sich um den Katholizismus und das Phinomen des Ekels aufspannen lassen.344 Ekel
als gesellschaftlich genormte Empfindung eréffnete Provokationsméglichkeiten,345
die im Zombie als Stimulus fiir seine Filmkunst instrumentalisiert sind.34¢ Die Provo-
kationen durch Ekel und Gewalt sind zeitlich gedehnt und zwingen zur konfrontati-
ven Auseinandersetzung. Dieses allgemeine Charakteristikum des Splatterfilms ist be-
sonders typisch fiir italienische Gewaltdsthetik.347

Fulci macht Grenzen zum Thema, attackiert und verwischt sie. Im Diametralen
liegt der Keim des Ekelhaften, der Ursprung von Furcht und Abscheu. Da Ekel diese
Gegenpole definiert und der Grenzziehung dienlich ist, bietet er sich auch als An-
griffsmuster auf das isolierte Kultur- und Zivilisationskonstrukt an. Der Gegenpol zur
Kultur ist die Natur und in ihr die Barbarei und das Animalische. Das Schone einer-
seits, das Ekelhafte andererseits. Bei Fulci pendelt alles zwischen Extremen (innen —
auflen, Kultur — Natur, ich - der/das Andere, Leben — Tod) und bricht die Grenzen
auf, sodass das Ekelhafte auch dem Grenzziehenden anhaftet. Die Konfrontation be-
tont die Dialektik. Darum verdichtet er eine Flut an ekelhaften Bildern: (wandelnde)
Leichen, Maden, Fékalien, schmelzende Korper. Er geht weit iiber die Ekelstigmata
anderer Zombiefilme hinaus und provoziert einen dauerhaften Schock.

Ekel ist fiir den Zombie elementar und muss zwingend auf seine Funktionen hin
befragt werden. Kleinschnittger verweist auf zwei Angsttropen, die aus der Leiblich-
keit des haitianischen Zombis resultieren und die hier angestrebte Betrachtung um-
reiflen:

»Nebst der primaren Furcht im Vodou, selbst zu einem Zombi zu werden, (...) besteht (...)
eine sekunddre Angst, die doch auch vom Zombi selbst ausgeht: Es ist das Grauen und der

344 Ein markantes Bild findet sich bereits in ZoMmBI 2 auf dem spanischen Friedhof. Stark verweste Lei-
chen kriechen aus ihren Gribern (Fulci bedenkt dies sogar mit einer subjektiven Kamera). Gewiirm
bedeckt die Gesichter oder hat Nester in leeren Augenhohlen gebildet. Sie stehen auf und greifen die
Lebenden an. Die einzige marginale Gegenwehr zeigt sich im Spalten eines Schéddels mit einem
Kreuz, so dass sich das Innere als blutig-klumpiger Matsch voller Maden und Gewiirm nach auflen
ergief3t.

345 Das Ekelhafte ist, was ,,aus der sozialen Wirklichkeit exkludiert werden soll. Nicht die Sache an sich,
sondern [bereits] die Zuschreibung, dass sie Ekel auslost, setzt die Stigmatisierung dieser Sache in
Gang.“ Benkel, Thorsten: Die Idee des Ekels. Analyse einer Affekt(konstrukt)ion. In: P&G, Heft 1
(2011, 35.Jg.), S. 9-29, hier S. 13.

346 Der Ekel wird zum Angriffswerkzeug auf Normen, Pietiten, die Gesellschaft und die Religion - be-
reits hier finden sich Parallelen zur Avantgarde. Auch diese begriff sich als Angriff auf Museen und
Akademien, auf deren Stil und etablierte Strukturen. Solche Anti-(Film-)Kunst fithrt letztlich aber
wieder zur (neuen und irgendwann etablierten) Kunst. Uber diesem Dilemma l8sten sich bspw. die
Dadaisten auf.

347 Die Verlangsamung des Erzahlflusses sei typisch romisch: ,,Just as we are accustomed to the deman-
ds of art objects, to be contemplated with lingering, almost ritual concentration (...) so this Roman
director wanted us, dared us, to slow down our cinematic ‘step’ and gaze, long and hard, at his grue-
some creations.” Thrower, S. 141f,, Herv. i. O.
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Ekel, der vom fremden, toten Korper herrithrt und auch vom eigenen Korper, der poten-
ziell ein solcher ist.“ (Kleinschnittger, S. 53, Herv. i. O.)

Diese Dimension ldsst sich an Fulci vertiefen und erweitern. Somit kann der Ekel als
ikonographischer Bestandteil der Figur ebenso erarbeitet wie ihrer allegorischen
Funktion als potenzierende Erganzung zur Seite gestellt werden. Hierfiir werden vier
Schwerpunkte des Ekelhaften gesetzt, wihrend das Faszinationspotenzial, die Lust an
Ekel und Grauen, welches dem Zombie(film) inne wohnen kann, aufler Acht gelassen
wird.348

»Immerhin darf aber soviel festgehalten werden, dafy der Gegenstand des Ekels ebenso
einen Hang zum Versteckten, Verborgenen, Mehrschichtigen, Undurchdringlichen und
Unheimlichen hat, wie andererseits zu Schamlosigkeit, Aufdringlichkeit und Anlockung
der Versuchung. [...] Alles Ekelhafte hat etwas zugleich Auffallendes und Schleierhaftes,
einer giftigen roten Beere oder einer grellen Schminke Ahnliches.“ (Aurel Kolnai, zit. n.
Menninghaus 1999, S. 29)

Letztlich ist die Freiwilligkeit, mit der man sich dem Ekel aussetzt, auch mit der si-
chernden Distanz begriindbar, die durch Abwenden eingenommen werden kann oder
durch Leinwand und Bildschirm vorgeschaltet ist. Schon Lukrez beschreibt eine intel-
lektuelle Distanzlust am ,,Topos vom Schiffbruch mit Zuschauer®349

So, wie Ekel und Angst aufeinander verweisen, folgen auch Ekel und das Schone
einer supplementiren Interdependenz. Das Schone allein fithrt zu Uberdruss. Sitti-
gung kann sogar in Ekel kippen (bspw. bei iberméfligem Verzehr einer Siiffigkeit).
Darum bedarf es eines Gegenpols (vgl. zum Schonen als Vomitiv ebd., S. 40ft.). Das
Bewusstsein um den Ekel kann so auch kultur- und zivilisationsbewahrend sein. Die
korperliche Zombiefigur impliziert diese Ambivalenzen und ist die Visualisierung
und Asthetisierung des Diametralen. Fiir den schonen Kérper ist jede Vertiefung und
jeder Verweis auf sein Inneres, speziell die Kérperoffnungen, zu vermeiden (hier er-
weist sich der meist aufgerissene Rachen der Zombies als optimales Sinnbild, welches
seit THE WALKING DEAD durch permanent entblof3te Zdhne manifestiert ist, vgl. ins-
gesamt ebd., S. 82ff.). Der Zombie bricht den Korper jedoch auf und kehrt sein Inne-
res nach auflen. Er liegt dem Idealschonen gegeniiber und formt die Essenz des Ekels.

Nachfolgend sollen die verallgemeinerbaren und gerade bei Fulci verdichteten
Ekeltropen des Zombiehorrors und deren Funktionen erarbeitet werden.

348 Meitzler verweist darauf, dass man beim Konsum des Ekelhaften selbst entscheidet, wie lange man
sich diesem aussetzt. Lustvolles Ekeln (mit suggerierter Macht iiber Intensitdt und Dauer) und die
bewusste Grenziiberschreitung seien Stimuli, vgl. Meitzler, Matthias: Lust und Ekel. Vom Reiz einer
Grenziiberschreitung. In: P&G, Heft 1 (2011, 35.Jg.), S. 31-49, hier S. 36f. Vgl. auch Benkel, S. 16.

349 Vgl ebd,, S. 51f. Die entsprechende Umkehrung in der Sympathy-Lehre lautet: Wir ,,empfinden Ver-
gniigen am Schrecken, weil er in uns das Nihe-Gefiihl des Mitleids erweckt und eben darin unsere
eigene (Mit-)Menschlichkeit spiiren 1463t (...).“ Ebd., S. 52 und vertiefend S. 51-55.
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7.3.1 Naturekel

Ekel vor der Natur manifestiert sich im Ekel vor Fdulnis und Verwesung,35° deren
Konsistenz und Geruch, und im Ekel vor iiberquellendem Leben, besonders, wenn es
Totem anhaftet (Leichenmaden, Fliegen etc.). Dies ldsst sich als Ekel vor Gewimmel
und vor der Masse subsumieren und wird in Fulcis PAURA besonders deutlich, wenn
ein Regen aus Maden auf die Protagonisten einstiirzt. Durch ein vom Sturm aufgesto-
Benes Fenster ergief3t sich die Masse waagerecht in den Raum und dank subjektiver
Kamera direkt dem Rezipienten entgegen.

Naturekel meint aber auch Ekel vor Wucherung, denn eine solche zeigt Unkon-
trollierbarkeit auf. Aus der Umwelt herausgelost und auf den Korper iibertragen zih-
len hierzu besonders Geschwiire, Ekzeme, Beulen, Ausschlag u. 4.35* Dieser Ekel wur-
de durch den Prozess der Zivilisation und Kultur gesellschaftlich vorkodiert, da er
gleichsam ein Prozess der Verdrangung und Kultivierung von Natur war. ,,Je mehr die
Verbindung zur lebenden Natur geleugnet wird, desto grofier wird die Angst und des-
to ausgepragter der Ekel vor allem, was auf diese Verbindung hinweist.“35> Mit dieser
Angst spielt Fulci, indem er die nackte Natur des Korpers bei Ausschluss von allem
Transzendenten, Kulturellem und von allen sozialen Aspekten vorfithrt. Manifestiert
wird dies in der unmittelbaren und nackten Physikalitdt, in der reinen Reduktion auf
die Korperlichkeit der Zombies.

7.3.2 Fakal- und Korperekel als Verdichtung der Naturangst

Nach Thrower treten in Fulcis poetischstem Film, L'ALDILA, der Exkrementcharakter
sowie die Toiletten- und Abwasserassoziation am deutlichsten hervor.353 Im Keller ei-
nes Hotels in New Orleans35# wurde 1927 ein Schwarzmagier von einer wiitenden
Menge verstiimmelt und ermordet. An eben diesem Ort tut sich nun, 1981, das Tor
zur Holle auf. Diese Passage im dunklen feuchten Kellergew6lbe ist weich, braun und

350 Fdulnis ist ein Urgegenstand, ,ein optisch-taktil-olfaktorisches Gesamtkunstwerk des Ekels“ und
greift Geruch, Tasten und Sehen gleichermaflen an, ebd., S. 30.

351 Vgl. zum Naturekel Putzhammer, Simon: Ekel und >Natur«. Zur Ubertragung von Grenzen des Selbst
auf Grenzen in der Lebensumwelt. In: P&G, Heft 1 (2011, 35.Jg.), S. 65-85, hier vor allem S. 74-81.
Immer da, wo der makellose Kérper durchbrochen wird, entstehe Ekel. ,,Blut und Eiter sind die
»ekelhaften< Ausfliisse einer >ekelhaften« Wunde; das Wundmal ist Makel der geschlossenen Hautfas-
sade und Erinnerung an den darunter tobenden Chemismus.“ Menninghaus 1999, S. 123.

352 Putzhammer, S.82. Darum scheint es sich aufzudringen, ,alles, was zum Gegenstand des Ekels
wird, mit Organischem, also wohl mit >Natur« als Gegenpol der Zivilisation, zu assoziieren.“ Ebd.,
S. 72.

353 Vgl Thrower, S. 174. Die Deutung dieser fikalen Assoziationen unterldsst er jedoch. Der Fokus auf
L'aLpILA schlieSt die anderen Filme zudem nicht aus. Verwiesen sei bspw. auf ViLLA und den ex-
krementdren Brei, der mit geronnenem Blut und Maden durchsetzt aus der Bauchhéhle Dr. Freud-
steins fliefit. Die ge6ffnete Bauchhohle wird hier zum in die Korpermitte verlagerten Anus.

354 ,Like Fulci the residents of New Orleans are mainly Catholics who don’t give a damn for the Pope;
and no doubt the local popularity of a so-called ,voodoo saint?” Ebd., S. 172.
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lehmig.355 Die Verbindung von Analem und Tod wird im Keller mehrfach deutlich,
findet sich aber auch in den Badewannen der Hotelzimmer gespiegelt. Der Keller ist
wie eine Kldrgrube mit abgestandenem, exkrementirem Wasser gefiillt. In diesem
Brackwasser treibt eine Leiche wie Kot, wie ein weggespiiltes Abfallprodukt. Andern-
orts tropft dem Leichnam des Klempners Joe (Giovanni De Nava) und auch seiner
spateren Zombie-Inkarnation undefinierbarer Schleim aus dem Mund. Thrower sieht
hier Parallelen zum Essverhalten von Kleinkindern, die unkoordiniert und mafilos es-
sen und die Nahrung halbgekaut durch den offenen Mund als Brei wieder herauslau-
fen lassen. Der Mund wird so zur Schnittstelle von oral und anal, von Kérperein- und
—ausgang; ein Motiv, auf welches Szenen gierig fressender Zombies stets rekurrie-
ren.3s¢

(1)

(2)

355

356

358

Die Asthetik des Fikalekels wird in zwei Punkten instrumentalisiert:

Ekel vor Fikalien im Allgemeinen und ihren Entsorgungsraumlichkeiten. Toilet-
ten, besonders o6ffentliche, verweisen auf den gesellschaftlich kodierten Ekel vor
den eigenen Ausscheidungen, vor allem aber vor denen anderer. Die korperliche
Verfasstheit des Menschen entzieht sich dem Zivilisationsprozess. Auf diesen un-
kultivierbaren Teil der menschlichen Natur wird mit Ekel und Tabuisierung re-
agiert.357 Fulci ergieft diesen hinter Tiiren verborgenen Ekelraum jedoch in die
Umwelt und haftet ihn dem Leben an.

Der Ekel vor den eigenen Fikalien, da sie das Innere (re-)présentieren. ,,[D]ie un-
mittelbare Erscheinungsform des Inneren ist formlose Scheifle.“358 Dieses Innere
oszilliert zwischen dem Erhabenen und dem Exkrementalen (vgl. ebd., S.151).
Die direkte Entduflerung 16st Ekel aus, denn Exkremente sind die Représentanten
des Korperinneren und frei von einer transzendenten Imagination. Zudem er-
scheinen sie als ,,das exakte Aquivalent des fremdartigen Ungeheuers, das sich des
menschlichen Koérpers bemichtigt, in ihn eindringt, ihn von innen beherrscht
und dann auf dem Hohepunkt des Science-Fiction-Horror-Films durch den

Der anale Charakter des Portals ist der markante Unterschied zu AmrtyviLLE HOrrROR (USA 1979,

Regie: Stuart Rosenberg), wo der Durchgang miihevoll mit einer Spitzhacke freigelegt werden muss.
Julia Kristeva erarbeitet jede Form von Ekel, der sich um Lebensmittel, deren Verzehr und Verdau-
ung (oder Nichtverdauung durch Erbrechen) fassen lésst, als archaischsten aller Abjekte, vgl. Kriste-
va, S. 2ff.

Vgl. Benkel, S. 25. Clair verweist auf Konzentrations- und Todeslager, die auflerhalb der Stadte, aber
doch nicht zu weit entfernt, errichtet wurden. Er findet den Begrift des ,,Ab-Orts“ (vgl. Clair, S. 19),
wo die Ausgeschiedenen aufgehduft wurden. Die Fikalassoziation ist hier bezeichnend. Men-
ninghaus erfasst gezielte Ekelstigmatisierung auch im Konzept des Lagers. Es wurde jede Moglich-
keit zur Aufrechterhaltung von Ekelgrenzen unterbunden, was sowohl die Selbstachtung der Haft-
linge brach als auch die ,, Tétungshemmung der Aufseher herabsetzte. ,,Selbst hier figuriert die Ek-
elempfindung aber nicht an sich selbst als Tétungsmotiv, sondern allein als Neutralisierung eines
Totungstabus.“ Menninghaus 1999, S. 170, Anm. 1.

Zizek, Slavoj: Die Puppe und der Zwerg. Das Christentum zwischen Perversion und Subversion,
Frankfurt am Main 2003, S. 151, Herv. i. O.
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Mund oder direkt durch die Brust aus dem Korper ausbricht.“359 Fulcis Zombies
sind Personifikationen dieses Ekels, des Ungeheuers und der Leere im Leib.36°

Der Rezipient bekommt zeitgleich vorgefiihrt, dass er selbst Zombie werden konnte.
Man tragt das Ekelhafte also nicht nur in sich, sondern kann auch zu dessen Personi-
fikation werden. Die intensivsten Abjekte kommen hier auf einen Nenner: Leichen
und Kot sind das unwiderruflich Gefallene (erinnert sei an den Kadaver, vom lateini-
schen cadaver, Aas, Leichnam, mit der etymologischen Basis in cadere, fallen, stiir-
zen).3%1 Aber die Zombies gehen weiter: Sie sind das Exkrementale und das Naturge-
gebene als Ekelfaktor, sie verwesen, wimmeln, stinken, sie sind dem Tier nédher als
dem Menschen und reanimalisieren das Dasein durch die Abwesenheit von Scham.362

Ekel und Scham haben eine Verwandtschaft (besonders, wenn man der Ausloser
fremden Ekels ist), derer sich Zombies entziehen. Sie haben kein Inneres, dem trans-
zendentale Kodierungen zuweisbar wéren. So werden sie zum Tragermedium der
Furcht vor Bedrohungen von auflen und innen gleichermaflen. Diese Furcht speist
sich aus potenzieller Verletzung einerseits und Abstoflung andererseits, durch Fremd-
einwirkung von auflen und die Unkontrollierbarkeit der organisch miteinander ver-
zahnten Vielheit im Inneren. Genauer: Sie konzentriert sich stets um die Korperlich-
keit, den Betrachtungsgegenstand des Horrorfilms. Nach der gewaltsamen Aufgliede-
rung offenbart ein Leib die uniiberschaubare Masse im Inneren. Diese Verdichtung
von Einzelteilen ist als funktionierende, organisch verzahnte Menge lebensnotwendig.
Sie kann sich aber — und hier liegt ein Spross des Horrors begriindet — als organisierte
Masse auch gegen den Korper richten. Der Korper ist im Horror das Zentrum von
Gefahren und Bedrohungen. Sie kdnnen sich von innen gegen den Organismus rich-
ten, aber auch von auflen kommen und sich gegen das Innere richten. Die einprég-
samste Konfrontation mit dieser Furcht findet sich in PAuraA, wo die Trance von au-
Ben die Abstoflung von innen bewirkt, gewaltsamer, aber nicht physischer Zwang zur

359 Ebd., S.152. Als Beispiele fithrt Zizek ALIEN — DAS UNHEIMLICHE WESEN AUS EINER FREMDEN
WELT (ALIEN, USA, Grofbritannien, 1979, Regie: Ridley Scott) und HIDDEN — DAS UNSAGBAR
BosE (THE HIDDEN, USA 1987, Regie: Jack Sholder) an. Vgl. auch Kristeva, S. 53f.

360 In und an Leichen (im schlimmsten Fall) und Exkrementen (im alltdglichen Fall) verschwimmen
die Grenzen von Subjekt (Ich) und Objekt (etwas anderes), wodurch das Abjekt sichtbar wird. Krist-
evas Begriff des Abjekten erfasst in seiner Bedeutung alles, was Ekel und damit einhergehende Aver-
sion umschreibt. Zwischen Subjekt und Objekt angesiedelt, als abgestof3ener Teil des Ichs, lege die
Konfrontation mit dem Abjekt die Dialektik der Gegensitze offen, die durch Ekel, Flucht und Ver-
dringung als heftige korperliche Reaktionen manifestiert werden. Sprich: Es werde der Tod im Le-
ben vor Augen gefiihrt. Dieses Abjekte entstammt dem Subjekt, ist aber kein Bestandteil mehr da-
von. Entsprechend ist ein Zombie auch als Personifizierung des Abjekts zu interpretieren, da er we-
der Subjekt noch Objekt ist, aber die Zusammenhinge verdeutlicht. Er ist nicht eindeutig abgrenz-
bar, worin sein beunruhigendes Potenzial begriindet ist.

361 Vgl ebd, S. 3f. Kristeva bringt im Kontext der Leiche als Abjekt auch die Infektion ins Spiel: ,,The
corpse, seen without God and outside of science, is the utmost of abjection. It is death infecting life”
Ebd,, S. 4.

362 Nach Lacan liegt der Unterschied von Mensch und Tier in der Entsorgung der Exkremente, was fiir
Menschen problematisch ist. Aber ,nicht deswegen, weil sie schlecht riecht, sondern weil sie aus un-
serem Innersten kommt. Wir schdmen uns unserer Scheifle, weil wir mit ihr unser Allerintimstes
zur Schau stellen (...). Tiere haben damit kein Problem, weil sie (...) kein »Inneres« haben.“ Zizek,
S.151f.
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Offenlegung des Inneren fithrt und eine junge Frau (Daniela Doria) ihre Innereien
erbricht (vgl. Riedel 2004, S. 287).

7.3.3 Kultur- und Religionsekel als Zivilisationsekel

Ekel definiert das Vermeidenswerte, um das erreichte Kulturniveau zu bewahren.363
Im Umkehrschluss kann die Ekelprovokation als Angriff auf diese Kultur und ihre
Konstruiertheit gewertet werden, was in avantgardistischer Manier einer kiinstleri-
schen Strategie entspricht. Den Rahmen dafiir schaftt Fulci einerseits durch eine Ver-
mischung aus katholisch-kanonischer Bildsprache und andererseits durch die sich
hiervon distanzierende Populdrkultur in Form von H. P. Lovecrafts Mythenuniver-
sum, welches auf einem eigenen Gotterkosmos fufst. Dieser Kosmos ist hinter Toren
verborgen, die in der Trilogie den Weg in die Holle (PAURA), ins Jenseits (L'ALDILA)
oder in einen zeitverschobenen Parallelraum (ViLLa) freigeben. Am Beispiel von
L'aLDILA ldsst sich dies nachvollziehen. Dieser beginnt mit einer Kreuzigung, die zu-
gleich die Apokalypse einleitet, und auf dem Weg tiber das Chaos, welches die Ober-
hand iiber Zeit, Raum und Realitdt gewinnt, im Nichts des Jenseits und im ,,Meer der
Finsternis“ (O-Ton) endet. Es ist die Heilsgeschichte nach Fulci-Art, bar jeder Hoff-
nung auf Erlosung. PAUrRA verwendet und pervertiert ebenso offensichtlich die
christliche Ikonographie. So beginnt die Invasion der Toten an Allerheiligen und der
untote Pater Thomas (Fabrizio Jovine), dessen Suizid die Hollentore 6ffnet, wird final
mit einem holzernen Kreuz (in ikonischer Referenz an Vampire) getotet.

Ekel ist der Beleg fiir einen Kampf zwischen Ordnung und Unordnung und
macht zugleich die Schwachstellen deutlich (vgl. Benkel, S. 15f.). Diese sind die Tore,
durch die Fulci die Zombies eindringen lésst. Es findet ein permanenter Angriff auf
die Gesellschaft, ihre Werte und ihr kulturelles Selbstverstandnis statt. Der Zombie
als Ekelpersonifikation greift dieses Konstrukt jedoch nicht nur physisch, sondern
auch psychisch an und manifestiert sich als Feind der Ordnung. Das Ekelbombarde-
ment bricht mit den Sehgewohnheiten und wird zur emotionalen Belastung. Das Ein-
fallstor fiir diese Angriffe ist die empfindlichste Korper6ffnung: das Auge. So verdich-
ten sich die Attacken auf das Sehorgan in regelmafliiger Wiederkehr seit der ikoni-

363 ,Vor diesem sozialkonstruktivistischen Hintergrund interpretiert, ist Ekel der Ausdruck einer Defi-
nitionsmacht, die dariiber aufklaren will, welche Momente in der Gesellschaft als verstorend und
vermeidenswert abgebucht werden sollen (...).“ Benkel, S. 12. Das Abjekte bestitige und bezeichne
das Vorhandensein von Grenzen, denn eine Gesellschaft definiere sich nicht nur durch einigende
Faktoren, sondern auch durch das, was sie ausschliefit. Das Abjekt erfiille diese Funktion jedoch
stets nur durch Konfrontation. Es respektiere die Grenzen nicht, sondern durchbreche sie. Dadurch
sei es kulturdefinierend und -zersetzend zugleich. Das Wissen um Ekel verstirke die Empfindung
von erwiinschten Gefiihlen. Ihm wohne demnach eine Produktivkraft als Gegenpol inne, vgl. ebd.,
S. 10. Es gébe eine dialektische Verbindung zwischen Erstrebtem und Vermiedenem, die im ,,sozial
geteilten Alltagswissen ihren festen Platz“ habe und darum nicht bewusst sein miisse, ebd., S. 11.
Umgekehrt ,wire Ekel das Stiefkind einer spezifischen Ordnung der Dinge [nach Foucault]: der
Restbestand einer kulturabhéngigen Einsortierung, der all jene Kriterien auslisst, die fir das Wahre,
Schoéne, Gute stehen.” Ebd., S. 11, Herv. i. O.
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schen Splitterszene mit Olga Karlatos in ZomsI 2. Deren Kopf wird von einem Unto-
ten unaufhorlich auf eine gesplitterte Tiir zugezogen, bis sich ein aufgefaserter Keil
langsam in ihr Auge bohrt. Diese Szene wird unertréglich lang gedehnt und zusitz-
lich mit subjektiven Perspektiven bedacht.

Wihrend die Augen der Zombies verschlossen oder abgewandt sind, konzentrie-
ren sich ihre Attacken auf die Augen der Lebenden.3%+ Die Penetration des Sinnesor-
gans wird zur Metapher fiir den Bedeutungsverlust in der Apokalypse und mahnt
wiederholt zur Reflexion des Subtextes.3¢5 Emely (Sarah Keller), die den Abgrund in
L'ALDILA bereits gesehen hat, ist blind und blickt aus stumpfen und sproden Augip-
feln ins Leere, wohingegen Dr. Freudstein als Bestandteil dieser Leere in der Finster-
nis mit leuchtenden Augen auftritt. In Paura fiillen sich die Augipfel der Opfer im
Bannblick der Untoten mit Blut (mit besonderer, typisch italienischer Mise-en-scéne-
Betonung der Augen), bevor die Organe erbrochen werden.36¢

Fulci verdichtet einen Kultur- und Religionsekel, der sich im Ekel vor dem Chris-
ten duflert. Da Fulci glaubt, er habe von Gott im Jenseits nichts zu erwarten, lehrt ihm
Nietzsche die Hinwendung zum Diesseits. Doch auch dieses ist von der GeifSel der
Religion gepragt. Alles Handeln ist jenseitsgerichtet, diktiert von einer hoheren Macht
und ihren irdischen Vertretern. Hierauf basieren die Aufgabe des freien Willens und
die nihilistische Einstellung zum Erdendasein.3¢” Diese Quelle des Lebensekels geht

364 Diese Angriffe stehen in ikonischer Verpflichtung zum Surrealismus, der (Alp-)Traume, Metaphysik
und Unlogiken visualisierte und die Zerstérung des Auges in EIN ANDALUSISCHER HUND (UN CHI-
EN ANDALOU, Frankreich 1929, Regie: Luis Builuel) hervorbrachte. Die Augen und das Sehen wer-
den im Film als Leitmotive etabliert. Wolliistige Gier ist Schaulust (bei einem Unfall) und dem am
Auge exerzierten Horror (Schnitt durch den Augapfel, toter Esel mit leeren Augenhdhlen) gleichge-
stellt. Auch die Pervertierung der Religion findet sich, wenn Ameisen aus einer Handflidche quellen
und eine verzerrte Stigmatadarstellung bilden. Die Ortswechsel und religiésen Umdeutungen in
PauURrA referieren auf dieses Vorbild. Auch verweisen die Bilder in Sandras (Janet Agren) Atelier
gleichsam auf Augen und den Surrealismus.

365 Augenverletzungen sind charakteristisch fiir Fulcis Filme und zeigen Schnittstellen mit Comics.
Gorgonenmotive fungieren gerade auf Covern als verheifSungsvolle Sinnbilder der Schrecken, die
sich im Inneren finden, vgl. Trombetta, S. 147ff. Die Vielfaltigkeit der Augenverletzungen im Comic
kann ebenso mit Kriegsreflexionen begriindet werden, erzeugt doch dieser Schreckensbilder, die
sich unausloschlich einprigen. Der Verlust des Augenlichts und des unschuldigen Blickens perpetu-
ieren sich zudem als Urangst. Die Faszination am Auge als Spiegel der Seele und die Furcht vor des-
sen Verletzung findet sich in dieser Form bspw. in E. T. A. Hoffmanns Der Sandmann (1816), des-
sen titelgebende Figur in Ammenmaérchen Kindern Sand in die Augen streut, um sie anschlieflend
herauszureiflen.

366 Mit Rekurs auf Bataille kann vom Auge der Bogen zum Sterkoralen geschlagen werden: ,,Das Auge
(...) wird nicht nur mit Stevenson als »kannibalische Leckerei« und unter Bezug auf Dali/Bufiuels
Film Chien andalou als Schnittmaterie behandelt (...). Als »Zirbel-Auge (I'ceuil pinéal)« wird es so-
gar zum analen Gegenstiick einer gleichfalls analen Sonne (...).“ Menninghaus 1999, S. 486.

367 Vgl. Hellerich, Gert; White, Daniel: Der Andere als Ekel. Moderner Ekel vor Abweichung - postmo-
derner Ekel vor Normalitit. In: P&G, Heft 1 (2011, 35.Jg.), S. 51-64, hier S. 59. Hellerich und White
erarbeiten, dass sich die Moderne vor dem Fremden ekele, wihrend sich die Postmoderne vor dem
Normalen in der eigenen Gesellschaft ekele. Vgl. zum Ekel bei Nietzsche auch Menninghaus 1999,
S.225-274.
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aus der religios gepragten Gesellschaft hervor.3%® Furcht und Ekel offenbaren sich als
Belastungsprobe und Waffe der Religion: Wer stindigt, wird nicht erlgst. Dass Fulci
Auswege aus dieser Doktrin sucht, zeigt sich bereits zu Beginn von PAura, wo sich
Pater Thomas dem Gotteswillen durch Selbstmord entzieht (vgl. Thrower S. 166).
Hierdurch wird das Bose entfesselt, welches sich in den Zombies materialisiert. L'AL-
DILA zeigt die Grenzen der Religion: Ein wiitender Mob fillt iber den Schwarzmagier
Schweick (Antoine Saint John) her, peinigt ihn mit Kettenhieben, kreuzigt ihn und
tibergiefit ihn mit Brandkalk, wodurch der zerstorte Leib zu seinem Stigma wird.
Auch dies 6ffnet dem Bosen die Pforte, statt es zu bandigen. Und mit VirLa wendet
sich Fulci der Wissenschaft zu, die ihm ebenfalls Boses gebiert. Suizid und Gottesauf-
lehnung, Verbrechen (im Namen Gottes) und die Wissenschaft offenbaren sich alle-
samt als apokalyptische Ausloser.

Durch das Aufreiflen korperlicher, institutioneller und kulturdiktierter Oberfla-
chen und das Freilegen des Ekels animiert Fulci zur Flucht. Jedoch endet kein Film
mit Rettung oder einer fassbaren Freiheit. So schliefit PAURA mit schwarzer Leere, die
aus der aufreiffenden Oberfliche des Films quillt, in welcher der finale Schrei Marys
den akustischen Bogen zum Anfang schligt und dumpf verhallt. Auch in L'ALDILA
fihrt Flucht nur zurtick zum Ausgangspunkt und schlieSlich ins Jenseits.3¢9 Der Zu-
sammenbruch des geografischen Raums verliert sich im Abgrund; dies pervertiert die
Genesis, wo die Begrenzungen der Welt zum Grundbestandteil der Schopfung wer-
den.37° Und ViLLA 16st abschliefend die Zeit als begrenzenden Faktor auf und ent-
lasst Bob (Giovanni Frezza) in die Arme der Vergangenheit.

Grenzaufl6sungen zeigen sich hier als Charakteristiken der Apokalypse. Und sie
fithren stets in eine Leere — eine Leere des Raums, eine Leere der Zeit.37* Zizek for-
mulierte Uberlegungen zur Leere und dem ableitbaren Bild der Konsumgesellschaft,
die ebenso auf Fulcis Welt-, Religions- und Zombiebild iibertragbar sind. Seit dem
elisabethanischen Zeitalter wird zwischen Mahlzeiten (Fleisch) und Nachspeisen un-
terschieden, die in einem separaten Raum gereicht wurden. Den Raum nannte man
wvoid®“ Dessen Leere und Substanzlosigkeit wurde von der Speise nachgeahmt, die
»(h]ohle, in der Regel tiergestaltige Zuckertorten waren (vgl. Zizek, S.147). Die

368 ,Schon Kant hatte gesehen, daf3 die Empfindung des Ekels kulturell codiert und ein Effekt von Er-
ziehung ist. Nietzsche teilt diese Einsicht und verweist, wie spater Freud, auf das Fehlen von Ekel
und Scham beim Kind.“ Menninghaus 1999, S. 250. Nietzsches Ekel-Diagnose sei dabei auf die Ver-
werfung des eigenen Korpers und auf die ,,Moralisierung in Denken und Handeln“ rickfithrbar:
»Nicht die asthetische Betrachtung des Korpers, sondern ihre moralische Inanspruchnahme fiihrt
auf den »vollkommen schauerlichen Thatbestand, [...] dass man die allerersten Instinkte des Lebens
verachten lehrte; dass man eine »>Seele, einen >Geist« erlog, um den Leib zu Schanden zu machen;
dass man in der Voraussetzung des Lebens, in der Geschlechtlichkeit, etwas Unreines empfinden
lehrt.«“ Ebd., S. 238, Herv. i. O. So instituiert die moralische Forderung an den Korper ,,Scham und
Ekel vor der eigenen Physis‘, ebd., S. 238.

369 Uber die Lehre aus L'ALDILA sagte Fulci: ,,[O]ur only refuge is to remain in this world, but outside
time.“ Zit. n. Russell, S. 140.

370 Vgl. Neuhaus, Dietrich: Nach dem Ende - der Anfang. Eine theologische Betrachtung. In: Frolich,
Margrit; Middel, Reinhard; Visarius, Karsten (Hrsg.): Nach dem Ende. Auflésung und Unterginge im
Kino an der Jahrtausendwende, Marburg 2001, S. 39-48, besonders S. 46f.

371 Fulci greift so stets die dem Menschen immanente Horror vacui auf, die Angst vor Leere.
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Oberfliche musste mit Gewalt aufgebrochen werden, um die Leere unter dem sché-
nen Schein offenzulegen.

Fulcis Zombies funktionieren dhnlich. Sie sind eine Hiille, ein theologisch ge-
dachtes Gefaf3. Fulci zeigt durch das Aufbrechen, dass dieses Gefaf3 nicht auf etwas
Hoheres verweist, sondern dass es schlicht ,void“ ist: Ekelhafte Biomasse, ganzlich
ihrer Funktion und Bedeutung beraubt. Nach Zizek kann von hier auf Heidegger ver-
wiesen werden, der einen Krug als ein Ding um eine zentrale Leere, als Behdltnis der
Leere, analysiert (vgl. ebd., S. 149). Damit sind auch die Religionskritik und die Funk-
tionen der Korperdestruktionen bei Fulci ergriindbar. Der Krug als Ding verweist auf
das Material (Erde, Ton - erinnert sei an die ,Walking Flowerpots®), streng genom-
men aber auch auf die vier Elemente, die Erde, aus der er besteht, Feuer und Wasser,
womit er geformt und gebrannt wurde, die Luft, die er physikalisch fasst.37> Dinghaft
wird er mit seiner Funktion, ndmlich ein Gefdff zu sein. Und zundchst fasst er die
Leere und gibt ihr eine Gestalt (vgl. ebd., S. 167). Diese Leere kann mit Flissigkeiten
und Bedeutungen gleichermafien gefiillt werden. Wenn also die Leere des Gefif3es
Korper mit religioser Bedeutung gefiillt wurde, widerlegt Fulci durch dessen Zersto-
rung den Bedeutungsgehalt - er ist nichts als ein Sinnbild der Leere. Erst die Fiillung
liefle das Ding tiber sich hinaus verweisen (vgl. ebd., S. 170ff.), auf das Leben, auf den
Tod, auf das Gottliche, auf den Himmel als ,,die Einfalt der Vier®373 Fulci beraubt den
Menschen, er nimmt ihm seine religios legitimierte Macht. Seine Menschen sind dem
gottgleichen Status eines Ebenbildes entriickt. Er zeigt sie als Spielball alptraumhafter
Wirkmichte. Und nebst der Hoffnung zerstort er auch die Mystik des Korpers. Darin
ist nichts, was nicht Ekel erzeugt. Der Korper verweist nur auf sich selbst als biotische
Materie. Die Religion und ihre Kérperauffassung werden angegriffen und mit Ekel
behaftet.374

372 Vgl Heidegger, Martin: Das Ding. In: Heidegger, Martin: Vortrage und Aufsitze, Pfullingen 1954,
S.163-181, hier S. 164f.

373 Vgl ebd, S.172. ,Demgemifl gebraucht der Meister Eckhart das Wort dinc sowohl fir Gott als
auch fir die Seele. Gott ist ihm das «hoechste und oberste dinc». Die Seele ist ein «groz dinc».“ Ebd.,
S.175.

374 Unzweifelhaft ist, dass gerade aus der italienischen Exploitation eine Vielzahl an Bildern hervorging,
welche einen Korperekel und ein provokatives Spiel damit offenbart. Erinnert sei exemplarisch an
das Finale von MAN-EATER (DER MENSCHENFRESSER) (ANTROPOPHAGUS, Italien 1980, Regie: Joe
D’Amato), in welchem dem Kannibalen (George Eastman) die Bauchdecke aufgerissen wird. Er hilt
sein Inneres mit einer Hand zusammen und driickt es in den offenen Bauch. Die Darmschlingen,
die er nicht zu fassen vermag, packt er und stopft sie sich in den Mund, um so in einer beispiellosen
Szene von Autokannibalismus den Kreislauf seines Inneren geschlossen zu halten.
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7.3.4 Religion und Korperekel

Ein Zombie, der die speziesdefinierende Grenze doppelt tiberschritten hat — er starb
und kehrte zuriick - trdgt eine iibernatiirliche Aura in sich. Er ist weder tot noch le-
bendig. Sicher ist nur seine korperliche Prasenz mit einem irrationalen Lebensfunken.
Dieser Leib verweist nur auf sich selbst, er ist organische Masse und menschlich nur
in seiner Form, ein menschendhnlicher, aber nicht gleichwertiger Zustand.

Fulcis (Zombie-)Korper sind nicht nur biologische, sondern auch theologische
Bedeutungstriger und weisen Parallelen zwischen Voodoo-Zombie und katholischem
Korperbild auf. Der Zombie als maschineller Arbeitssklave ist Hiille ohne Seele, ein
Abstraktum eines einstigen Menschen. Er ist aber ungefahrlich, da eine tibergeordne-
te Instanz die Steuerung tibernimmt. Fulcis Zombies sind ebenso seelenlose Hiillen,
zombi corps cadavre, jedoch mit pervertierter Kontrollinstanz. Sie kann Instinkt oder
eine bose Macht sein, im katholischen wie im Lovecraft'schen Sinne, jedoch nicht
Gott. Dadurch werden sie gefahrlich.

Der Ursprung der Negierung des Spirituellen im toten Leib liegt im Glauben be-
griindet. Der Dualismus von Kérper und Seele ist Gegenstand theologischer Ausein-
andersetzungen, die sich um das Verhéltnis von Leib zu Geist und das postmortale
Fortbestehen kristallisieren.3”s So erfasst der platonische Dualismus in theologischer
Deutung die Seele als das Wesentliche des Menschen, da sie allein das irdische Leben
tiberdauere. Der Tod l6se die Seele von Materie und raumlicher Bindung. Der Leib
kann hier als Haus und gleichsam als Gefingnis der Seele interpretiert werden (vgl.
Angenendst, S. 99ff.). Demgegeniiber kann die Seele als Vervollkommnung verstanden
werden. Sie macht den Menschen erst vollstindig. Dieser Gedanke Thomas von
Aquins (in Anlehnung an Aristoteles) fithrt zu der Annahme, dass der Tod nicht nur
das Leibsein, sondern auch das Menschsein vernichte. Die Seele sei demnach ein
Fragment. So erhdlt die Auferstehung vor Jesu Christo einen neuen Stellenwert, da
Leib und Seele in ihrer Trennung keine Vollkommenheit erfahren kénnen (vgl. An-
genendt, S. 111f. und Beinert, S. 17f.). Der Tod trennt jedoch und hinterlésst ein orga-
nisches Abfallprodukt, welches seine Glorie verloren hat.

So wird dem unreinen Korper als Hiille, als den Schauspieler verbergende Perso-
na, weder Mehrwert noch Bedeutung beigemessen, er ist sekunddr. Und der Tod ent-
ledigt den Leib seiner Funktion. Hier ist das italienische Design zutrdglich. Fulcis
Walking Flowerpots bezeichnen den untoten Leib als Behiltnis. Ein Blumentopf birgt
lediglich den Raum fiir das Leben, hat selbst aber keinen Wert. Behéltnisse sind Ge-
brauchsgegenstinde, die auch beseitigt werden. Und Fulcis Zombies sind nur Fleisch,
sie repréisentieren das Abfallprodukt und sie verspeisen es. Sie durchbrechen die phy-
sischen und psychologischen Grenzen der Haut, wiihlen in den Innereien, entwirren

375 Einen Uberblick zur Leib-Seele-Konzeption gibt Angenendt, Arnold: Theologie und Liturgie der
mittelalterlichen Toten-Memoria. In: Schmid, Karl; Wollasch, Joachim (Hrsg.): Memoria. Der ge-
schichtliche Zeugniswert des liturgischen Gedenkens im Mittelalter, Miinchen 1984, S. 79-199, spe-
ziell S. 99-118. Erganzend sei Beinert, Wolfgang: Die Leib-Seele-Problematik in der Theologie, Koln
2002 empfohlen.
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die transzendente Bedeutungszuschreibung, zeigen die Leere, den Ekel und die Natur
als irdische Wahrheit.37¢

Fir den Vodou-Zombi wurde eine Geringschitzung des Leibes erarbeitet, die
ihren Ursprung in der Sklaverei fand. Da nun gerade der italienische Zombiefilm den
Korper ins Zentrum riicke, komme es zu einer neuerlichen Fokusverschiebung, weg
von Romeros Gesellschaftsreflexion und hin zum Koérperhorror (vgl. Kleinschnittger,
S. 104). Fiir beinahe alle italienischen Zombiefilme liele sich das Darstellungsinteres-
se mit Sex und Gewalt vor jeder Figurenentwicklung zusammenfassen (vgl. ebd.,

376 Auch der Kurzfilm AFTERMATH (Spanien 1994, Regie: Nacho Cerda) illustriert den Korper als Hiil-
le, der nach dem Tod zum Objekt wird. Wihrend die erste Hilfte klinische Sterilitdt mit dem niich-
ternen Schrecken medizinischer Korperoffnung kontrastiert, zeigt der zweite Teil einen Arzt, der
den offenen Leib einer Frau zum Objekt sexueller Begierde degradiert. Hier wird Nekrophilie zum
Thema, welches besonders von europiischen Filmemachern bearbeitet wird. Schlaglichtartig sei auf
DER TEUFLISCHE (LISA E IL DIAVOLO, Italien, Spanien, Deutschland 1972, Regie: Mario Bava), SADo
- SToss DAS TOR zUR HOLLE AUF (Buto OMEGA, Italien 1979, Regie: Joe DAmato), NEKROMANTIK
(Deutschland 1987, Regie: Jorg Buttgereit) und NEKROMANTIK 2 (Deutschland 1991, Regie: Jorg
Buttgereit), NIGHTWATCH — NACHTWACHE (NATTEVAGTEN, Didnemark 1994, Regie: Ole Bornedal),
LieBEN (Deutschland 2006, Regie: Rouven Blankenfeld) und jiingst, wenn auch mit Einschrankun-
gen, da die fiir tot gehaltene Frau nach der Gruppenschidndung erwacht, auf DIE LEICHE DER ANNA
FriTz (EL CADAVER DE ANNA FRITZ, Spanien 2015, Regie: Héctor Hernandez Vicens) verwiesen. Je
hoher der fiktionale Anteil ist, desto zugdnglicher erweist sich das Thema. So ist ein Spiel mit der
erotischen Anziehung toter Leiber bspw. in ANDY WARHOL’S FRANKENSTEIN (CARNE PER FRAN-
KENSTEIN, Italien, Frankreich, USA 1973, Regie: Paul Morrissey) sowie in den Zombiefilmen BRIDE
OF RE-ANIMATOR, RETURN OF THE LIVING DEAD 3 und DELLAMORTE DELLAMORE unverkennbar.
Uberspitzt findet sich dies in DEADGIRL (USA 2008, Regie: Marcel Sarmiento, Gadi Harel), in wel-
chem zwei Jungen eine gefesselte zombiefizierte Frau finden und zu ihrem Lustobjekt machen, vgl.
Stiglegger 2014, S. 109f. Subtiler wird die Liebe der Toten in Zombie-(Liebes-)Komddien neueren
Datums erfasst, wie in WARM BobpIEs, WEG MIT DER EXx (BURYING THE EXx, USA 2014, Regie: Joe
Dante) und L1FE AFTER BETH (Grof3britannien 2014, Regie: Jeff Baena). Wesentlich frither fand sich
dies bereits in DER TOTE, DER NICHT STERBEN WOLLTE (NEITHER THE SEA NOR THE SAND, Grof3-
britannien 1972, Regie: Fred Burnley), vgl. Neumann, S. 76f. Die Sexualitit mit (Un-)Toten iber-
steigert sich auch bis zur Pornografie, allen voran in den Arbeiten von Bruce LaBruce, wie OTTO;
oR Up wiTH DEAD PEOPLE (Kanada, Deutschland 2008, Regie: Ders.) und L.A. ZoMBIE (USA,
Deutschland 2010, Regie: Ders.), vgl. hierzu Fiirst, Michael: Zombies over the Rainbow. Konstruk-
tionen von Geschlechteridentitit im schwulen Zombiefilm. In: Ders.; Krautkrdmer, Florian; Wiemer,
Serjoscha (Hrsg.): Untot. Zombie Film Theorie, Miinchen 2011, S. 99-120 und Cooke, S. 178ff. Im
heterosexuellen Pornofilm findet sich dies mit parodistischem Fokus und einer provokativen Uber-
betonung der Nekrophilie, wie bereits aus den referenziellen Titeln hervorgeht. Pars pro toto: PORN
oF THE DEAD (USA 2006, Regie: Rob Rotten), DawNA oF THE DEAD (USA 2008, Regie: Laume
Conroy), NIGHT OF THE GIVING HEAD (USA 2008, Regie: Rodney Moore) und THE WALKING
DEeAD: A HARDCORE PARODY (USA 2013, Regie: Joanna Angel, Tommy Pistol). Auffallend ist, dass
die verdichtete pornografische Anndherung im Postmillennium auftritt und vorwiegend aus den
USA hervorgeht. Der Zombie ist fiir romantische Topoi, im Gegensatz zum Vampir, kaum geeignet.
Er ist als korperbezogene, fleischliche Kreatur fiir Pornografie pradestiniert, vgl. Ditl, Lucas: Vom
Wesen der Verwesenden. Zombie Beach Party (2004) — Tendenzen des zeitgendssischen Zombie-
Films: Domestikation der Toten. In: Van Bebber, Jorg (Hrsg.): Dawn of an Evil Millennium. Horror/
Kultur im neuen Jahrtausend, Darmstadt 2011, S. 190-196, besonders S. 194ff. Diese und Horror
sind korperzentrierte Genre und provozieren physische Reaktionen. Die an Zombies gezeigte Se-
xualitit ist dem Topos der Nekrophilie jedoch entriickt und transformiert sich in eine Art Sex mit
Schrédingers Katze, also mit jemandem, der sich im paradoxen Modus von lebend und tot befindet.
Vgl. zu Hitchcocks Inszenierungen dieses Modus in Aus DEM REICH DER TOTEN (VERTIGO, USA
1958, Regie: Alfred Hitchcock) Rautzenberg, S. 229f.
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S. 106). Dies mag zwar fiir viele gelten, nicht jedoch fiir die von Lucio Fulci. Seine Fil-
me verbergen unter ihrer aus Korperhorror und Ekel konstituierten Oberflache zu
Romero dquivalente Reflexionspunkte. Nur dass sein Weg zum gesellschaftszersetzen-
den Topos tiber die Ekelhaftigkeit fiihrte.

»Die Idee des Ekels ist die Idee eines Kampfes gegen die Sichtbarkeit des Unansehnlichen.“
(Benkel, S. 25)

Der Terminus des Kampfes ist relevant. Der Zombie ist die Personifikation des Ekels,
der als zu vermeidender Reflex zur Flucht animiert, und er ist zugleich der Reiz, dem
mit heftiger Gegenwehr begegnet wird. Der verlorene Kampf ist gesellschaftszerset-
zend. Fulcis Untote sind trotz solcher Parallelen zu Romero aber keine Revolutions-
metapher, sie mahnen nicht zur Obacht gegeniiber der Regierung und den Medien.
Sie sind apokalyptische Bilder innerhalb des sich vollziehenden Niedergangs, nicht je-
doch die Ausloser.

7.4 Bestattung und kathartische Auflosung

Fulcis Zombies widersetzen sich der Bestattung und zeigen die Natur der katholi-
schen Korperverachtung durch ihre Prisenz. Die Geringschitzung des irdischen Le-
bens wird nicht dem Blick entzogen und begraben, um den Schein sakralen Glanzes
aufrechtzuerhalten und die Erlésung im Tod zu predigen. Im Gegenteil: Der Leib er-
hebt sich, um die Lebenden zu verschlingen. Die Zombies bringen darum auch ikon-
oklastische Konnotationen mit sich (vgl. Russell, S. 130). Sie dekonstruieren den dik-
tierten Schein der Realitit und die Begriindung allen irdischen Ubels mit einem Got-
tesplan durch ihr blof3es Wesen.

Fulci verwehrt die verbergenden Bestattungsrituale.3”7 Der Tod endet nicht unter
der Erde und endet entsprechend tiberhaupt nicht. Lediglich temporére Ruhestellung
in einem Leichenschauhaus, wie in L'ALDILA, wird zugelassen und mit dem Hinweis
versehen, dass nur dauerhafte Zersetzung in einen substanzlosen, entleiblichten Zu-
stand auch zur dauerhaften Entweltlichung fithren wird.3”® Das hierfiir gefundene
Bild beschleunigter Verwesung durch Séure, die vom Beistelltisch auf den Kopf einer
zu Fall gekommenen Frau lduft, kann deutlicher nicht sein. Es bestdtigt den Ekel als

377 »Die Toten nicht zu bestatten ist der grofite aller Frevel. (...) Seit der Mensch Mensch ist, bestattet er
seine Toten. Die Entstehung des Homo sapiens wird nach den ersten Gribern datiert.“ Clair, S. 17.
Bestattungsverweigerung sei ein Akt, der ikonographisch die Hélle entfessele: ,,Die Holle als Ort des
ewigen Grauens heifit bei den Juden "Gehenna', von geenna, dessen Name aus dem Tal Ben
Hinném stammt, wo man nach der Zerstorung Jerusalems die nicht bestatteten Toten liegen sah.”
Ebd,, S. 17f.

378 Dies kann durchaus als konsequente Erweiterung der Romero-Ansitze verstanden werden. ,,Das
hinter all dem keine konkrete, ordnende Macht mehr auszumachen ist, entspricht der Auflésung
traditioneller Feindbilder in einer immer komplexer werdenden Welt: Der Gegner ist im schlimms-
ten Fall nichts als die iberméchtig werdende eigene Gier. Die entstehende Angst ist also nicht so
sehr jene vor dem Tod, sondern die vor dem Ubergang in einen entfremdeten und entmenschlich-
ten Zustand des mafllosen Konsums, der erst in vollstindiger Zerstérung sein Ende finden wird.*
Neumann, S. 75.
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7.4 Bestattung und kathartische Auflosung

Furcht vor dem Tod in Form des verfliissigten Organischen, welches sich tiber den
Hospitalboden ergiefit. Diese kathartische Auflgsung, die auch den Korper als Rest-
produkt erfasst, lasst sich im katholischen Glauben begriinden, wenn Hexenverbren-
nungen und das Konzept des Reinigungsfeuers im Purgatorium hinzugezogen wer-
den. Der Scheiterhaufen fungiert als vorweggenommenes Fegefeuer und die Verbren-
nung erscheint als seelsorgerischer Dienst. Die Ubergabe an die Flammen bewahrt
vor der Verdammnis, denn Feuer reinige die Seele,379 was auf eine theologische
Grundlage verweist und sich vom kriegsassoziativen Feuer in NIGHT OF THE LIVING
DEAD absetzt. So finden sich sowohl in ZomsI 2 als auch in PAURA brennende Zom-
bies. Im Erstgenannten iibertrégt sich die reinigende Kraft des Feuers sogar auf das
Gotteshaus selbst, in welchem katholisch-traditionell der Bedrohung mit Flammen
begegnet wurde.38°

Die kathartische Auflosung schlidgt den Bogen zu (fikalen) Ekelmechanismen
und der Rickfithrung der Biomasse Korper zu ithrem Ursprung, einem Gemisch aus
Korperfliissigkeiten. Uber die Analyse sterkoraler Kunst gelangt auch Jean Clair an
diesen Punkt. Er fithrt zu David Nebradas Selbstportrait (das Antlitz des Kiinstlers ist
iiberzogen mit Fékalien) aus:

»Zum ersten Mal wird bei der Vereinigung des caput hominis und seines Hinterteils — Inter
faeces et urinam nascimur — Lust bekundet: Aber das hier ist nicht der Kopf, der wihrend
der Geburt aus der Kloake erscheint, sondern (...) der Kopf, der unter der Kloake ver-
schwindet und in sie eintaucht. Es ist nicht der noch unfertige Kérper des Neugeborenen,
dessen Entwicklung zum ausgeformten Korper des Erwachsenen beginnt, sondern der Er-
wachsene, der zur ungestaltigen Ursuppe regrediert.“38:

Fulci gelangte zum selben Schluss. Der Tod ist erst in der Zersetzung vollstandig. Dies
ist die Umkehr des Geburtszyklus mit organischen Fliissigkeiten als Endprodukt. Es
sind die Séfte, aus denen das Leben entsteht und es sind die, in denen es vergeht. Oh-

379 Fir Christen ist eine Feuerbestattung moglich. Die Heiligkeit des Korpers gibt es im Christentum
nicht, wohl aber im Judentum, vgl. Clair, S. 67. Dies war den Nazis bewusst, weshalb sie die Leichen
verbrannten, um in jeglicher Hinsicht eine maximale Form der Demiitigung zu erzielen, vgl. ebd.,
S. 68.

380 Diese Bilder erinnern an das Finale von NACHTS, WENN DIE LEICHEN SCHREIEN (THE DEVIL’S RAIN,
USA 1975, Regie: Robert Fuest), zumal in beiden Fillen das Gotteshaus entweiht ist: in ZoMBI 2
durch den Laborumbau und einen nativen Fluch, in DEvIiL’s RAIN durch schwarze Messen. Sub-
stanz wird durch Entweihung offenbar leicht entflammbar. Der Film, der auch den Verleihtitel
NACHTS, WENN DIE ZOMBIES SCHREIEN trigt, weist weitere Parallelen auf: Dem Hohepriester (Er-
nest Borgnine) folgen augenlose (!) Anhénger. Sie schleichen stohnend, wie Zombies, durch eine
Geisterstadt. Sie treten aber auch in sklavischer Ordnung und stets in entindividualisierender Klei-
dung auf, was an den Zombi corps cadavre erinnert. Zudem greift die diegetische Zeremonie Voo-
doo-Elemente auf, die Mark Preston (William Shatner) den gottlichen Funken austreiben sollen. Es
gibt eine Voodoo-Puppe, die, wie in WHITE ZOMBIE, {iber einer Flamme geschmolzen wird. Orien-
tiert an Uberlieferungen vom Zombie astral findet sich zudem ein Gefif als Aufbewahrungsort fiir
Seelen. Die Protagonisten stellen bei der heimlichen Beobachtung der Zeremonie fest, dass die An-
hénger im Grunde lebende Leichen sind. Dass das gesamte Setting Westernanleihen offenbart, die
sich ebenso hiufig im Zombiefilm finden, bestirkt motivische Parallelen.

381 Clair, S. 78, Herv. i. O. ,Das Gesicht unter einer Fakalienmaske verbergen, bedeutet eine tiefe Verlet-
zung, eine Bestattung, allerdings nicht in Erde, wie Hiob auf seinem Misthaufen, sondern in der
Verwesung seines eigenen Korpers (...).“ Ebd., S. 8of.
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ne die Auflosung ist die exkrementédre Verunreinigung jedoch nur Bestandteil holli-
scher Qualen, ein ewiges Wandeln im Unrat. Dies findet sich in der zweiten Bulge des
achten Hollenkreises der gottlichen Komddie, wo Buhlerinnen und Schmeichler mit
Kot bedeckt ihr Dasein fristen:

»Dorthin gelangend, sahn von da wir unten

Im Graben Volk in einem Mist versenket,

Wie man ihn leert aus menschlichen Priveten.
Und drunten suchend mit dem Aug} erblickt ich
Unfldtig einen so am Haupt vom Kote,

Dafl man nicht merkt, ob Lai’ er oder geistlich;“382

Ordentliche Bestattungen sind nie dauerhaft. In L'ALDILA wird Joe zwar beerdigt,
kehrt jedoch zombiefiziert zuriick. In ViLLa, wo bereits der Titel auf Bestattungen
verweist und das Haus auf einem Friedhof liegt, spricht die Geistererscheinung des
Maidchens Mae (Silvia Collatina) von leeren Grabern. Und final trifft die Bestattung
das Leben selbst, wenn Bob und seine Mutter (Catriona MacColl) in der Kammer un-
ter dem Wohnzimmerboden gefangen sind und verzweifelt den Weg durch eine vagi-
nale Offnung in der Grabplatte suchen.383 Ahnliches findet sich in PAurA, wo Mary
(Catriona MacColl) in einem scheintoten Zustand beerdigt wird - die einzige ordent-
liche Bestattung, die Fulci zeigt.384 Das Finale wirft zuletzt einen Blick (im Wortsinne)
unter die Bestattungsrituale. Der Einstieg in eine Gruft fithrt in die Katakomben dar-
unter. Hier hidngen die verwesten Leichen von der Decke, die durch ihre Sirge ins

382 Alighieri, Dante: Die gottliche Komddie. Aus dem Italienischen von Philaletes, Ziirich 1991, Die
Holle, achtzehnter Gesang, S. 98. Das Sterkorale und das Bose stehen in enger Interdependenz. ,,Der
Teufel ist der Grofle Scheifler. Die Hexen haben das Privileg, ihm den Arsch zu lecken, und er
scheifit hinten, was er vorne frisst, das heif3t, die Verdammten, die man auf den Mosaiken von
Torcello sieht. Am Tage des Jiingsten Gerichts werden die Gerechten wieder mit ihrem unversehrten
Korper (...) strahlend wie bei der Geburt auferstehen. Das Bose hingegen, das ist der Zerfall, Aus-
scheidung, disjecta membra, das sind die Organe, die das Tier verschlingt und wieder ausspeit.”
Clair, S. 86, Herv. i. O.

383 Bei Fulci liegen Geburt und Tod, Kindheit und Grab dicht beisammen, teils verschwimmen die
Grenzen zwischen Gebarmutter und Grabeshohle. Fiir Michail Bachtin ist der Bereich, der von die-
sen beiden Grenzen am weitesten entfernt ist, das bevorzugte Alter, vgl. Menninghaus 1999, S. 87.
Dort greift Fulci gezielt an, in der Mitte der Gesellschaft und in der Mitte des Lebens. Kinder wer-
den hierzu kontextualisiert. So ist VILLA aus ihrer Perspektive erzéhlt. Sie pflegen eine iibernatiirli-
che Verbindung zwischen Vergangenheit und Gegenwart. Und das Monster, Dr. Freudstein, arbeitet
mit Kindermotiven, verkehrt jedoch deren Unschuld. Er imitiert ihre Stimmen, um seine Opfer an-
zulocken. Der Film schlieflt mit einer (vermeintlichen) Zitation aus Henry James’ The Turn of the
Screw (1898): ,,No one will ever know whether children are monsters or monsters are children. Zit.
n. Thrower, S. 183. Und in L'ALDILA ist der letzte Splattereffekt die regelrechte Sprengung des Kopfes
eines Midchens, die Fulci in detaillierter Grausamkeit inszeniert.

384 Hier finden sich auch Parallelen zu Dreyers VAMPYR. Wo der Ort Courtempierre von einem Vampir
terrorisiert wird, ist es in PAURA der Zombiepriester, in L'ALDILA der Schwarzmagier und in VILLA
der Wissenschaftler. Wichtiger scheinen noch das Motiv des Scheintods und die Furcht vor dem Le-
bendig-Begraben-Werden (was jeweils mit subjektiven Einstellungen ausgearbeitet ist). Ebenso klas-
sisch abgeleitet ist das Motiv der Reise zum Ort des Schreckens. Diese Hollenfahrt findet sich in
allen Zombiefilmen Fulcis. In VAMPYR berichtet zudem ein altes Buch, wie der Unhold mit einem
Metallpfahl in seine Gruft genagelt werden muss, um den Fluch zu bandigen. Mit einer solchen Sze-
ne beginnt L'ALDILA.
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Erdreich gerutscht sind. In diesen gebdrmutterartigen Kammern, die das Bose her-
vorbringen, tropfen die verscharrten Fragmente katholischer Leibesnegierung wie
Stalaktiten in die Welt zuriick. Vergleichbar endet auch L'ALDILA, wo das Jenseits sich
als endlose und monochrom-nebelverhangene Kammer zeigt, deren Boden mit grau-
en Leibern bedeckt ist. Diese erinnern an die in Asche konservierten Menschen in
den Ruinenstddten unterhalb des Vesuv (vgl. Thrower, S. 170). Sie wirken aber auch
wie Entlehnungen der Gustav-Doré-Illustrationen zum Inferno und Fegefeuer in
Dantes Die Gottliche Komddie.335

7.5 Exkurs: Individuelle und kollektive, theologische
und philosophische Korperauflosung

Die theologischen Ansitze sind mit Doreet LeVitté-Harten in aktuelle Verflichti-
gungsdiskurse integrierbar. Sie sind kompatibel mit technik- und medizinphiloso-
phischen Diskursen, was weitere Interpretationsebenen erdffnet und die Unscharfe
zwischen Leben und Tod, Technik und Natur, Kultur und Unkultur betont. Darum sei
ein kurzer Exkurs gestattet.

LeVitté-Harten rekurriert auf den Korper-Seele-Dualismus und leitet eine Ten-
denz zur Verfliichtigung des Leibes ab. Theologisch interpretiert sei der Korper, wie
bereits dargestellt, ein Gefaf3. Vervollkommnung finde sich in der Auflosung des bio-
logischen Triagermediums.3®¢ In der philosophischen Betrachtung seit der Renais-
sance trete erginzend eine Mechanisierung des Leibes hervor (vgl. ebd., S. 111). Im
Cartesianischen Dualismus sind demnach zwei Wege des Verfliichtigens fassbar: der
organische, ,,das heifdt, durch einen Prozefl der somatischen Askese®3%7 oder - philo-
sophisch mit Descartes — durch Montage endloser Prothesen, sodass der Mensch in
einen Maschinenzustand iibergeht.388

385 Im Chorus von Fabio Frizzis Voci dal Nulla, welches die Sequenz akustisch begleitet, vermochte
Kef3ler die Skandierung ,Dove sorge creatura?“ (Wo erhebt sich die Kreatur?) zu vernehmen, vgl.
KefSler, Christian: Das wilde Auge. Ein Streifzug durch den italienischen Horrorfilm, Meitingen
1997, S. 189.

386 Vgl. LeVitté-Harten, Doreet: ...and then there was none. In: Syring, Marie Luise (Hrsg.): >Happy
End«. Zukunfts- und Endzeitvisionen der goer Jahre [Ausstellungskatalog], Diisseldorf 1996,
S.110-119, hier S. 110. ,Die Helden des frithen Christentums waren jene eremitischen geistlichen
Athleten, die ihren Leib als Bufliitbung in unvorstellbarer Weise vernachléssigten, verrotten liefen,
kasteiten.“ Ebd., S. 110.

387 Vgl ebd, S.111. LeVitté-Harten sieht hier als modernes Beispiel den Kult zur Diinnheit, vgl. ebd.,
S.112. ,Es ist die Erzeugung von Kérperhafd als geradezu religiése Doktrin (...). Diinnsein heif3t
Schonsein, und das Christentum hat immer auf sein visuelles Image geachtet. Christsein heif3t
Schonsein (...).“ Ebd., S. 112. Daraus folgt: ,Diinnerwerden ist letztlich ein Glaubensakt, durch den
der Glaubende (an)erkennt: Mein Korper verfliichtigt sich, damit meine Seele erlost wird.“ Ebd.,
S.112f. Selbstaufgabe bis zur Selbstaufldsung ist bereits in Christus inbegriffen. Stets als schoner
Mann dargestellt, ist die Selbstaufopferung der ihm eingeschriebene Erlosergedanke.

388 Vgl ebd., S.111. Im Wandel vom christlich-organischen zum aufklarerisch-mechanischen Ver-
fliichtigungsprozess erhilt die biotechnologische Komponente im Medien- und Internetzeitalter
noch eine verschirfende neue Dimension: ,,Die historische Entwicklungslinie des Verschwindens
1af3t die Mutation Mensch-Maschine hinter sich und fithrt zur Umwandlung des Menschen in Infor-
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Der Zombie kombiniert die Auflgsungstendenzen. Er ist eine mechanische Krea-
tur, seine Bewegungen sind unbeholfenen Maschinen dhnlich.38 Und er ist ein Sinn-
bild des organischen Auflésungsprozesses, dem ohne Technologie kein Einhalt zu ge-
bieten wire.3° So steht er diametral zur Allegorie technischer Dominanz iiber die
Natur, dem Cyborg. Beide sprechen idquivalente Angste an und illustrieren Formen
der Korperauflosung (der eine religios und biologisch, der andere philosophisch).39!
Sie sind Leiber ohne Seele und vernichten Individualitdt (vgl. ebd., S. 116). Beide 16-
sen durch hybride Unreinheiten Schrecken aus. Der Cyborg wird durch seine Voll-
kommenheit obszén und verweigert sich Kategorisierungen und Dichotomien
(minnlich-weiblich, Natur-Kultur, Mensch-Maschine, vgl. ebd., S. 116). Der Zombie
zeigt seine Unreinheit in Zerfall und Verwesung. Beide sind Spottbilder auf den Men-
schen.392

mation, gekront von der Tatsache, dafl es der Geist ist, der jetzt durch Information verkorpert wird
(...).“Ebd., S. 114.

389 Hier wird seine enorme Beschleunigung und Raserei durch die Postmillennium-Welle und im Kon-
text von Hochtechnologie und Roboterindustrie aussagekraftig sein, wie noch zu zeigen ist.

390 Der Trailer fiir das Zombie-Survival-Videospiel DEAD ISLAND 2 (Deep Silver, 2016) ist hier interes-
sant und fiihrt Gber philosophische zu medizinischen und bioethischen Fragen der Lebensverlinge-
rung. Er beginnt mit Symbolen der Kérperoptimierung: Ein Mann, bedacht auf seine Makellosigkeit,
verdeckt einen Biss am Arm mit einem SchweifSband, um an einer Strandpromenade zu joggen. Der
Lauf dient jedoch weniger der Fitness als der Selbstinszenierung. Sukzessive verwandelt er sich nun
in einen Zombie, wobei ihm die Metamorphose die Maske des schonen Scheins entreif3t: Das Tou-
pet fallt vom Kopf, die Haut wird sprode, die Kleidung verliert ihren Glanz, die Betonung der Kor-
perdsthetik geht in den ruckartigen Bewegungen im Todeskampf verloren. Zuletzt stofit der Leib
Implantate ab. Die finale Einstellung zeigt eine Werbetafel, die mit ,,Get the Body you deserve® fiir
ein Fitnessstudio wirbt. Der Werbetréger ist der besagte Mann. Aus solchen Grauzonen zwischen
Leben und Tod geht der Untote als Angst-Diskurs hervor. Es stellt sich heute mehr denn je die Frage,
wo das Menschsein aufhoért, da die Grenzen nicht eindeutig sind. Im Gegenzug ist das Untote bezei-
chenbar. Und das erzeugt Angst, da der Mensch ein Teil dieses Untodes geworden ist. Seefilen er-
kennt es dort, wo ,Gesellschaften in den Zerfall“ tibergehen, vgl. Seefilen, Georg: Das Untote, und
wie man dorthin gelangt. In: Das Magazin der Kulturstiftung des Bundes, Heft 16 (2010), S. 4-6,
hier S. 4 [nachfolgend zit. als Seefllen 2010-A]. In vier Gruppen umreif3t er die Schwierigkeit einer
abgrenzbaren Definition des Lebens: (1) Menschen im Koma und solche, deren Hirnaktivitit nach
Unfillen dem ,Normzustand‘ nicht gleicht, vgl. ebd., S. 4. (2) Plastische Chirurgie (,Verwandlung in
das Bild“), Effizienzsteigerung durch Doping, Anderungen von Kérperformen etc. Diese Dinge ge-
nerieren Menschen in einem Zustand, der durch Kopf, Biologie und Biographie nicht vorgezeichnet
war, vgl. ebd., S. 4. (3) Soziale Untote. Bettler, Junkies und andere Formen des gesellschaftlichen An-
strandens sowie das unvollstindige Leben in medialer und digitaler Doppelexistenz, vgl. ebd. S. 5.
(4) Lebensverlingerung und -verbesserung ermdglichen ein anndhernd unsterbliches und transhu-
manes Leben durch ,die Entkopplung der Software Mensch von der Hardware Korper®, vgl. ebd.,
S. 5f. Dies fiihrt zum Schluss: ,Das Untote (...) stellt so ziemlich alle Fragen, mit denen wir uns seit
ein paar tausend Jahren herumschlagen, noch einmal neu. Schon dafiir miissten wir die Zombies
lieben.“ Ebd.,, S. 6.

391 Heiko Stoff meint, dass der Zombie als ,,imagindrphantastische Figur® derart viele Erkenntnisse
tiber das heutige Dasein generiere, wie es sonst nur noch der Cyborg schaffe. Darum wurde das be-
rithmte A Cyborg Manifesto (1985) von Donna Haraway durch das A Zombie Manifesto (2008) von
Sarah Juliet Lauro und Karen Embry erginzt, vgl. Stoff, Heiko: Die schlurfenden Massen. In: Das
Magazin der Kulturstiftung des Bundes, Heft 16 (2010), S. 15-16, hier S. 15.

392 Einige Filme streben Motivkombinationen an. Exemplarisch sei auf die hybriden Technikkadaver in
FRANKENSTEIN'S ARMY, RETURN OF THE LIVING DEAD 3 und RETURN OF THE LIVING DEAD 4:
NEcCROPOLIS (RETURN OF THE LIVING DEAD: NECROPOLIS, USA, Ruménien 2005, Regie: Ellory El-
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Hier konnen zwei Korperhorrordiskurse gelesen werden: Dem religiosen Kor-
perekel von Fulci steht in den 198oer Jahren der wissenschaftlich-medizinische Kor-
perhorror entgegen. Es sei, so Kleinschnittger, eine Fixierung ,auf die biomedizini-
sche Revolution® erkennbar, die sich verstarkt mit Medizin und ihrer Korperentmysti-
tizierung befasst. Dies sei auch ,,Ausdruck fiir die fortschreitende Entfremdung vom
Korper® (vgl. Kleinschnittger, S. 114). Der Leib ist abstoflend und faszinierend, wo-
rauf Horrorfilme gerne rekurrieren (besonders sei auf David Cronenbergs Arbeiten
verwiesen). Es offenbaren sich aber auch territoriale Schwerpunkte: der religiose in
Europa und der biomedizinische in den USA und Kanada.

»In den 1970er und 198oer Jahren war (...) vom "Verschwinden" des Todes die Rede. Eli-
sabeth Kiibler-Ross und Ivan Illich haben kritisiert, wie die Medizin das Sterben verdringt,
und Philippe Arié¢s hat den modernen Tod als einen "ins Gegenteil verkehrten", formlos
gewordenen Tod beschrieben, welcher dem Schweigen anheimfallt. Foucaults Diagnose
geht weiter: Der Tod wird (...) regelrecht absorbiert, er wird zum Rohstoff des Lebens.
Giorgio Agamben sieht nicht nur die Opfer der Vernichtungslager des 20. Jahrhunderts,
sondern auch die Patienten moderner Intensivstationen darauf reduziert, nur noch "nack-
tes”, rechtlich ungeschiitztes Leben zu sein. Sterben ist hier Vernichtung oder auch Ster-
benlassen von jemandem, der gar nicht mehr als Sterbender erscheint.“ (Gehring, S. 10)

Und der Medizinhistoriker Heiko Stoff verfeinert die medizinische Betrachtung:

»Die demografische und medizinische Entwicklung zu Beginn des 20. Jahrhunderts, die
lingere Lebensdauer sowie der Riickgang der Sduglings- und Kindersterblichkeit, forcier-
ten zugleich den Riickzug des Todes in die fortgeschrittenen Lebensjahre. Zwischen Leben
und Tod lésst sich keine Grenze ziehen, lautete die entsprechende biologische Wahrheit,
denn der Tod entwickelt sich aus dem Leben. Biopolitik bedeutet dabei, das Reich des Le-
bens zu vergroflern und die Herrschaft des Todes, die Nekrobiose, zu schwichen.“ (Stoff,
S.15)

Diesem medizinischen Verschwinden steht in der Horrorkultur die Hochkonjunktur
des Todes entgegen. Aber nicht nur die Wahrnehmung des verschwindenden Todes
ist hier von Bedeutung, sondern auch der Zeitpunkt des beginnenden medizinisch-
ethischen Diskurses. Die Medizin stief8 auf ein Paradoxon: Um ein Leben durch Or-
gantransplantation zu erhalten, muss ein anderes vergehen, sonst wére die Entnahme
Mord. Zu warten, bis das Herz die pulsierende Tétigkeit einstellt, mindert die Quali-
tat des Materials. Zur Losung dieses Dilemmas ist 1968, im Jahr von NIGHT OF THE
L1viNG DEAD, eine neue Todesdefinition aufgekommen:

»Der sogenannte Hirntod legt zerebrale Kriterien fiir das — strafrechtlich bindende - Le-
bensende fest. So kann der Tod eines Patienten bereits lange vor dem Herztod diagnosti-
ziert werden: Obwohl das Herz noch schldgt, den Kérper durchblutet und vitale Funktio-
nen noch gegeben sind, gilt der Korper als empirisch tot (...).“ (Gehring, S. 10)

kayem) verwiesen. Was medizinisch mit Prothesen und Implantaten als Korrektur und Optimie-
rung gedacht war, verselbstiandigt sich und wird autark. Auch hier entwickelt sich an der Schnittstel-
le zur Science-Fiction ein Bedrohungsempfinden. ,,Aus Mary Shelleys »Frankenstein« spricht erst-
mals die moderne Angst vor einer Kérper-Maschine-Vermischung (...). Indem sie ihm eine latente
Destruktivitat gibt, bereitet Mary Shelley die heute weit verbreitete Auffassung von der Maschine als
schlummernden Riesen vor, der jederzeit erwachen und das Menschliche unter sich zertrampeln
kann.“ LeVitté-Harten, S. 115.
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Die Medizin generiert Untote. Gehring gelangt mit biologischen, medizinischen und
philosophischen Aspekten und mit 1968 als Kulminationspunkt zu jenen Attributen,
zu denen auch Romero gelangte: das Kannibalische, die Differenzierung von Herz-
und Hirntod, der Untot. ,Dies mag Zufall gewesen sein, riickblickend bildet es eine
Konstellation.“ (Stoff, S. 15)

7.6 Zombies als thédtre de /a cruauté

Zombies treten in der Morti-Viventi-Trilogie als strukturzersetzende Manifestation
des Chaos, der Willkiir, der Abwesenheit von Logik, Ordnung und Gott auf. Diese
drei Filme bieten weder Stabilitit noch Konsistenz. Ruhepausen in gewohnten Struk-
turen werden verweigert. Die Erzdhlungen sind fragmentarisch, nonlinear verkniipft
und besonders in PAURA von Parallelhandlungen durchbrochen, die sich einer Zu-
ordnung entziehen und keine zeitliche und rdumliche Orientierung zulassen.393 Die
Handlung erscheint als Collage, wobei (Alp-)Traum und Realitdt, Vision und Wahr-
heit nicht zu unterscheiden sind.34 Die groben Ereignisketten verlieren sich bei zu-
nehmender Haufung der Zombies im Chaos und weichen grotesker Gewalt. L'ALDILA
erscheint zudem als Film organisch, da er durch die mal weiche und mal harte Kon-
struktion der Bilder, des Tons und der Schnittgeschwindigkeit auf die Figuren reagiert
und seinen Charakter dndert, wenn die metaphysische Emily, der rationale Dr. McCa-
be (David Warbeck) oder die Personifikation des Normalen, Lisa (Catriona MacColl),
das Bild dominieren. Und wo in L'ALDILA ein Gemailde den Raum beeinflusst, fithrt
in ViLLA ein Foto zum Kollabieren der Zeit.395

393 Hier konnten Parallelen zur Narrationsstruktur von Pornofilmen gezogen werden, die ebenfalls we-
niger tiberspannende Handlungen als Situationen schaffen. Die Geschichte bleibt sekundar.

394 So notierte bspw. der Filmkritiker Geoff Andrew zu PAura: ,Its laughably awful, though with its
nonsensical ,plot, randomly constructed according to the illogic of fear, and its grotesque emphasis
on physical mutability, fragmentation and decay, it could just conceivably be the sort of disreputable
movie the Surrealists would have loved.“ Zit. n. Thrower, S. 157. Was er abwertend meint, trifft den
artifiziellen Kern gut. Auch seine Beschreibung von L'ALDILA erfasst die strukturelle Narration, deu-
tet sie jedoch ohne kiinstlerischen Anspruch. Thm zufolge ist L'ALDILA ,,a shamelessly artless horror
story whose senseless story is merely an excuse for a poorly connected series of sadistic tableaux of
torture and gore.“ Zit. n. ebd., S. 157.

395 VILLA vermag vielfach zu irritieren: Der Film schafft referenzielle Verbindungen zur zeitgendssi-
schen Popkultur. Vorrangig sei hier auf SHINING (THE SHINING, Grof$britannien, USA 1980, Regie:
Stanley Kubrick) und die Buchvorlage Stephen Kings (1977) sowie auf AMITYVILLE HORROR mit
der Vorlage Jay Ansons (1977) verwiesen. Beide illustrieren den Familienvater als Werkzeug des B6-
sen. Und in beiden greift er zur Axt, um Jagd auf seine Familie zu machen. Auch in VILLA ist das
Verhalten des Vaters mysteriés. Doch die Verweise fithren auf eine falsche Spur, selbst dann noch,
als der Vater zur Axt greift. Er will nicht morden, sondern sein Kind retten. Hier wird mit popkultu-
rell generierten Erwartungshaltungen gespielt. Auch die Erwartungen an Fulci werden desavouiert,
da der Film ginzlich entschleunigt und nur mit einem Rudiment von einem Zombie deutlich von
den Vorgingerfilmen abweicht. Letztlich steht selbst das pessimistische Ende den Sehgewohnheiten
entgegen, da die Eltern alles tun, um ihren Sohn zu retten (aufler rechtzeitig auf ihn zu horen) und
dabei/deshalb sterben. Vgl. fiir weiterfithrend Thrower, S. 181ff.
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In giangigen Narrationen bilden Raum und Zeit, gekoppelt an eine Ereigniskette,
eine zusammenhdngende Struktur - ein Erzdhlkonzept, welches Fulci in losen episo-
dischen Verkniipfungen aufldst. Dies ldsst den Betrachter am Skript oder an sich
selbst zweifeln. Jedoch sind die Zombies stets der verbindende Faktor. Sie sind das
haltende Geriist, liber welches die einzelnen Fragmente der Geschichte gespannt wur-
den. Thre destruktive Macht wirkt sich auf die Narrationsstruktur und ihre Kontinui-
taten aus. Derartig viel zersetzende Energie, die letztlich auch Norm und Medium
manipuliert, brachte das Genre seither nicht mehr hervor. Die Normverweigerung
manifestiert sich im Exzess, der sich nicht nur in den grausamen und ekelhaften Bil-
dern offenbart. Selbst der Ton miindet in Maflosigkeit, bspw. wenn in Dunwich,
Massachusetts,39¢ die Gerduschatmosphire von Dschungelklingen und exotischen
Tierlauten dominiert und so die Logik des Sets zerstort wird.3*7 In L'ALDILA heulen
Wolfe im Ort, Vogelspinnen attackieren ein lethargisches Opfer und das Wetter wech-
selt sprunghaft. Die Kellergewdlbe sind von Stimmen durchsetzt und wenn Emily
fluchtartig das Wohnzimmer verldsst, setzt der Ton vollstindig aus. Die harten Absit-
ze ihrer Schuhe erzeugen auf dem alten Dielenboden keinerlei Gerdusch. Was vom
Zuschauer als technischer Fehler wahrgenommen werden kann, wird von Lisa auch
diegetisch registriert und durch Wiederholungen der gerduschlosen Flucht betont.398
Dies verweist auf die Kiinstlichkeit des Mediums und zugleich auf den kiinstlerischen
Anspruch Fulcis. Er hinterfragt die Oberflichenstruktur des Films. Driften Bild und
Ton auseinander, verliert der Rezipient seinen Halt. Der anarchische Exzess wird zur
Ausdrucksform.399

Diese Narrationsstrategie spiegelt das Theater der Grausamkeit Antonin Artauds.
Auch wenn Antonella Fulci eine gewisse Belustigung nicht unterdriicken kann, wenn
sie davon berichtet, wie ihr Vater scherzhaft auf Anleihen bei Artaud verwies und
dies begierig vom Reporter aufgenommen wurde,4°° so lassen sich eben diese Paralle-
len auch nicht von der Hand weisen. Die Zombies personifizieren es. Sie sind subver-
siv gegen Korper, Raum, Zeit und somit gegen jede Konvention. Fulcis surreale Bilder
erhalten jedem Sinn gegeniiber den Vorrang: Atmosphdre iiber Logik, Wirkung,
Spannung und Ekel tiber nachvollziehbarer Narration. Artauds Konzept findet sich
hier realisiert, welches die Lebensorientierung des Theaters und die Negierung des
klassischen Meisterwerks (also auch der Konvention und Norm) durch Rausch, Ex-

396 Bereits der Ort verweist auf Lovecrafts Das Grauen von Dunwich (The Dunwich Horror, 1929).

397 Thrower sieht die Setlogik auch durch die Drehorte zerstort, vgl. Thrower, S. 145.

398 Vgl ebd,, S. 177ff. Nicht nur Emilys Verschwinden kann als Materialfehler wahrgenommen werden,
sondern auch ihr stets plotzliches Auftauchen. Thrower fiihlt sich an mechanische Fehler frither Fil-
me erinnert, vgl. ebd., S. 176f. Dies wird im modernen Horrorfilm als Stilmittel, als sogenannter
Jumpscare, genutzt.

399 Fir den Exzess als Horrorcharakteristikum vgl. Riedel 2004, S. 293ff.

400 ,He compared the movie [Anm. P. D.: L'ALDILA, dessen internationaler Titel THE BEYOND war] to a
poem by Antoin Artaud just to provoke the interviewer, but the guy seemed to take it seriously be-
cause I'm reading about The Beyond’s ‘Artaudian’ atmosphere over and over. It’s touching how peop-
le keep searching for a common thread in daddy’s frequent genre-mutations. Take a breath folks, if
there’s a thread in daddy’s career, it’s a small b-movie from the past” Vorwort von Antonella Fulci, in
Thrower, S. 6.
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zess und (Alp-)Traumprojektion auf der Bithne fordert. Das Double seines Theaters
fand er in der Pest, der Metaphysik und der Grausamkeit, was Fulci in seinen Zom-
bies kristallisiert. Nur die gewaltsame Auflosung des (gesellschaftlichen) Korpers, so
Artaud, fithre zu dessen Heilung.4°* Provokation und Emotion sind dabei die Trieb-
krifte. Und wie die Avantgarde-Kiinstler leitet Artaud viele seiner Exzess-Vorstell-
ungen aus einem ausgeprigten Hang zum Exotismus ab - ein Weg, den Fulci tiber
ZOMBI 2 ging.

Artaud forderte eine Ununterscheidbarkeit von Bithne und Publikum, von Thea-
ter und Leben, ein Hinein- und Zusammenwirken von Geschehen und Rezeption. In
diesem Zusammenhang ist die Feststellung Robniks aufschlussreich, die Fulcis Zwang
zur Auseinandersetzung mit Bedeutung belddt:

»Zombiekino treibt die Aktionsbewegung auf Grenzfille der Erstarrung und des reinen
Zuschauens zu — auf » Affektbilder« (laut Deleuze die Keimform eines Bildes von Subjekti-
vitdt, die im Kontinuitdtsbruch griindet) und auf Bilder, in denen handelnde Figuren ten-
denziell ununterscheidbar von ZuschauerInnen werden.“ (Robnik, S. 39)

Das faszinierte und zugleich angeekelte Starren sei eine Form der Zombiefizierung,
eine Rickwirkung des Films in den Zuschauerraum, die Handlung und Rezeption
kurzzeitig gleichsetze. Robnik rekurriert eine Szene aus Zoms1 2, welche die zeitlich
gedehnte Inszenierung, das Ekelpotenzial des Zombies und die Riickwirkung des
Schocks illustriert: Die Protagonisten werden von Dr. Menard zu seinem Haus diri-
giert. Dort angekommen entdecken sie eine Szenerie des Schreckens (deren grausa-
mes Vorspiel ihnen, im Gegensatz zum Zuschauer, erspart blieb): Eine Gruppe von
modrig braunen, zersetzten Zombies verzehrt trige Mrs. Menards sterbliche Uberres-
te. Wiahrend drei der Monstren haarlos sind, wird die vierte Figur durch struppig lan-
ges, graues Haar als Vetula-Motiv mit eigenstindigem Ekelkanon gekennzeichnet.402
Alle vier zerren ruhig, beinahe in Zeitlupe, das feuchte Fleisch aus dem Leib und fiih-
ren es den bedichtig kauenden Miindern zu. Der Vorgang verteilte das Gewebe im
Raum, das Blut verfarbte die Dielen. Der an die Decke geheftete Blick des Opfers ist
in Todesstarre, Schrecken und Panik eingefroren. Die Gruppe der zufillig hinzugetre-
tenen Besucher verfillt angesichts dieser Grauenverdichtung ,,in eine kleinkollektive
Bewegungstrigheit® (Robnik, S. 39), die ,,zu lang anhaltend und skurril ist (und zu
markenzeichenhaft in Fulcis Filmen), um als schlichte Schockstarre durchzugehen.*
(Ebd., S. 39f.) (Zu-)Schauen, Ekel und Faszination werden gedehnt. Dadurch konne
auch der Schockausloser langer inszeniert und die Bilder mit Bedeutung beladen wer-
den:

»Was zdhlt, ist erstens, dass (Fulcis) Inszenierung, mise-en-scéne, die Modulation des filmi-
schen Wahrnehmungsprozesses ist — einer zwischen Publikum und Bild geteilten Subjekti-

401 Vgl. Artaud, S. 17-34. Erginzt sei, dass er mehrmals betont, dass er mit Grausamkeit nicht (nur) den
Wortsinn meine und sich von der Reduktion auf Sadismus und Blut distanziere, vgl. ebd., S. 109ff.

402 Die Chiffre der ekelhaften alten Frau, der Vetula, ist seit der Antike ,,der Inbegriff alles Tabuisierten:
abstoflender Haut- und Formdefekte, ekelhafter Ausscheidungen und sogar sexueller Praktiken —
ein obszoner, verwesender Leichnam schon zu Lebzeiten.“ Menninghaus 1999, S. 16. Kombiniert
wird dies mit dem Fressvorgang, Kannibalismus und dem offenen Leichnam. Der Ekelkanon ver-
vollstandigt sich im Sinne Barbara Creeds und Julia Kristevas, vgl. Thrower, S. 29.
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vitat als Weltverhiltnis, und dass dieses Weltverhiltnis hier im Modus der Aktion in jenen
des Aufschubs und der Handlungskrise iibergeht. Entscheidend ist zweitens: Die genann-
ten Fulci-Szenen sind Deleuze’sche Affektbilder nicht nur insofern, als sie uns Zuschauen-
de und die Filmfiguren (die ihrerseits tendenziell blof3e Zuschauende sind) heftigen Emp-
findungen aussetzen, sondern auch insofern, als sie sich als reine Wirkungen gegeniiber
dem Kausalgefiige des Aktionsablaufs verselbstindigen; die Handlungsaufschiibe sind in
forcierter Weise eigendynamisch und zu lang; zombifizierende Erstarrung wird bei Fulci
eigenmichtig, grundlos, auch ohne Biss infektios.“ (Ebd., S. 40)

Die Bilder erzeugen eine Riickwirkung in den Zuschauerraum. Tendenziell findet dies
in vielen Zombiefilmen statt, besonders in denen vor 2002, ist bei Fulci jedoch als
einzigartige Verdichtung herauszustellen.4°3 Das Sich-dem-Schock-Aussetzen wird
zur Essenz des Films.

Fulci orientiert sich unzweifelhaft an den Leitprinzipien Artauds und des Surrea-
lismus. Er entfesselt alle filmischen Mittel gleichrangig. Was Artaud zur Korperlich-
keit des Theaters fithrte, miindet bei Fulci in der Korperlichkeit des Ekels - fiir den
Rezipienten wird dies jeweils zur korperlichen Erfahrung. Was bei Artaud das totale
Theater ist, wird bei Fulci zur Idee des absoluten Films und ist in L'ALDILA am starks-
ten verdichtet:

»My idea was to make an absolute film, with all the horrors of our world. It’s a plotless
film: a house, people, and dead men coming from The Beyond. There’s no logic to it, just a
succession of images [...] We tried in Italy to make films based on pure themes, without a
plot, and The Beyond like [Dario Argentos] Inferno, refuses conventional and traditional
structures” 404

7.7 Die avantgardistische Apokalypse Fulcis

Lucio Fulcis Zombie ist ein genuin destruktives Monstrum, eine Allegorie fiir die Be-
deutungslosigkeit in einer Welt, die durch die Abwesenheit Gottes definiert ist. Er tritt
als Perversion des Menschen, seiner Hoffnungen und seines Glaubens auf. Er ist eine
leidende Kreatur, deren Existenz Leid verursacht. Seine diametrale Anlage offenbart
stets mindestens zwei Quellen des Bosen. Bereits in ZoMBI 2 ist dieser Ansatz mani-
fest. PAURA und L'ALDILA schwanken zudem zwischen rémisch-katholischem Welt-
bild und Lovecraft. Und ViLLA positioniert Ursache und Wirkung zwischen Familie
und Monster, hiuslicher Intimitdt und Wissenschaft. So erlangen die Kreaturen moti-
vische Freiheiten. Sie sind physisch und nonphysisch zugleich. So kénnen sie sich in
PAURA und L'ALDILA sprunghaft bewegen, sich plotzlich materialisieren oder sie pen-
deln, wie Dr. Freudstein, zwischen physischem Killer und nonphysischem Geistwe-

403 Die Verlangsamung der Bedrohung und die Dehnung von Ekel und Destruktion, stehen im Kon-
trast zum Actionfilm. Diese Differenz wird in vielen Zombiefilmen nach 2002 durch (Schnitt-)Ge-
schwindigkeiten und dynamische Kamerabewegungen aufgelost.

404 Zit. n. Russell, S. 137, Herv. i. O. Besonders Dario Argento hat mit Suspiria (Italien, Deutschland
1977, Regie: Ders.) und FEUERTANZ — HORROR INFERNAL (INFERNO, Italien 1980, Regie: Ders.) fiir
Fulci eine Vorbildfunktion, da sie seinem Konzept vom absoluten Film am néchsten kommen, vgl.
Thrower, S. 174ff.
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sen, welches Tiiren sich unerklérlich 6ffnen und schlieflen ldsst oder sich, wie in
AMmITYVILLE HORROR, mit glithenden Augen in der Finsternis zu erkennen gibt.4°5 Sie
sind Mittler zwischen Diesseits und Jenseits.

Fulcis eigenwillige Filme vervollstindigen sich gegenseitig. Jeder erscheint als
Fragment einer Gesamtgeschichte, welche der Lebensumwelt kontinuierlich ndher
riickt: Vom Friedhof (PAurA) ins Hotel (L'ALDILA) und final ins Familienhaus (VIL-
LA). Sie verweigern den Zugang und fordern eine Interpretation ein. So untermauern
sie Fulcis Ruf als Vertreter einer filmischen Avantgarde. Sucht man nach (iiberwie-
gend) verallgemeinerbaren Konturen der kiinstlerischen Avantgarde, stofit man un-
weigerlich auf deckungsgleiche Schlagworte wie ,,der Kiinstler in der Rolle des Vorrei-
ters*,4°¢ Primitivismus als ,, Abwendung von der Gegenwart“ und ,,Rekurs auf alte For-
men und Vorstellungen® usw. (ebd., S. 16). Die antikonventionelle Avantgarde ist zu-
gleich anti-mimetische Kunst und desemantisiert ihren Gegenstand. Besonders die
Transgression erscheint dabei als einheitliche Tendenz.4°7

Wihrend Fulci formal die Grenzen des Darstellbaren {iberschreitet, speziell im
Bezug auf Ekel, Splatter und Pietaten, markiert er sie inhaltlich mit Toren und Pforten.
Hier wird die Mischung aus Lovecraft (auch dort sind Tore in eine andere Welt im-
manent) und dem Offenbarungsbuch am deutlichsten. Die Johannesoffenbarung ist
hoffnungsspendend - davon distanziert sich Fulci unter Riickgriff auf Lovecrafts Par-
allelwelten. Er macht bewusst, dass die Erlosung zumindest fragwiirdig ist, wenn sie
nicht den Weg iiber die Auflosung geht.

Die Morti-Viventi-Trilogie bildet ein Gesamtkunstwerk. Die Filme sind sperrig
und aus sich selbst heraus kaum verstandlich. Sie pervertieren die christliche Ikono-
graphie und negieren die Heilsbotschaft. Und auch Rationalismus st6fit an seine
Grenzen, Figuren patriarchaler Autoritit, Psychiater und Journalisten, Arzte und
Wissenschaftler, sind nutz- und hilflos. Fulci offenbart so Fortschritts- und Glau-
benspessimismus zugleich. Deren Auflosung kann nie zu irgendwessen Vorteil erfol-
gen, sondern nur iiber den Wortsinn selbst. Irdische Qualen sind nur in Ursuppe
tiberwindbar, da der Tod allein nie erlésend ist.

405 Parallelen zu AMITYVILLE HORROR lassen sich in der Trilogie vielfach finden: Das Amityville-Haus
wurde von einem Hexer aus Salem erbaut, Fulcis Dunwich steht auf den Fundamenten der Hexen-
stadt. Sowohl in AMITYVILLE als auch in L'ALDILA befindet sich der Eingang zur Hélle hinter einer
Mauer im Keller verborgen. Und ist man in zu engem Kontakt mit den Hoéllensubstanzen geraten,
hier schwarzer Schleim, dort die Zombies, werden einstmals friedliche Hunde zu reiflenden Bestien.
Dagegen erscheinen die visuellen Parallelen von blutenden Wénden und Gemalden (in beiden Fil-
men) nur marginal.

406 Van den Berg, Hubert; Fihnders, Walter: Die kiinstlerische Avantgarde im 20. Jahrhundert - Einlei-
tung. In: Van den Berg, Hubert; Fihnders, Walter (Hrsg.): Metzler Lexikon Avantgarde, Stuttgart,
Weimar 2011, S. 1-19, hier S. 7.

407 Vgl. vertiefend ebd., S. 17f. Wie noch gezeigt wird, sind Entgrenzung und Grenzauflosung elemen-
tar fiir Apokalypsen. Und wenn van den Berg und Fahnders herausarbeiten, dass das Monomani-
sche der Avantgarde sich im Postulat ,das Alte zu vernichten und das Neue, die Utopie im eigenen
Projekt zu erschaffen” (ebd., S.17) zusammenfassen lasse, so ist auch dies der Tenor theologisch
deutbarer Apokalypsen.
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Fulci konzentriert sich auf das Martyrium des Leibes und macht so den Unter-
gang individueller und schmerzhafter.4°® Jeder seiner Filme beginnt, wenn der Welt-
zerfall bereits vorangeschritten ist. Das Chaos traufelt sukzessive in den zerbrechen-
den Alltag. Unordnung und Bedeutungsverlust werden zu Leitthemen. Fulcis einzig-
artige Zombieapokalypsen sind ultimativ und absolut, sie sind nicht zu verhindern
und ldngst im Gange. Wihrend sich alle Welt vor Zeichen fiirchtet, die von Religion
und Science-Fiction vorgegeben werden, zeigt Fulci, dass die Gegenwart bereits als
Zeichen erscheint. Sie ist die Schwellenzeit zwischen Apokalypse und Leere. Die Nor-
malitat ist die (préd-)apokalyptische Realitat.

Ahnlich situiert Jacques Derrida die Gegenwart als bereits apokalyptisch. Da der
Atomkrieg ohne Vorbilder sei und als ,,Nicht-Ereignis“ nie stattgefunden habe,4% sei
auch jede Katastrophe in dessen Kontext ebenso vorstellbar wie nicht vorstellbar. Die
Idee der totalen Vernichtung ist der Impuls fiir Kunst und Literatur. Der Atomkrieg
ist abhingig von Sprache, sowohl in Vorbereitung, im Moment der Ausfithrung als
auch in der Beschreibung einer postatomaren Zeit (vgl. ebd., S. 85ff.). Wissenschaft,
Fiktion und Science-Fiction kénnen nur dariiber sprechen und fabulieren. Im Ange-
sicht der Selbstvernichtung ist alles nur Science-Fiction. Das Thema ist somit legitim
fir Wissenschaft und Fiktion gleichermaflen, bewegen sich doch beide auf dem Feld
der Spekulation. IThre blofle Mdoglichkeit und ihre medial verbreitete sprachliche Er-
fassung machen die Apokalypse aber alltiglich und gegenwirtig. Da der Diskurs statt-
findet, hat sie im Grunde schon begonnen, wir befinden uns bereits in der apokalyp-
tischen Schwellenzeit.

Mit seinem Triumvirat des italienischen Zombiefilms geniefit Fulci eine Sonder-
stellung. Seine dsthetischen Formalia wirkten auf viele folgende Produktionen. Jedoch
erfuhr die religiose Bedeutungsebene keine Beachtung. Sein Weg iiber den Zombie
mit theologischem Deutungshorizont blieb allein stehend. Erst die spanische [REC]-
Reihe ldsst das religiose Potenzial wieder aufleben und erklart die Infektion ddmo-
nisch. Diese Fille bleiben jedoch insgesamt Singularitdten, weshalb danach gefragt
werden muss, wie eine Apokalypse ohne Gott iberhaupt erklart und gedeutet werden
kann.

408 Die priagende Wirkung lasst sich an Hommagen belegen. So veranlasste Tarantino 1998 eine Wie-
derveréffentlichung von L'ALDILA, vgl. Thrower, S. 174. Und Robert Rodriguez brachte mit PLANET
TERROR (USA 2007, Regie: Ders.) eine visuelle Hommage in den Mainstream ein. Selbst THE WAL-
KING DEAD zitiert einige der Fulci-Zombies, so den Konquistadoren aus Zomsr 2. In Staffel 04, Epi-
sode 08 (Too Far Gone) wird von einem spielenden Méadchen aus dem Schlamm eines abgerutsch-
ten Hangs das zerfetzte Gesicht eines Zombies freigelegt, welcher visuell am Fulci-Vorbild orientiert
ist. Und WARM BODIEs verweist mittels der Blu-ray-Disk ganz direkt auf ZomMBI 2, wobei die Prot-
agonistin durch das Anhalten des Covers mit dem verwesten Konterfei des Konquistadoren zu ver-
gleichen versucht, ob der Zombie ihres Vertrauens dem Klischee entspricht.

409 Derrida, Jacques: No Apocalypse, not now (full speed ahead, seven missiles, seven missives). In:
Ders.: Apokalypse, (aus dem Franz. von Michael Wetzel) (3. tiberarb. Aufl.) Wien 2009, S. 77-111,
hier S. 86.
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8. Der Zombie als sakulare Essenz der Apokalypse

Bisher ist der Zombie als Motiv der Mythenentlehnung und Gegenwartsspiegelung
erfasst worden. Dies sollen nun durch eine zusammenfassende Betrachtung theolo-
gisch-apokalyptischer Diskurse und der Verortung des Zombies darin komplettiert
werden.

Apokalypse ist ein religioser Begriff, der spezifische Bedingungen und Zeichen
impliziert. Die Tauglichkeit des Terminus fiir Zombienarrationen bedarf darum einer
genauen Priifung. Ist er im Kontext der Zombies zulédssig? Die herausgearbeitete Zeit-
geschichtsentlehnung des Motivs wirft ndmlich die Frage auf, inwiefern iiberhaupt
ein religioser Einfluss vorhanden ist, oder — bei angenommener Sakularisierung - in-
wiefern es noch auf theologische Denkfiguren rekurriert. Behilt der Zombie eine reli-
giose Konnotation? Wie ist die Handhabung des Terminus im Zusammenhang von
diegetischer Vision und Gegenwart des Rezipienten zu beurteilen? Welche Funktio-
nen lassen sich aus dieser Kombination fiir das Monster ableiten? Und: Ist dessen Po-
pularitit mit einer apokalyptischen Dimension begriindbar?

Die Zombieapokalypse sei zunéchst als sdkularisiert, im Sinne einer Interpretati-
on klassischer Motive, gesetzt. Dies bietet sich an, da der moderne Zombie ohnehin
eine Interpretation und Transformation darstellt. Die Tauglichkeit des Sékularisie-
rungsterminus soll anhand der Annahme gepriift werden, dass das Motiv iiber seine
historische Entwicklung hinaus im Dialog mit der Gegenwartskultur steht und dass
assoziativ-apokalyptische Bilder durch diese eingespeist werden. Dafiir miissen diese
Analogien dechiffriert und auf ihre theologische Kompatibilitit und ihr Deutungspo-
tenzial hin gepriift werden.

8.1 Prototypische Schwerpunkte apokalyptischer Zombienarrationen

Um sékularisierte apokalyptische Motive im Zombiefilm aufzudecken, sei als archety-
pisches Beispiel der Postmillennium-Phase Danny Boyles Initialfilm 28 DAys LATER
(Grofibritannien 2002, Regie: Danny Boyle) niher betrachtet. So sollen klassische
Rahmen- und Handlungselemente, Auffilligkeiten und perpetuierte Bilder erarbeitet
werden, die sich in Zombienarrationen mit apokalyptischem Duktus finden. Die ex-
trahierten Motive konnen nach entsprechenden Rekursen auf die Bild- und Symbol-
sprache klassischer Apokalypsen untersucht werden, um den Terminus der Sdkulari-
sierung als tauglich herauszustellen.

Jim, ein junger Fahrradkurier, erwacht in einem Londoner Krankenhaus. Er ist
nackt, sein Korper ausgezehrt. Im Zimmer herrscht Chaos, die medizinischen Instru-
mente, die noch an seinem Leib hidngen, erfiillen keine Funktionen mehr. Hilfesu-
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chend durchstreift er das Gebdude. Es ist menschenleer, Papiere, Miill und andere zu-
riickgelassene Dinge liegen in den Fluren, die Telefone geben kein Signal. Die Leere
und chaotische Unordnung setzen sich auf den Straflen fort: Zeitungen und Flugblat-
ter wehen durch verlassene Gassen, auf einem Treppenabsatz flattern Geldscheine im
Wind, Fahrzeuge liegen verlassen da - die Stadt ist tot. Es existieren offenbar keine
Menschen mehr. Jim scheint der letzte zu sein.

Die Situierung in einem apokalyptischen Szenario wird ohne Worte und Erkli-
rungen, nur durch Bilder verdeutlicht. Die aussagekraftigste Visualisierung findet sich
in einer Kirche, die Jim betritt. Offenbar liegt der intuitive Impuls zugrunde, dass
man Uberlebende am ehesten in Gotteshidusern findet, statt in den Tempeln militéri-
scher und kapitalistischer Macht. Im Treppenhaus steht fliichtig an eine Wand ge-
schrieben: Tut BufSe, das Ende ist verdammt nah! (Repent / The end is extremely
fucking nigh). Der junge Mann muss feststellen, dass das Gebaude zu einem Leichen-
haus umfunktioniert wurde. Es ist gefiillt mit teils eingehiillten Kérpern — unweiger-
lich dringen sich Bilder verheerender Epidemien auf. Jim sucht nach Erkldrungen,
orientiert sich, sucht Gesellschaft und ruft in die weitldufigen Hallen. Und auf den
akustischen Reiz folgen nun Reaktionen: Wie aufgeschreckte Raubtiere erheben sich
einige Infizierte aus den Leichenbergen. Und durch eine aufbrechende Tiir stiirzt eine
wild zuckende Kreatur, sich offenbar gegen das Erstarren des Leibes zur Wehr setzend,
und attackiert Jim. Dieses Geschopf war einstmals ein Priester. Das Heilige ist jedoch
nicht mehr heilig, die weltliche, wissenschaftliche Katastrophe hat den Kleriker nicht
verschont.

Die ersten Zeichen von Bewegung in der erstarrten Welt und die erste Attacke
finden im vermeintlichen Schutz eines Gotteshauses statt. Die symbolischen Hoff-
nungstrager fiir Rettung und Firsorge (Kirche und Krankenhaus) werden ihrer Funk-
tion entledigt. Zudem zeigt die gesamte Verortungssequenz den Infizierten als neue
existenzielle Bedrohung. Der Krypto-Zombie4'® agiert wie eine reifSende Bestie, pa-
rallel zu den mit Wut (Rage) infizierten Schimpansen in der Labor-Exposition des

410 Holtgen legt dar, dass Romero mit THE CRAzIEs den Weg tiber den Verriickten ging. Dieser Schritt
ermoglichte das Tempo, die Benutzung von Werkzeugen, Kommunikation etc., ohne dass die ideo-
logische Parabelfunktion verloren ging, die den Zombies innewohnt, vgl. Holtgen, Stefan: Der Ver-
rickte als Krypto-Zombie. The Crazies — Fiirchte deinen Néchsten. In: Splatting Image, Heft 82
(2010), S. 63-64, hier S. 63. Holtgen liest diese Verriickten als Krypto-Zombies im Kontext des Re-
makes, THE CRAZIES — FURCHTE DEINEN NACHSTEN (THE CRAZzIes, USA, Vereinigte Arabische
Emirate 2010, Regie: Breck Eisner), welches nicht mehr die Machtstrukturen von Militir und Wis-
senschaft als den eigentlichen Wahnsinn herausarbeitet, sondern die soziale Katastrophe in den Fo-
kus riickt. In diesem Film zeigen sich nun wesentlich intensiver die Parallelen zu den (ebenfalls
kryptischen) Zombies, die bspw. in 28 DAYs LATER, dem DAwN-OF-THE-DEAD-Remake und in
ZoMBIELAND (USA 2009, Regie: Ruben Fleischer) auftauchen. Der Terminus Krypto-Zombie wird
nachfolgend beibehalten. Braunlein liefert zudem einen bemerkenswerten Querverweis, der den
Bogen vom Wiederganger zum Zombie und seiner Krypto-Variation schldgt und seine Basis in der
Seuchengeschichte findet: ,Im Verhalten osteuropdischer Wiedergénger (...) glaubt der spanische
Neurologe Juan Gomez Alonso deutlich die Symptome der Tollwuterkrankung Lyssa-Encephalita/
Rabies/Hydrophobie diagnostizieren zu konnen. In seiner extremen Erscheinungsform fithrt diese
Art der Hirnhautentziindung zu abnormen Verhaltensweisen, wie Ubererregbarkeit, anfallsartige
Raserei mit aggressivem Beifdverhalten, Speicheln und Erstickungsanfillen. Es folgen schnell fort-
schreitende Lahmungen und Krampfe, zum Teil Koma. Die Infizierten sind gegeniiber Licht, Wasser
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Films. Diese Infizierten tragen trotz des Novums ihres Tempos und ihrer lediglich t6-
tenden, aber nie das Opfer verzehrenden Raserei alle Kerncharakteristika des Romero-
Zombies in sich.

Jim wird von Uberlebenden gefunden und es bildet sich eine Gruppe. Da London
lebensgefihrlich ist, die Nahrungsmittel und Trinkwasser knapp sind, beschlief3t man
einem per Radio tibertragenen Notsignal zu folgen, welches zu einer Militarbasis vor
Manchester fithrt. Die Rettung entpuppt sich jedoch als Falle: Der Kommandant der
Einheit glaubt, dass eine Welt ohne Hoffnung nichts Lebenswertes biete. Um seine
Soldaten von Suiziden abzuhalten, initiierte er das Notsignal, um Frauen und somit
die Aussicht auf Vergniigen anzulocken. Und mit Jim kommen nun auch zwei junge
Frauen an. Die Konflikte sind vorprogrammiert und eine Eskalation zwischen den
Gruppen nahezu unausweichlich, zumal die Militdrs die einzige Stimme der Moral
und Vernunft in ihren Reihen umgehend exekutieren.

An diesem Beispiel sollen stetig perpetuierte Motive zusammengefasst werden,
welche Asthetik und Inhalt apokalyptischer Zombietexte prigen. Die fortdauernd
ahnlichen Bilder konnen in vier Gruppen gebiindelt werden, wobei die erste einer
Differenzierung bedarf:

1.1 Krieg. Stets ist das Auftauchen der Untoten von kriegsentlehnten Bildern be-
gleitet. Je nach dramaturgischer Notwendigkeit oder Budget sind drastische Ge-
fechtssituationen zu sehen oder durch diegetische Dialoge erfahrbar. Zudem tau-
chen militarische Elemente auf, die auf den Krieg als Ganzes verweisen, so Panzer,
Truppen- und Transportfahrzeuge, Helikopter, Waffen, Uniformen, Feldlager etc.
In 28 DAYs LATER zeigen sich diese Einzelelemente vielfach. Die auffélligsten asso-
ziativen Parallelen offenbaren sich in der zweiten Halfte. Vor dem am Horizont
brennenden Manchester liegt eine militdrische Straflensperre, angefiillt mit
Kriegsgerit. An dieser wird die Uberlebendengruppe von den Soldaten aufgegrif-
fen. Neben den auf Gefechte verweisenden Einzelelementen sei hier auch die Se-
quenz hervorgehoben, bei der eine Gruppe Infizierter durch Stacheldrahtabsper-
rungen und ein Minenfeld stirmt, wahrend sie von Soldaten mit schweren MGs
unter Feuer genommen wird. Referenzielle Parallelen zur Omaha-Beach-Eroft-
nungssequenz in SAVING PRIVATE RYAN sind nicht von der Hand zu weisen.

1.2 Biirgerkrieg. Es finden sich stets Konflikte innerhalb der Gruppen oder zwi-
schen mehreren Uberlebendengruppen. Der Kampf Mensch gegen Mensch ist ein
tiberdauerndes Thema im Zombie- und Endzeitfilm.4'* Definiert man die
Menschbheit als Civitas, als Gesamtheit der Biirgerschaft ohne ethnische und natio-

und starken Geriichen {iberempfindlich, und die Erkrankten sind nachtaktiv. Die Erkrankung wird
durch die Rabies-Viren tiber den Speichel infizierter Tiere (Fuchs, Wolf, Hund, Katze, Rind, Fleder-
mause) ausgelost. Sie ist unheilbar und fithrt stets zum Tod.“ Braunlein, S. 124 Anm. 50.

411 Das Uberleben Weniger ist charakteristisch fiir die dystopische Science-Fiction. Selten miinden die
Narrative in die totale Vernichtung, da diese kaum vorstellbar ist, vgl. Lehnert, Gertrud: Endzeitvi-
sionen in der Science Fiction. In: Kaiser, Gerhard R. (Hrsg.): Poesie der Apokalypse, Wiirzburg 1991,
S.297-312, hier S. 302. Wie in Mathesons I Am Legend oder in Mary Shelleys Verney, the Last Man
(1826), wo es jeweils (vermeintlich) nur einen Uberlebenden gibt, endet mit deren Tod auch die Ge-
schichte der Menschheit. Als dquivalente filmische Erzdhlung sei QUIET EARTH - DAS LETZTE
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nale Begrenzungen, sind diese Auseinandersetzungen als Biirgerkrieg zu werten.
Das Bild einer Menschheit als geschlossene Gruppe, jenseits aller Nationalititen,
Geschlechter und Religionen, unter dem Eindruck einer Bedrohung von auf3en ist
hierfir Grundvoraussetzung und tatsichlich weder neu noch unverhandelt.41
Unter dem Eindruck der atomaren Bedrohung notierte der osterreichische Philo-
soph Giinther Anders bereits in den 1950er Jahren: ,Denn eines hat sie erreicht,
die Bombe: ein Kampf der Menschheit ist es nun. Was Religionen und Philosophi-
en, was Imperien und Revolutionen nicht zustandegebracht haben: uns wirklich
zu einer Menschheit zu machen - ihr ist es gegliickt. Was alle treffen kann, das be-
trifft uns alle. Das stiirzende Dach wird unser Dach. Als morituri sind wir nun w i
r. Zum ersten Male wirklich.“4*3 Die Menschheit als Ganzes wird als Civitas fass-
bar, da sie als Ganzes bedroht ist. Rassistische, xenophobe, nationalistische, anti-
autoritdre u. 4. Konflikte haben ihren Ursprung in den pré-apokalyptischen Struk-
turen und miissen bei fortgeschrittener Zersetzung neu verhandelt werden. Hier
kommt es zu Schnittmengen philosophischer Interpretationen, realer Krisenbeob-
achtungen und fiktiver Eskalationen in Literatur und Film. Zum Kampf gegen die
Gefahr von auflen kommt immer auch der Krieg gegeneinander.4'4 Der katastro-
phale Wegbruch ordnender Gefiige miindet haufig in anarchistische Ereignisse.

ExPERIMENT (THE QUIET EARTH, Neuseeland 1985, Regie: Geoff Murphy) erginzt. Weiterfithrende
narrative Moglichkeiten generieren sich naturgemaf3 durch gréflere Gruppen. Denn in apokalypti-
scher Science-Fiction iiberleben haufig nicht die gerechten, moralisch integeren und kliigsten Men-
schen, sondern, ,ganz im Sinne eines Vulgir-Darwinismus", also gemaf3 des Survival of the fittest,
meist solche, die in der zivilisierten Welt keine wichtige Rolle spielten. Und dies, ,,um den mehr
oder weniger archaischen Eigenschaften eines Ur-Helden (...) zum Durchbruch zu verhelfen (...).
Sie zeichnen sich durch physische Stirke, Cleverness, Machtwille etc. aus und besinnen sich auf die
alten Uberlebenstechniken (Unterkunft, Bestellen von Feldern etc.), vgl. ebd., S. 303. Hans Krah ar-
gumentiert, dass die apokalyptische Katastrophe differenzierend sei. ,Nach ihr bleibt nur {ibrig, was
nicht zivilisatorisch ist. Werte und Verhaltensweisen, die die Katastrophe iiberleben, lassen sich mit
dem Merkmal der Natiirlichkeit versehen.” Krah, S. 58. Diese kehrt zuriick, wenn Zivilisation und
Kultur verschwunden sind. Und der Mensch, der ohne rechtliche und moralische, gesellschaftliche
und politische Begrenzungen sich selbst {iberlassen bleibt, riickt dem Hobbes’schen Naturzustand
néher. Hier kann thesenhaft formuliert werden, dass dieser Zustand von apokalyptischen Narrati-
ven als die eigentliche Natur des Menschen verstanden wird, die lediglich ,durch die Zivilisation
(...) kiinstlich tiberdeckt und latent gebindigt, potenziell in der Tiefe des Wesens aber vorhanden
war.“ Ebd., S. 62.

In Science-Fiction-Filmen findet sich haufig der Appell an eine zusammenstehende Menschheit
(meist unter amerikanischer Fithrung) gegen eine globalen Bedrohung, so in INDEPENDENCE DAY
(USA 1996, Regie: Roland Emmerich), BATTLESHIP (USA 2012, Regie: Peter Berg) und &hnlichen
Mainstream-Titeln.

Anders, Giinther: Uber die Bombe und die Wurzeln unserer Apokalypse-Blindheit. In: Anders, Giin-
ther: Die Antiquiertheit des Menschen. Uber die Seele im Zeitalter der zweiten industriellen Revolu-
tion, Miinchen 1961, S. 233-324, hier S. 308, Herv. i. O. Im Kontext von 9/11 finden sich dquivalente
Ansitze: ,Wir wollen wir werden, angesichts dieser Katastrophe. Der einzige Traum, der hier hilft,
ist der vom Zusammensein. Seefflen und Metz, S. 39, Herv. i. O.

Biirgerkriege bergen ein besonderes Schreckenspotenzial in sich, denn sie werden mit ,aufleror-
dentlicher Hérte und Brutalitdt ausgetragen (...), ein Friedensschluss [kommt] nur mithsam zustan-
de“ und erweist sich oft als nicht andauernd, vgl. Waldmann, Peter: Biirgerkriege. In: Heitmeyer,
Wilhelm; Hagan, John (Hrsg.): Internationales Handbuch der Gewaltforschung, Wiesbaden 2002,
S. 368-389, hier S. 373. Die Schonungslosigkeit ist ein historischer Topos. Biirgerkriege ,,sind beson-
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Exemplarisch sei auf den als notwendig erachteten Einsatz von Militdr, Polizei und
Biirgerwehren gegen Pliinderer nach Naturkatastrophen verwiesen.

2 Assoziationen zu Pandemien. Am Beispiel von 28 DAys LATER sind dies Bilder
von Massengribern, die sich schemenhaft in den Autoscheiben des vorbeifahren-
den Black Cabs spiegeln, sowie wiederkehrende Aufnahmen von Leichenbergen.
Diese evozieren tiber das spezifische diegetische Desaster hinaus immer Assozia-
tionen zu Bildern realer Seuchenkatastrophen. Unmittelbar erinnern sie an Sze-
nen der Ebola-Epidemie 2014, der Pestziige u. 4. Die pandemische Seuche gene-
riert und manifestiert Bilder unfassbarer und unkontrollierbarer Zerstérung
menschlichen Lebens. Zudem existiert die strukturelle Verbindung zur Untoten-
wahrnehmung. Um hier auf die Verkniipfung von Vampirmotiven und Zombies
im Entstehungskontext von NiGHT oF THE LIvING DEAD und dem Rekurs auf
Mathesons I am Legend zuriickzugreifen, sei auch an Murnaus filmischen Urvam-
pir, NOSFERATU, erinnert, der in Pesterde ruhte und die Seuche in der Hafenstadt
Wisborg verbreitete.

3 Hunger und Durst. In 28 DAys LATER sind die Suche nach Nahrung und Trink-
wasser, die Frage nach der Gruppenversorgung und die Folgen von Unter- und
Mangelerndhrung elementare Themen und bilden vorrangige Handlungsmotiva-
tionen. Die Spannung wird erst durch den unbeschwerten Einkauf in einem Su-
permarkt in Form einer Bliss-Montage+'s gelost und ist als ein befreiendes und
Gliick verheiflendes Ereignis inszeniert. Kaum ein Zombiefilm kommt ohne diese

ders hart und grausam erstens aufgrund der gemeinsamen Vergangenheit der Konfliktparteien,
zweitens aufgrund der Spezifika der aktuellen Konfliktsituation und drittens im Hinblick auf die da-
bei mitschwingenden Zukunftsperspektiven (...).“ Ebd., S.374. Die von Waldmann erarbeiteten
kausalen Ursachen bergen eine Vielzahl von Grenzsituationen, welche in Gesellschaften auftauchen,
die sich im Zerfall befinden. (1) Die Staatsautoritit muss geschwicht oder in Auflosung begriffen
sein (vgl. ebd., S. 377), (2) die innere Bindung der Bevolkerung ist briichig und (3) im sozialen Ge-
déchtnis ist eine Erinnerung an vergangene aber dquivalente Auseinandersetzungen vorhanden.
Hinzu treten ein (4) sozialer und politischer Wandel, also ,,strukturelle, den Status quo aushohlende
Veranderungen', die auch durch externe Einfliisse begiinstigt werden (bspw. ,,Fliichtlingsstrome aus
Drittlindern®, vgl. ebd., S. 378f.). (5) Das reagierende Verhalten der Eliten und die Machtkalkiile von
Einzelpersonen beschleunigen den Weg in den Krieg, vgl. ebd., S. 379. Der Beginn eines solchen ist
dabei hdufig an ein polarisierendes schockierendes Ereignis gekoppelt, vgl. ebd., S. 380.

415 Der Terminus geht auf Jeanine Basinger zuriick. Basinger ,uses it to describe the ebullient images
featuring the heroine’s fleeting moments of happiness in the classical Hollywood woman’s film. The-
se images show her having all sorts of irresponsible fun, often with the leading man, in ways that
conflate romance with consumerism (...). According to Basinger, the "visual presentation” of the
Bliss Montage (which she also terms the "Happy Interlude") "finds the cinematic equivalent of its
own meaning: the rapid and brief passage of time in which a woman can be happy." Briefel, Avi-
ra: “Shop ‘Til You Drop!“ Consumerism and Horror. In: Dies.; Miller, Sam ]. (Hrsg.): Horror after
9/11. World of Fear, Cinema of Terror, Austin 2012, S. 142-162, hier S. 144. Die Sequenz in 28 DAys
LATER referiert auf eine dquivalente Bliss-Montage in Romeros DAwN OF THE DEAD, vgl. ebd.,
S. 143-148. Solche Shopping-Sequenzen ermdglichen als retardierendes Moment einen temporéiren
Freiraum in einer Fantasiewelt, in der Zombies und Infizierte ausgeblendet werden, vgl. ebd., S. 150.
Dies sei als Widerhall von Bushs defensiver Antwort auf den Terror zu werten. ,,A few weeks after
September 11, 2001, George W. Bush prescribed shopping as a patriotic form of resistance: "We can-
not let the terrorists achieve the objective of frightening our nation to the point where we don’t -
where we don’'t conduct business, where people don’t shop." Ebd., S. 142. Besonders 28 DAYS LATER,
das DAWN-OF-THE-DEAD-Remake, LAND oF THE DEAD und DER NEBEL (THE MisT, USA 2007, Re-
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Themen und gelegentliche Spannungslosungen aus. Zudem ist die nomadische
Suche nach Nahrung als Handlungsnotwendigkeit haufig die Ursache fir spezifi-
sche Narrationen, wenn bspw. andere Gruppen gefunden werden.4!¢ Als Randbe-
merkung zur Thematisierung von Hunger und Nahrungssuche sei angebracht,
dass Hungerkannibalismus ein unterreprisentiertes Motiv in zombieapokalypti-
schen Situationen ist, obwohl es in d4quivalenten Endzeitnarrationen (nicht zuletzt
auf Basis realer Vorkommnisse)4!7 nahezu archetypisch ist. Erst die AMC-Serie
THE WALKING DEAD widmet diesem Motiv (basierend auf dem Jagerzyklus der
Comics)4® mit der ersten Halfte der fiinften Staffel Aufmerksamkeit und setzt
sich mit dieser besonderen zwischenmenschlichen Eskalation in Extremsituatio-
nen auseinander.

4 Die Uberprisenz des Todes. Der Tod ist das Damoklesschwert in der Diegese
des Zombiefilms. Seine dauerhafte Prisenz findet ihren Ursprung in der Biinde-
lung aller hier erarbeiteten Punkte.

Ganz gleich, welche Zombienarration herangezogen wird, diese Punkte sind immer
verhandelt. Die Pilotepisode von THE WALKING DEAD und Romeros DAY OF THE
DEAD seien als Archetypen angefiihrt. Und selbst der prototypische NIGHT OF THE
LiviNg DEAD, der nur eine einzige Nacht behandelt und entsprechend nicht so weit
erzahlt, dass Hunger und nomadische Nahrungssuche zu Themenschwerpunkten
werden, unterldsst es nicht, darauf zu verweisen, dass man sich in dem Farmhaus vor-
erst nicht um Lebensmittel zu sorgen habe.

Zusammengefasst sind also Bilder vom Krieg, vom Bruderkrieg, von Seuchen
und von Hunger, von reiflenden Bestien in Form von (Krypto-)Zombies sowie von
der Allgegenwart des Todes charakteristische Motive. So schliefdt sich der Kreis zu
theologischen Texten.

gie: Frank Darabont) referieren auf das Paradox, dass Konsum ein Mittel gegen Terror sei. Wobei
LAND oF THE DEAD und THE MisT jedoch Gegenbewegungen entwickeln, vgl. ebd., S. 153-159. THE
Mist ist im hier behandelten Kontext bemerkenswert. Durch die konstante Situierung in einem Su-
permarkt wird er zu einer popkulturellen Version ,,of a Hobbesian struggle (ebd., S. 156), also dem
Hobbeschen Theorem: Man bringe Menschen in einen Raum und sie tiberlegen sich, wie sie sich
gegenseitig umbringen kénnen. Stephen King sagte zu seiner Vorlage, dass die Supermirkte wie eine
Skinner-Box konstruiert sind, in denen Verhaltensstudien durchgefiihrt werden (konnen), vgl. ebd.,
S.157.

416 So stoflen Ben und Mickey bei ihren Wanderungen in BEN & MICKEY vs. THE DEAD (THE BATTERY,
USA 2012, Regie: Jeremy Gardner) auf Anzeichen von Uberlebenden, was sie in grofle Gefahr
bringt und Konflikte zwischen den Freunden provoziert. Selbiges Motiv findet sich durchgehend in
der Serie THE WALKING DEAD, welche die Suche nach Schutz und Nahrung als Leitmotive nutzt.

417 Vgl. zur eingeschrankten Hungeranthropophagie Drogla 2013, S. 18f.

418 Vgl. Kirkman, Robert; Adlard, Charlie; Rathburn, Cliff. The Walking Dead (Bd. 11). Jager und Gejag-
te, (4. Aufl.) Ludwigsburg 2010.
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»Denn so spricht Gott der HERR: Wenn ich meine vier schweren Strafen, Schwert, Hunger,
wilde Tiere und Pest, tiber Jerusalem schicken werde, um darin auszurotten Mensch und
Vieh, (22) siehe, so sollen einige tibrigbleiben und davonkommen, die S6hne und Téchter
herausbringen werden.“ Hes 14,21f.

Hesekiel rekurriert hier auf seine umfangreichen Beschreibungen der Strafe wider der
Menschen und des Gerichts iiber Jerusalem. So sind Kapitel 5 und 14 von Vernich-
tungsbeschreibungen geprigt.4' Diese Bilder finden sich in den Bibeltexten wieder-
holt. So bspw. im dritten Buch Mose (Levitikus), wo — nach der Beschreibung der sie-
benfiltigen Strafen (3. Mose 26,14ff.) - mit bemerkenswerten Parallelen zu Bildern
aus Zombienarrativen die Aufgabe der wilden Tiere bestimmt wird: ,Und ich will wil-
de Tiere unter euch senden, die sollen eure Kinder fressen und euer Vieh zerreiflen
und euch vermindern, und eure Straflen sollen verlassen sein.“ (3. Mose 26,22) Fort-
folgend finden sich auch das Racheschwert als Symbol des Krieges, die Pest, der Biir-
gerkrieg, die Verheerung von Zivilisationssymbolen (Stadte und Heiligtiimer) sowie
Hunger.4?° Die Strafgerichtsandrohung macht selbst vor Hungerkannibalismus nicht
halt: ,,dafS ihr sollt eurer S6hne und Tochter Fleisch essen.“ (3. Mose 26,29)

Auch im Neuen Testament haben diese Bilder Bestand.+** Hier ist auffillig, dass
viele apokalyptische Visionen eine Ergdnzung der kriegsassoziativen Katastrophenbil-
der in entlehnten Naturgewalten (Erdbeben, Vulkanausbriiche etc.) finden. Hinzu
treten solche kosmischer Umwélzungen (durch Meteoriten, verdunkelte Sonne etc.)
und die, ,,die das Un-Menschliche und Uber-Menschliche, das Grauenvolle und mys-
teridse der Ereignisse noch unterstreichen” (Vondung 1988, S.266). Also Drachen,
Bestien und grotesk tiberspitzte Insekten. Zuletzt sind Zerstérungen durch Feuer ein
topisches Bild sowie die diametrale Ergdnzung mittels Flut oder der Welt im Kailte-
tod.422

Die stetige Wiederkehr immer gleicher Bilder ist auffillig, griindet aber in der
nicht unbegrenzten Darstellbarkeit umfassender Vernichtung. Besonders die Strafge-
richtsreihung von Krieg, Biirgerkrieg, Hunger, Pest und reiflenden Tieren ist dabei
nicht zufillig entstanden, sondern fufit auf tatsdchlichen Beobachtungen.4?3 Fiir alle

419 Kapitel 5 in den Versen 12-17, zusammengefasst in Hes 5,17: ,,Ja, Hunger und wilde Tiere will ich
unter euch schicken, die sollen euch kinderlos machen, und es soll Pest und Blutvergief3en bei dir
umgehen, und ich will das Schwert tiber dich bringen. Ich, der HERR habe es gesagt.“ Ebenso aus-
fuhrlich legt der Prophet in 14,12-23 das vierfache Gericht dar, zusammengefasst im oben zitierten
Vers 14,21.

420 Schwert, Hunger und Pest sind zahlreich im alttestamentarischen Text vertreten, wiederholt bspw.
als primus inter pares bei Jeremia, vgl. Jer 14,12; 15,2; 21,7; 24,10; 29,17£; 42,17; 44,13.

421 Markus beschreibt den ,Anfang der Wehen, den Beginn der Endzeit. ,Denn es wird sich ein Volk
gegen das andere erheben und ein Konigreich gegen das andere. Es werden Erdbeben geschehen
hier und dort, es werden Hungersnéte sein.“ Mk 13,8. Bekriftigt wenig spéter auch bei Lukas 21,10f.

422 Vgl ebd,, S.268ff. Es ist charakteristisch, dass - trotz der Heilsbotschaft - die Bilder von Zersto-
rung, Tod und Chaos den grofiten Teil einnehmen, vgl. ebd., S. 265.

423 Thukydides deutet dieses Wissen als Kulturgut an. Wahrend die Pest in Athen wiitete und die Spar-
taner tief ins attische Kernland vorgestofien waren, iiberlieferte er: ,,In dieser Bedréngnis erinnerten
sie [Anm. P. D.: Die Athener] sich naturgemif auch jenes Verses, der, wie die Alteren sagten, schon
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groflen Kriege finden sich Beispiele, die dieser Abfolge gleichen. Auf die Schlachten
folgt Hunger in der Bevolkerung, es finden sich Seuchen in den Reihen der Soldaten
oder als Folgeerscheinung der Gefechte und wilde, aasfressende Tiere werden auf den
Schlachtfeldern beobachtet. Diese Bilder des grausamen Kriegsalltags und seiner Fol-
gen wurden zu Symbolen der Strafwerkzeuge Gottes. Und deren Wiederholung miin-
det in der Manifestation als Chiffren totaler Vernichtung. Es gilt dabei zu betonen,
dass es sich um universelle Bilder handelt, die keinesfalls nur auf einen christlich ge-
pragten Kulturkreis zu beschrinken sind.

Der Zombie mag hier modern und relativ jung sein, die Begleiterscheinungen seines
Auftretens generieren jedoch altbekannte Motive, wodurch er sich — wie viele Science-
Fiction-Filme#*4 - in die Traditionslinien apokalyptischer Vernichtungsbeschreibungen
einreiht.#?5 Auch seine herausgestellte Indikatorfunktion fiir ein Krisenbewusstsein in
der Entstehungszeit findet sich als Charakteristikum apokalyptischer Visionen, die
ebenso Ausdruck der Krisenwahrnehmungsind. ,,In den Bildern der Zerstorung kommt
Angst und Panik zum Ausdruck, zugleich entlddt sich Aggression; die Vernichtungs-
phantasien entlasten auch von Leidensdruck.” (Vondung 1988, S. 265) Der konkrete
Feind, gegen den sich die Aggression richtet, ist jedoch nur verschliisselt fassbar. ,Die
apokalyptische Vision tibersteigt ihre unmittelbaren Anlasse (...).“4?¢ Dadurch funk-

immer so gesungen wurde: Kommen wird einst der dorische Krieg und mit ihm die Seuche.” Thuk.
II 54, 2. Wobei unter Zeitgenossen Streit dariiber herrschte, ob ,,Seuche“ oder ,,Hunger“ gemeint sei,
vgl. Thuk. II 54, 3.

424 DeraufH. G. Wells’ The Shape of Things to Come (193 3) basierende Film Was KomMEN WIRD (THINGS
T0 COoME, Grof$britannien 1936, Regie: William Cameron Menzies) zeigt eine globale Katastrophe und
das Danach. Die Abfolge apokalyptischer Bilder ldsst sich hier am dystopischen Science-Fiction-
Kontextablesen: Weihnachten 1940 bricht ein Krieg aus. Er beginnt mit Luftangriffen, steigert sich tiber
Landgefechte zum Gaskrieg und verheert die gesamte Erde. Wer gegen wen kdmpft, ist anfangs nicht
klar und spéter nicht mehr wichtig. 1960 kommt es zu einer Pandemie, die Wandering Sickness, welche
bis 1967 iiber die Halfte der Menschheit getilgt hat. Dies wird in einer Montage vielzihliger Segmente
aus Flugblattern, Flieltext, Archiv- und Filmaufnahmen illustriert. Exemplarisch fiir das Weltgesche-
hen ist der Film im Grofiraum von Everytown angesiedelt. Die Menschen hausen hier in den Ruinen der
einstigen Zivilisation, die Infizierten werden auf offener Strafle exekutiert. Der Anfithrer der
Uberlebendenkolonie, Rudolph ,The Boss®, ist ein kriegstreiberischer Diktator. 1970, nach 30 Jahren
Krieg (und knapp 30 Minuten Laufzeit) setzen Phase 2 (Darstellung und Riickeroberung) und Phase 3
(Technik- und Gesellschaftsutopie) der Narration an. Vgl. vertiefend Krah, S. 69-72.

425 Apokalyptik als Gattung bezeichnet jede Form von Schrift, die eine Eschatologie im religionsge-
schichtlichen Kontext ausgebildet hat. Kern ist eine dualistische Weltauffassung, in der die Zerstorung
der alten Welt die Voraussetzung fiir eine neue ist. Bereits das Alte Testament enthélt mit dem Buch
Daniel eine Apokalypse sowie prophetische Bilder in Jesaia, Esra und Sacharja. Erginzt seien zudem die
sog. »kleine Apokalypse® der synoptischen Evangelien (Matth 24-25; Mark 13; Luk 21, 5-36) unter
Anschluss an apokalyptische Passagen, insbesondere 1. Thessalonicher 4,13-5,11, und zahlreiche
apokryphe Apokalypsen der zwischentestamentlichen Literatur (Apokalypse des Baruch, das Jubild-
enbuch, die Psalmen Salomos, die Sibyllinen etc.), vgl. Gutzen, Dieter: "Kai €idov TOV ovpavov
nvewypévov. Und ich sah den Himmel aufgetan [...]" (Offb. 19, 11). Zur Poesie der Offenbarung des
Johannes. In: Kaiser, Gerhard R. (Hrsg.): Poesie der Apokalypse, Wiirzburg 1991, S. 33-61, hier S. 36£,,
und Vondung 1988, S. 21.

426 Ebd., S.265. Dies kann jedoch kein Alleinstellungsmerkmal sein. Vondung ergénzt, dass es viele
Repressalien von Volkern gegeben habe, denen keine apokalyptischen Deutungen gefolgt seien, vgl.
ebd., S. 28.
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tioniert sie immer dann, wenn die Welt unvollkommen oder verdorben erscheint, wenn
Bedrohungssituationen immanent werden:4>7

»Das also ist die Grunderfahrung von Apokalyptik: Die Katastrophe ist schon da - gerade
im ganz ,normalen’ Leben. Deshalb kann und darf es nicht so weitergehen - und so wird
es nicht weitergehen. 428

Es bleibt festzuhalten: Apokalypsen sind gleichsam Ausdruck und Bewiltigungsver-
such von Krisen. Sie sind sinnstiftend und Trost spendend, sie appellieren an das
Durchhaltevermégen ihrer Adressaten, ihre Gegenwart zu ertragen und auf die besse-
re Zukunft zu vertrauen. Wenn nun aber der apokalyptische Zombiefilm diese besse-
re Zukunft verwehrt, ist er kein Appell an das Durchhalten, sondern an das Aufhalten.
Die dargestellte Entwicklung hin zur Katastrophe muss durch Tat beendet werden,
sonst wird man selbst beendet. Hier liegt ein Paradigmenwechsel moderner Apoka-
lypsen begriindet.

Diese auffallenden Parallelen bringen den Zombie in den Modus einer apokalyp-
tischen Erzéhlung. Und das ist bereits im Entstehungskontext der Figur begriindet.
Zur Erinnerung: Aus sensibler Krisenwahrnehmung ist der archetypische NIGHT OF
THE LIVING DEAD als kriegs- und gesellschaftsreflektierende Allegorie entstanden.
Dies prégte den filmischen Subtext und die Monsterfigur. Auch Arno Meteling stellt
fiur die Krisenreflexion und die Bilddsthetik des Finales apokalyptische Deutungs-
muster heraus (ohne sie jedoch zu vertiefen):

»,Die Authentizitatsfiktion der brutalen Nachrichtenbilder in Kombination mit einer Iko-
nographie der Apokalypse, in der die Toten wieder auferstehen, verweist auf zwei Dinge:
Auf den politischen, aber auch massenmedialen Hintergrund des Krieges, der 1968 im
amerikanischen Fernsehen stattfindet, und auf die Apokalypse, die die Bilder vom Welt-
untergang und vom Jiingsten Gericht mit den Ereignissen in eins laufen ldsst und damit
die Offenbarung im Zeitpunkt des Untergangs performativ filmisch einlost.“ (Meteling
2007, S. 524f.)

Bemerkenswert ist, dass Romeros Film die Tendenz zur Krisen- und Katastrophen-
spiegelung vorwegnahm, die sich in den 1970er Jahren etablierte. Beginnend bei AIr-
PORT (USA 1970, Regie: George Seaton, Henry Hathaway) entwickelte sich eine Kata-
strophenfantasie, die nahezu alle vorstellbaren Szenarien durchspielte (Schiffe, Vulka-
ne, Erdbeben und immer wieder Flugzeuge) und sich bei zunehmender Wahrschein-
lichkeit des Kriegsendes verdichtete:

427 ,Apokalyptische Stromungen und Stimmungen dhneln Wellenbewegungen. Bei bestimmten
Grof3wetterlagen schaukeln sie sich mit unbéndiger Kraft zu machtigen Gewalten auf, um sich dann -
genauso plotzlich — wieder zu normal stromendem Wasser zu beruhigen.“ George Langenhorst, zit. n.
Podrez, S. 15.

428 Wengst, Klaus: ,Es wird keine Zeit mehr sein“ (Apk. 10,6). Vom visiondren Schreiben, dass es nicht
immer so weiter geht, in der Apokalypse des Johannes. In: Freund, Stefan; Riihl, Meike; Schubert,
Christoph (Hrsg.): Von Zeitenwenden und Zeitenenden. Reflexion und Konstruktion von Endzeiten
und Epochenwenden im Spannungsfeld von Antike und Christentum, Stuttgart 2015, S. 129-137,
hier S. 130.
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»Als Hohepunkt und neuerlicher Transition dieses Genres kam im Jahr 1974 Steven Spiel-
bergs JAWS heraus, als der Fall von Saigon gerade sechs Wochen zuriicklag.“429

Unabhingig von der kontextuellen Bedeutung der Figur in Einzelfillen bleibt ihr die
krisenreflektierende Eigenschaft als tiberdauernde Riickkoppelung eingeschrieben.
Zudem bringt der Zombie eine apokalyptische Dimension mit sich. Und diese kann
nun die bisherigen Ausfithrungen mit einem weiteren, wesentlich fester in der Kultur
verankerten Faden verweben: Sucht man nach Ankniipfpunkten des Zombies als iko-
nographisch verdichtete, krisenreflektierende Filmfigur mit der dogmatischen Apo-
kalypse des Johannes, ist ihm ein ganz bestimmter Symbolgehalt zuweisbar. Er kann
keinem Bild genauer entsprechen als dem der Apokalyptischen Reiter. Und er ist mo-
tivisch als Verdichtung und Neukodierung lesbar. Es soll darum aufgezeigt werden,
dass religios gewachsene Bilder des Weltendes in der filmischen Moderne und unter
dem Eindruck des Selbstvernichtungspotenzials der Menschheit wiederaufgenommen
und neu kodiert fortgeschrieben wurden. Der Zombie wurde hier zum Bedeutungs-
trager. Seine Entwicklungslinien miindeten in ein archetypisches Motiv, welches die
Vielzahl an apokalyptischen Assoziationen und Intentionen zuldsst.

Die Betrachtung und Kontextualisierung klassischer Apokalypsen ist als Beleg
dieser These unumgdnglich, da sie keine geschlossenen Systeme darstellen, sondern
stets riick- und nachwirken, sich aufeinander beziehen und kanonische Motive (auf-
grund der nicht unbegrenzten Darstellbarkeit globaler Vernichtung) stets re-inszenie-
ren.#3° Besonders die Apokalyptischen Reiter stellen dabei eine exponierte Figuren-
gruppe dar, eréffnen sie doch das Untergangsszenario und treten bereits in verdichte-
ter Form auf.

429 Seefllen und Metz, S. 71. Vgl. auch Distelmeyer, Jan: Katastrophe und Kapitalismus. Phantasien des

Untergangs, Berlin 2013, S. 15-23. Bereits 1965 diagnostizierte Susan Sontag verdichtete Katastro-
phenfantasien im Science-Fiction-Film der 1950er Jahre, vgl. Sontag, Susan: Die Katastrophenphan-
tasie. In: Dies.: Kunst und Antikunst. 24 literarische Analysen, (10. Aufl.) Frankfurt am Main 2012,
S.279-298.

430 ,Im klassischen Mythos ist die Katastrophe entweder ein Reinigungsritual, ein Umkehrpunkt, eine
Sollbruchstelle in einem religiosen Pakt oder eine immerwéhrende Drohung. Daher ist die Katastro-
phe in einer christlich geprigten Kinematographie stets eine Wiederkehr der biblischen Katastro-
phen. Der Turmbau zu Babel, Sodom und Gomorrha, die Sintflut, die sieben Plagen, der Kinder-
mord, immer empfindet sich, auch in der trivialsten Abbildung und Wiederkehr, der Mensch als
Objekt von Strafe und als Subjekt von Erlésung.“ Seefllen und Metz, S. 72.
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Der zitierte Prophet Hesekiel ist als elementare Einflussgrof3e auf die beriihmteste
Apokalypse, die Johannesoffenbarung, belegt worden.43* Diese geniefdt als letztes
Buch des Neuen Testaments eine exponierte Stellung und gilt allein deshalb als die
populirste Endzeitvision. Die Apokalypse wird hier durch die Offnung der sieben
Siegel entfesselt. Christus als inthronisiertes Lamm ist einzig wiirdig, diese und somit
das Buch als Akt gottlicher Offenbarung zu 6ffnen.43> Der Vernichtungszug richtet
sich gegen die gottfeindliche Welt.433

Die ersten vier Siegel bilden den Paukenschlag, der den apokalyptischen Feuer-
sturm entfesselt. Sie sind der Anfang vom Ende und finden ihre Personifizierung im
Erscheinen der Apokalyptischen Reiter. Diese vier sind die Einheit und komprimierte
apokalyptische Grofe, welche die Welt ins Chaos zu stiirzen beginnt, die den Weg fiir
die nachfolgenden Katastrophen ebnet und die Zeit und Raum nicht nur an den Ab-
grund fithrt, sondern auch dariiber hinaus. Dabei treten sie als figiirliche Verdichtung
des Strafgerichts auf. Solche Verdichtungstendenzen in eine kodierte Symbolsprache
sind nichts Ungewdhnliches. Ein Beispiel:

»Wenn Johannes in Apk 13,1f. das Tier aus dem Meer beschreibt, liegt fiir mit Dan 7 Ver-
traute "die Enthiillung der Macht" klar auf der Hand: Die dort durch Raubtiere symboli-
sierten aufeinander folgenden Weltreiche, die dadurch als gewaltsam und ausbeuterisch
charakterisiert werden, stehen hier, zu einem einzigen Untier verschmolzen, fiir das ge-
genwirtige, das romische Imperium als die Kumulation aller vorherigen Imperien.“
(Wengst, S. 129)

Dieses Tier ist das Symbol der militdrischen Macht Roms (vgl. ebd., S. 133), wodurch
das Momentum des Krieges in einer einzigen Trope des Terrors gebiindelt ist. Stehen
Zombies hierzu dquivalent? Sind sie als moderner Mythos die absolute Angstverdich-
tung, das neoapokalyptische Bild, welches die globalisierte Gesellschaft heimsucht?
Sind sie als Verdichtung der Dramen und Tragddien lesbar, die es vermdgen, den Re-
zipienten aus dem Halbschlaf der medieniiberfluteten Welt, die gegen das Leid ande-
rer abstumpft, herauszureifien?

431 Vgl. die aussagekriftigen Beitrdge in Singer, Dieter (Hrsg.): Das Ezechielbuch in der Johannesoffen-
barung, Neukirchen-Vluyn 2004. Neuhaus sieht die Offenbarung als ,,Zitatcollage®, vgl. Neuhaus,
S. 41.

432 Vgl. Giesen, Heinz: Studien zur Johannesapokalypse, Stuttgart 2000, S.261-263. Der Verlauf der
endzeitlichen Geschichte in aller Kiirze: Das Lamm bricht die sieben Siegel, die Offnung des siebten
Siegels kiindigt die Posaunenvision an (Off 8,1f.), die siebte Posaune (Off 11,15) kiindet die Vision
von der sonnenbekleideten Frau und dem Drachen, was in die Schalenvisionen als Finale der Aus-
schiittung des Zorns Gottes miindet (Off 15,1-16,21). Es folgt ein tausendjihriges Zwischenreich
unter der Herrschaft Christi (sog. Parusie-Christus) und nach dem finalen Kampf gegen das Bose
die Errichtung des Neuen Jerusalem.

433 Der Christ ist hiervon ausgenommen. Sein Leib bleibt zwar nicht verschont, das Seelenheil ist je-
doch nicht gefihrdet. ,Die drei Siebenerreihen (...) variieren denselben Inhalt. Sie sollen offenbar
darauf hinweisen, dafl die Christen nicht mehr mit einem baldigen Ende ihrer mifilichen Situation
zu rechnen haben.“ Giesen, S.22. Wengst verweist besonders auf die sukzessive Verzogerung des
Endes (durch zunehmenden narrativen Umfang, Unterbrechungen und Verzahnungen etc.), vgl.
Wengst, S. 132.
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Diesen Fragen soll anhand der Reiterverdichtung nachgegangen werden. Ebenso
hoch wie der Bedeutungsgehalt ist namlich das Faszinationspotenzial der Reiter. Thr
Weg zum apokalyptischen Archetypus ist aber ein sehr langer gewesen, wie sich an
der bildkiinstlerischen Bearbeitung ablesen ldsst. Die Vier-Reiter-Szene fand erst mit
der zyklischen Illustration der Apokalypse im Frithmittelalter Einzug in die Verbildli-
chung, wurde jedoch kein Leitmotiv.434 Darum wies sie zum Zeitpunkt ihrer Ikonisie-
rung durch Albrecht Diirer eine lange aber auch starre Traditionslinie auf. Den Hohe-
punkt der Apokalypse-Ikonographie schuf der gerade 27-jahrige Niirnberger Kiinstler
mit seiner Reihe Die geheime Offenbarung Johannis / Apocalipsis cum figuris (Nirn-
berg 1498).435 Auf dem Reiter-Blatt (Blatt 4) loste er die bisher traditionelle Reihung
auf und lief§ sie eine Phalanx bilden. Er verdichtete jedoch nicht nur ihre zerstéreri-
sche Kraft, sondern auch die gesamte Palette apokalyptischer Bildzyklen zu lediglich
15 Blattern. Die Kraft dieser Bilder wurde tiber die Wirkmacht des Textes gestellt.436

Schnell fanden seine Arbeiten rezeptiven Widerhall. Am bekanntesten sind dabei
die Ilustrationen in Luthers Septembertestament (1522). Hier finden sich 21 Holz-
schnitte aus der Cranach-Werkstatt, wo sie von Lucas Cranach d. A. und zwei Werk-
stattmitarbeitern in Anlehnung an Diirer hergestellt wurden.437 Diese Apokalypse-Il-
lustrationen stellen die einzigen Bilder in der Lutherbibel dar. Das begiinstigte natiir-
lich die enorme Popularititssteigerung der Bildsprache Diirers, was wiederum zwei
Konsequenzen hatte: Erstens, dass dessen Bildfindung ,,zum Inbegriff der apokalypti-
schen Ereignisse geworden“438 ist und ,,seit einem halben Jahrtausend den Status quo
fiir das bildnerische Bemiihen um dieses Thema“ bestimmt (Bee, S. 64, vgl. auch Au-
renhammer, S. 204 ft.). Und zweitens, dass ein massiver Bedeutungsgewinn der Reiter
feststellbar wird.

Die Zasur, die Diirer setzte, ist ebenso in einen zeithistorischen Kontext zu stellen
wie die Zésur, die auf NIGHT OF THE L1viNG DEAD fufit. Die Popularitat seiner Blétter
ist nicht allein an ihrer unbestrittenen Qualitit festzukniipfen, sondern auch am Pro-
digienglaube und einer Sensibilitit fiir alles Ungewohnliche bei vermuteter Nihe zur
Apokalypse. Und seine Zeit war an solchen Zeichen nicht arm: Erinnert sei an den
BufSprediger Savonarola, der im Jahr von Diirers Apokalypse-Veroffentlichung auf

434 Vgl. Aurenhammer, Hans: Art. ,Apokalypse® In: Ders.: Lexikon der christlichen Ikonographie, (Bd.
1) Wien 1967, S. 176-207, hier S. 181ff. und speziell S. 184.

435 Vgl. Chadraba, Rudolf: Art. ,Apokalypse des Johannes®. In: Kirschbaum, Engelbert (Hrsg.): LCI, (Bd.
1) Freiburg im Breisgau 1974, S. 124-142, hier S. 135.

436 Vgl. Aurenhammer, S. 204. Der Text der Vulgata ist auf der Riickseite der Drucke angebracht, was
eine gleichzeitige Rezeption verhindert, vgl. Bee, Andreas: Apocalipsis cum figuris. Die Apokalypse
Albrecht Diirers. In: Gassen, Richard W.; Holeczek, Bernhard (Hrsg.): Apokalypse. Ein Prinzip Hoff-
nung? Ernst Bloch zum 100. Geburtstag [Ausstellungskatalog], Heidelberg 1985, S. 63-74, hier S. 65.

437 Vgl. Gassen, Richard W.: »Komm, lieber jiingster Tag«. Die Apokalypse in der Reformation. In:
Ders.; Holeczek, Bernhard (Hrsg.): Apokalypse. Ein Prinzip Hoffnung? Ernst Bloch zum 100. Ge-
burtstag [Ausstellungskatalog], Heidelberg 1985, S. 75-86, hier S. 75f. Nachf. zit. als Gassen 1985-B.

438 Bee, S.70. Vgl. auch Bachmann, Michael: Die apokalyptischen Reiter. Diirers Holzschnitt und die
Auslegungsgeschichte von Apk 6,1 — 8. In: ZThK 86 (1989), S. 33-58, hier S. 35. ,,Diirer »hat die Ty-
pen, welche die Tradition ihm bot, so groflartig schopferisch gestaltet, daf3 die Phantasie seiner
Nachfolger bis auf den heutigen Tag unter die Herrschaft seines Werkes sich beugt.«“ Martin Rade,
zit. n. ebd., S. 34.
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der Piazza della Signoria verbrannt wurde, an den Beginn der Reformation 1517, den
Bauernkrieg 1525 und die Besetzung Ungarns durch die Tiirken 1526 (vgl. Bee, S. 66).
Von Zeitgenossen diirfte diese Biindelung durchaus als apokalyptische Verdichtung
interpretiert worden sein. Hierfiir spricht auch Luthers zweites Apokalypse-Vorwort
von 1529/30.43° Unruhige Zeiten generieren gleichermaflien Produktion und Rezepti-
on apokalyptischer Visionen. Dieses Abhidngigkeitsverhdltnis gilt bis heute. Diirers
Reiterblatt erfuhr darum grofle Popularitit, was zur Manifestierung seiner negativ
konnotierten Ikonographie und zur Verdringung vormaliger Interpretationen fiihrte.

Die Zasursetzung fuflt auch auf der Uneindeutigkeit einiger Reiter und ihrer In-
terpretation: So ist der erste Reiter mit Siegeskranz und Bogen auf weiflem Ross am
wenigsten eindeutig. Die Auslegung reicht von zeithistorischen Kriegen (speziell des
Parthereinfalls) bis zum Siegessymbol. Die geldufigste ist die als ,Krieg schlechthin,
wobei die ganze Erde das Schlachtfeld ist.“ (Giesen, S.274) Demgegeniiber finden
sich auch positive Lesarten.44° Eine dauerhafte Triibung setzte mit Alexander von
Bremen (Mitte des 13. Jahrhunderts) ein und manifestierte sich durch Diirer.44* Trotz
der potenziellen Vielseitigkeit des Reiters, was ihn fiir Bewertungsdebatten pradesti-
nierte,44 legt die gleichformige Struktur von Off 6,1-8 eine kontextuelle Gebunden-
heit nahe und schlief3t eine separierbare Deutung aus.443

Die Aufgabe des zweiten Reiters ist hingegen eindeutig: Er erscheint auf einem
feuerroten Pferd, erhilt als Attribut ein Schwert und die Aufgabe, den Frieden von
der Erde zu nehmen. Das Los der Menschen (je nach Ubersetzung von Off 6,4): ,vnd
das sie sich vntereinander erwiirgeten;444 oder: ,dass sie einander niedermetzel-
ten445 Er ist ganz konkret der Biirgerkrieg (vgl. Giesen, S. 275-277).

Der dritte Reiter, mit Waage auf schwarzem Ross, ist wiederum uneindeutig. Ge-
ldufig ist die Auslegung als Hungersnot. Auch verweist er auf soziale Ungerechtigkeit

439 Vgl. Gassen 1985-B, S. 82ff. Auch nach Bee werden Diirers Reiter von Zeitgenossen als synonym zu
ihren real wahrnehmbaren Krisen und Bedrohungen verstanden worden sein, vgl. Bee, S. 69.

440 Fir die Zeit bis ins 13. Jahrhundert hinein wird man (...) von einem bemerkenswert einheitlichen,
hellen Bild sprechen miissen.“ Bachmann 1989, S. 47. Interpretativ schwierig sind die nicht eindeu-
tige Bestimmbarkeit der Attribute, die positiv konnotierte Farbe des Rosses und Parallelen zum Pa-
rusie-Christus (Off 19,11-16), vgl. Giesen, S. 275.

441 Vgl. Bachmann 1989, S. 48. Variationen unterschiedlicher Deutungen bis hin zu denen, die Diirer
direkt vorlagen, fithrt er ausfiihrlich an, vgl. ebd., S. 48-52. Zur Verdichtung der Plageninterpretati-
on nach Diirer vgl. ebd., S. 52-58. Bachmanns Fazit lautet: ,Das Zusammentreffen der Diirerschen
Komposition, einer bestimmten politischen Situation und schwacher exegetischer Préparation ist es
also, was die neue, dunkle Interpretation des Mannes auf dem weiflen Pferd entstehen lie3.“ Ebd.,
S. 56.

442 Vgl. bspw. Taeger, Jens-W.: Hell oder dunkel? Zur neueren Debatte um die Auslegung des ersten
apokalyptischen Reiters. In: Taeger, Jens-Wilhelm (Hrsg.: Bienert, David C.; Koch, Dietrich-Alex): Jo-
hanneische Perspektiven. Aufsitze zur Johannesapokalypse und zum johanneischen Kreis
1984-2003, Géttingen, 2006, S. 139-156 und die weiterfithrende Literatur a. a. O.

443 Vgl. Taeger, S. 142. Nach fiir und wider lautet das Fazit, dass man ihn ,als Verkorperung des endzeit-
lichen - bereits wirksamen und unaufhaltsam durchsetzenden — Handelns Gottes begreifen miisse,
ebd., S. 154, Herv. i. O. Thm ist keine konkrete Plage zuzuordnen, er agiert bereits, kimpft und siegt,
vgl. ebd., S. 155.

444 Zit. n.: Luther, D. Martin: Die gantze Heilige Schrifft Deudsch, (Bd. 2) Miinchen 1972.

445 Zit. n.: Zuricher Bibel, (4. Aufl.) Zirich 2013.
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(zur kritischen Diskussion vgl. ebd., S. 277ff.). Diirer folgte der Tradition von Kom-
mentatoren, die in den Reitern Unheilbringer sahen. Anna Maria Cetto fithrt exem-
plarisch Andreas von Caesarea (563-637) an. Die Reiter

wverkorpern ihm das Zeitalter der Verfolgungen, Gedanken, die Joachim von Fiore (um
1130-1202) aufgegriffen hat. Einige Kommentatoren stimmen darin iiberein, dass sie in
dem ersten Reiter das Wort des Evangeliums erblicken, das in die Welt gesandt ist, in den
drei tibrigen die Boten des gottlichen Zorns.“44¢

Dirers Rekurs auf diese Lesart verschleiert altere Illustrationen, in denen der Reiter
sogar als ,,unser Herr verborgen steckt.447 Nach ihm gab es diese Interpretation nicht
mehr.448 Im Sinne der Bedeutungsperspektive stellt sein blinder, pupillenloser Reiter
sogar das grofite Ubel dar.#42 Wo der Krieg vorerst nur Soldaten betrifft, trifft Hunger
jeden.

Dem vierten Reiter, dem Tod, Thanatos, dem die Holle auf den Fufl folgt, kommt
eine exponierte Stellung zu, da er als einziger namentlich benannt wird. Der Hades
begleitet ihn, da der Reiter keinen Einfluss auf das Schicksal des Menschen nach dem
Tod hat (vgl. Giesen, S. 283). Auch im Hinblick auf die Art des Totens und die territo-
riale Machtbegrenzung ist der Bibeltext unmissverstdndlich. So wird er ein Viertel der
Erde mit Schwert, Hunger, (Seuchen-)Tod und reiflenden Bestien verheeren (vgl.
Offb 6,7£.).45°

Zieht man abschliefend den Uberblick Otto Béchers heran,#s* fillt auf, dass die
Reiter heute durchgehend negativ konnotiert werden, dass zwar bisweilen auflerge-
wohnliche Interpretationsansitze vorgeschlagen werden und die Reflexion des Zeit-
geschehens unterschiedliche Wichtung erhilt, dass insgesamt aber ein Konsens be-
steht.#52 Die dominante Vier-Plagen-Interpretation geht zweifellos auf Diirer zuriick.

446 Cetto, Anna Maria: Der Dritte Apokalyptische Reiter, in Metropolitan Museum Journal, Bd. 9
(1974), S. 203-210, hier S. 204 Anm. 3.

447 Vgl fiir Beispiele positiver Konnotation der Reiter ebd., S. 204-209.

448 Vgl. ebd., S. 204. Wobei Cetto auch auf die Nennung der vier Reiter in der New Yorker Handschrift
(gemeint ist Cloisters Apokalypse, um 1320 in der Normandie entstanden) als ,War (Krieg), Strife
(Biirgerkrieg), Famine (Hungersnot), and Pestilence (Pest)“ verweist, ebd., S. 205.

449 ,Herausgehoben durch jugendliche Erscheinung, Kérpergrofle, Vollansichtigkeit und zentrale Stel-
lung im Bild, gibt er sich als der Anfiihrer des Trupps zu erkennen.“ Vgl. Perrig, Alexander: Albrecht
Diirer oder Die Heimlichkeit der deutschen Ketzerei. Die Apokalypse Diirers und andere Werke von
1495 bis 1513, Weinheim 1987, S. 8. Vgl. auch die Anm. a. a. O. und ebd,, S. 83ff.

450 Tod meint mit grofler Wahrscheinlichkeit die Pest als archetypische Seuchenvorstellung in Anleh-
nung an Ez 14,21, wo das hebrdische Wort fiir Pest mit Tod iibersetzt wurde, vgl. Giesen, S. 282.

451 Bocher suchte nach einer Opinio communis und moglichen Leerstellen innerhalb des exegetischen
Querschnitts. Fiir Zielsetzung und Methodik vgl. Bécher, Otto: Die Johannesapokalypse, (4. Aufl.)
Darmstadt 1988, S. 26ff. Fiir die Untersuchung der Reiter vgl. ebd., S. 47-56.

452 Die Reitervision hingt von Sach 1,8 und Sach 6,1-8 ab. Der erste Reiter sollte nicht isoliert betrach-
tet werden, eine positive Interpretation wird ausgeschlossen, vgl. ebd., S. 55f. Einzelauslegungen un-
terscheiden sich in Nuancen. Am ,einleuchtendsten wirkt Lohmeyers Deutung auf Volkerkrieg,
Birgerkrieg, Hungersnot und Tod bzw. Seuchentod (...).“ Ebd., S. 56. Zudem sollten zeitgeschichtli-
che Beziige beriicksichtigt werden, so bspw. der erste Reiter als Parther, denn schliefllich kiindigt
dessen Erscheinen als Sinnbild fiir die Ausdehnung des Partherreiches das Ende der bestehenden
Herrschaftsordnung an. Auch sollten astrale Deutungen bedacht werden, vgl. ebd. S. 56. Diese leiten
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In Kombination mit der Interpretation Luthers#53 wurde dieses Bild manifest und von
alteren Darstellungstraditionen separiert. Das fiihrt trotz vereinzelter theologisch und
kunsthistorisch angemeldeter Bedenken dazu, dass von einer Dominanz der Negativ-
interpretation auszugehen ist.454

Hier kommt es zur Deckung mit dem Zombie. Das Monster und die Reitergruppe
richten sich ausschlief3lich gegen die Sphire des Menschen, nicht aber vermittels kos-
mischer und natiirlicher Katastrophen gegen dessen Umwelt. Und beide generierten
sich aus der Wahrnehmung des Krieges. Diese strukturelle Gemeinsambkeit birgt der
Zombie in seiner Natur. Setzt man ihn den Reitern gleich und betrachtet die Figur als
sakularisierte Neuverdichtung, wird dies deutlich: Dem Krieg gegen die Zombies (ers-
ter Reiter) folgt in den Uberlebendengruppen der Kampf untereinander (zweiter Rei-
ter). Auf der nomadischen Flucht herrschen Hunger und Durst (dritter Reiter). Zu-
dem fiihrt sie in immer neue Gefahrensituationen. Uber allem schwebt darum der
Tod durch die Biindelung der Plagen - Krieg, Pest/Seuchen, Hunger und Bestien
(vierter Reiter). Diese Parallelitdt zu Hesekiel und den Reitern fufit in den verallge-
meinerbaren Grundkonzeptionen, da ihre aufeinander aufbauenden und sich gegen-
seitig bedingenden Strukturen einem Krieg und seiner Folgen entlehnt sind.455 Der
Zombie funktioniert losgeldst von theologischen Ereignissen und kann gleichsam als
flexibel kodierbare Projektionsfliche die Moglichkeit einer zugehorigen Interpretati-
on bieten.

Selbst aus einer Krisenreflexion hervorgegangen wird der Zombie zur ikonogra-
phischen Verdichtung der Strafgerichtsfolge und ist ein reines, apokalyptisches Motiv
- mehr noch: er ist als symbolisches und allegorisches Bild die postmoderne Ikone

die Reiterfunktionen von Jupiter, Mars, Merkur und Saturn als Herrscher, Kriegsgott, Handelsgott
und Unheilsbringer ab. Beziige zu den Tierkreiszeichen Lowe, Jungfrau, Waage und Skorpion und
ebenfalls denkbar, vgl. ebd., S. 51f. und Bee, S. 70.

453 Vgl. Bachmann, Michael: Jesus mit dem Judenhut. Ikonographische Notizen. In: ZThK 100 (2003),
S. 378-398, hier S. 385f.

454 ,Not, Schrecken und Tod tiberfallen die Menschheit. Da brausen die Vier Reiter, von Diirer in einer
Quadriga zu héochster Wucht geballt, heran: Pest, Krieg, Teuerung und - nachhinkend - der Tod
(...).“ Knappe, Karl-Adolf: Diirer. Das graphische Werk, Wien 1964, S. 15. Perrig moniert solche
Uberinterpretationen. ,,Die heutigen Beschreibungen klingen oftmals so, als hitten ihre Verfasser
(...) Schlachtfelder (...) vor Augen gehabt.“ So finden sich Bilder von ,Visionen des unaufhaltsam
dahinjagenden Fatums, dem Hekatomben zum Opfer fallen (Dvorak), eines geschlossenen Schwa-
drons, das ,iiber einen Haufen hilfloser Opfer herfallt“ (Panofsky), ,wahllos Gute und Bose dahin-
raffend” (Dimm). Vgl. Perrig, S. 84f. Anm. 52.

455 Vgl Giesen, S.264. Darum ist Krieg auch stets ein paradigmatisches Thema in Filmen, die eine
Apokalypse tangieren. Krah erarbeitet dies am Beispiel von THE TIME MACHINE, wo sich die Reise
als gesteigerte Darstellung von Kriegen offenbart. Ende 1899 spricht man iiber den Burenkrieg und
George (Rod Taylor) wird der Militdrdienst nahegelegt. Die kurzzeitigen Ausstiege aus der Zeitma-
schine in den Jahren 1917 und 1940 stellen sich schlimmer und in verstarkter (weil der Umwelt na-
her gertickten) Intensitit dar. Und der Halt am 18.08.1966 zeigt die mit einem Atomkrieg beginnen-
de globale Katastrophe. Der fiinfte Stopp am 12.10.802701 hat nun die Welt und die Gesellschaften
ihren alten Strukturen entrissen, vgl. Krah, S. 105f. ,Der Zeitraum 1900 bis 1966 wird damit ein-
heitlich und konstant als Krieg semantisiert (...).“ Ebd., S.106. So bleibt festzuhalten: Krieg als
Science-Fiction-Paradigma vor dem Hintergrund apokalyptischer Narrationen etabliert sich in den
1950er Jahren als Reflexion der Méglichkeit globaler Vernichtung, die zuvor zwar phantastisch, aber
nie tatsdchlich (ohne eine gottliche Instanz) denkbar war.
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apokalyptischer Phantasien. Dies muss nicht in der Absicht seiner Schopfer gelegen
haben, da die Kreatur die altbekannten Bilder figurenimmanent bedient.45® Und sie
referiert auf d4quivalente Kontexte. Namlich: eine fundamentale Erschiitterung durch
Kriege und Krisen, Angst um die Zukunft, eine chaotisch anmutende Umwelt und
eine existenzielle Desorientierung bzgl. der eigenen Gegenwart im Geschichtsverlauf.
Apokalyptische Visionen sind Ergebnisse der Gegenwartsdeutung, der Sinn- und Po-
sitionsfrage, meist einer (unterdriickten) Minderheit. Dies trifft auf die antiken Apo-
kalypsen zu und lie8 sich anhand des archetypischen NIGHT OF THE LIVING DEAD
nachweisen. Wihrend diese Bildsprache als Konstante auftritt, sind weitere Faktoren,
auf die nun eingegangen wird, gravierenden Variationen unterworfen.

8.4 Wie die Apokalypse ihre Unschuld verlor und der Zombie sich ihrer annahm

Das Jahr 1945 gilt als Zasur fir Apokalypsen. Hier wurde die Atombombe zu einem
Bestandteil der Krisenwahrnehmung und tibte maf3geblichen Einfluss auf die apoka-
lyptische Verstindnisverschiebung aus. Die Urspriinge der Endzeiterwartung liegen
nicht mehr in der Religion, sondern in der Zivilisation. Und durch den atomaren
Overkill wird die Apokalypse nicht mehr als Vernichtung und Neuanfang verstanden,
sondern nur noch als Vernichtung. Hieraus generiert sich ein Problem fiir den Termi-
nus Apokalypse, welcher in seiner Grundstruktur die ,Irias Krise/Endzeit - Unter-
gang/Zerstorung/Enthiillung - Neubeginn® voraussetzt.457 Im Angesicht von Zersto-
rungskraft, Fallout und Strahlentod ist die Erlosung unvorstellbar geworden - sie
brach aus dem apokalyptischen Korpus. Die Menschheit hat ihr Apokalypseverstand-
nis eigenstandig sakularisiert. Der Nuklearkrieg kam den obsoleten Bildern der theo-
logischen Apokalypse am néchsten und ersetzte sie.

Zuerst flaute der offentliche Diskurs ab, schliefllich gehorte die Waffe nur den
USA. Wiederentfacht wurde er in den 1950er Jahren, im ,,golden age of nuclear fear®
(Booker, zit. n. Podrez, S.58). Das Wettriisten, bei welchem jeder Fortschritt der
einen Seite zu gleichgewichtsorientierten Aufriistungen der anderen Seite fithrte, po-
tenzierte nicht nur die Waffenarsenale, sondern auch die Wahrscheinlichkeit der
Menschheitsvernichtung. Ein Zwischenfall auf dem Bikini-Atoll (am 1. Mérz 1954)
machte bewusst, dass eine lokale Detonation eine globale Reichweite haben kann. 9o
Meilen von der Explosion entfernt wurde der japanische Kutter Lucky Dragon vom
Fallout getroffen, woran einer der Seeleute starb (vgl. ebd., S. 58). Die Lehren: (1) Die

456 Zawodny hebt die die Wirkung der Ikonographie der Johannesoffenbarung fiir das Bildgedachtnis

des Abendlandes hervor: ,,[M]it ihrem schier iberbordenden Arsenal an apokalyptischen Phino-
menen hinterlafit sie bis heute indirekt oder auch direkt ihre Spuren im abendlidndischen Denken
und in der Kunst.“ Zit. n. Podrez, S. 17. Der nachhaltige Effekt der Untergangsbilder ist gesetzt. Je-
der Regisseur hat, allein schon durch assoziative Verkniipfungen, die dem Terminus Apokalypse
nachfolgen, solche Bilder vor Augen.

457 Busse, zit. n. Podrez, S.18. Diese ,apokalyptische Erzdhlfigur® bedarf jedoch weiterer Parameter,
um als tatsichliche Apokalypse gelten zu konnen, bspw. die ,krisenhaft empfundene Gegenwart,
und das Aufgreifen von im apokalyptischen Diskurs etablierten Motiven (...).“ Ebd., S. 18.
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Bombe ist unkalkulierbar und (2) das Uberleben der Detonation rettet nicht, sondern
fithrt zu verstrahltem Siechtum. 458

Sukzessive wird die Apokalypse vom Ubergangsereignis zum Untergangsereig-
nis.#5* Im Zuge dieser ,,Pessimisierung® findet auch eine Egalisierung statt, welche
dem Glaubigen seine didaktisch-elitdre Stellung nimmt. Es gibt keine Auserwéhlten
mehr, weil es kein Neues Jerusalem mehr gibt. Die moderne Apokalypse vernichtet
ausnahmslos, sie differenziert und scheidet nicht (vgl. Podrez, S. 23). Dies zieht zwei
Paradigmenwechsel nach sich:

(1) Die Menschheit als Ganzes ist betroffen.
(2) Die Aussicht auf Erlosung ist getilgt.

Hierzu kam es, da Wissenschaft und Technik die Macht zur Vernichtung der gottli-
chen Instanz entrissen. Sie findet sich nun selbstverantwortlich in den Handen der
Menschen. Unter diesem Eindruck des Selbstvernichtungspotenzials, in einem Biin-
del aus traumatisierenden Erfahrungen der jiingsten Vergangenheit (Erster und Zwei-
ter Weltkrieg, Konzentrations- und Vernichtungslager) und dem unvorstellbarem Be-
drohungspotenzial in der (nahen) Zukunft, notierte der Osterreichische Philosoph
Giinther Anders den Gedanken, der die Griinde fiir eine Sékularisierung am tref-
fendsten erfasst:

~Wenn es im Bewufitsein des heutigen Menschen etwas gibt, was als absolut oder unend-
lich gilt, so nicht mehr Gottes Macht, auch nicht die Macht der Natur, von den angebli-
chen Michten der Moral oder der Kultur ganz zu schweigen. Sondern unsere Macht. An
die Stelle der omnipotenzbezeugenden, creatio ex nihilo ist deren Gegenmacht getreten:
die potestas annihilationis, die reductio ad nihil - und zwar eben als Macht, die in unserer
eigenen Hand liegt. Die prometheisch seit langem ersehnte Omnipotenz ist, wenn auch
anders als erhofft, wirklich unsere geworden. Da wir die Macht besitzen, einander das En-
de zu bereiten, sind wir die Herren der Apokalypse. Das Unendliche sind wir.“4°

Hier tritt ein Bedrohungspotenzial zutage, welches nie zuvor existent war, denn jede

,bisherige Ubermacht hatte sich (...) als gnidig erwiesen: jede uns immer nur partiell be-
droht, jede nur Einzelnes ausgeloscht: "nur" Menschen, "nur" Stadte, "nur" Reiche, "nur"
Kulturen; aber uns — wenn wir unter "uns" die Menschheit verstehen — doch immer weiter
verschont.“ (Anders, S. 241, Herv. i. O.)

458 Als Randbemerkung: Da abermals Japan direkt betroffen ist, ist es kaum verwunderlich, dass solche
Ereignisse im Film Einzug halten und bspw. in Form von GopziLLa zum rekursiven Motiv wurden.
Neben der fiktiven Uberhéhung der atomaren Furcht in die Figur der Riesenechse gehen aus Japan
aber auch direktere Rekurse auf die Katastrophen hervor. So verfilmte bspw. Kaneto Shind6 mit
Lucky DraGoN No. 5 (Daico FUKURYU-MARU, Japan 1958, Regie: Kaneto Shindd) den Lucky-
Dragon-Zwischenfall.

459 Die ,Vernichtung menschlichen Lebens und materieller Giiter, moralischer Normen und gesell-
schaftlicher Ordnung“ durch Ersten und Zweiten Weltkrieg waren zwar erschiitternd, sie brachten
der Menschheit aber nicht den Untergang. Seit Hiroshima hingegen ist dies denk- und fassbar, vgl.
Vondung 1990, S. 139.

460 Anders, S.239, Herv. i. O. Dies fithrt den Glauben per se an ein Problem: ,[D]ie Atomriistung ist
praktischer Atheismus. Das heifit: mit der Atomriistung in der Hand kann man nicht mehr glau-
ben.“ Vgl. ausfithrlich Gollwitzer, Helmut: Griinde, weshalb Christen die Atomriistung nicht bejahen
kénnen. In: Gemeinschaftswerk der Evangelischen Publizistik e.V. (Hrsg.): The Atomic Cinema. Fikti-
on und Wirklichkeit nuklearer Bedrohung, Frankfurt am Main 1984, S. 35-44, hier S. 36.
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Nun jedoch gilt:

»Da wir Heutigen die ersten Menschen sind, die die Apokalypse beherrschen, sind wir
auch die ersten, die pausenlos unter ihrer Drohung stehen.“46*

Anders bezeichnet den ontologisch unklassifizierbaren Gegenstand Bombe als Mons-
ter (vgl. Anders, S.254). Sie ist da, aber nicht fassbar. Und sie ist selbstgemacht,
kommt also keinem Mythos nahe, sondern dem Frankensteinmonster. Eine Schop-
fung, die sich gegen den Schopfer wendet. So wird sie elementarer Bestandteil des
»Selbstmord[s] der Menschheit® 462

Wihrend sich die apokalyptischen Diskurse durch die Bombe paradigmatisch
wandelten, blieb das Charakteristikum der Krisensensibilitit des Apokalyptikers er-
halten. Basierend auf diesem Bewusstsein liefert eine klassische Apokalypse, gemif3
ihres Trost spendenden Impetus, Krisenbewiltigungsangebote und -strategien: (1)
Klassische Apokalypsen nehmen reale Krisenerfahrungen auf und intensivieren sie
emotional durch Ubertreibungen, (2) sie erzeugen eine sinnstiftende Hyper-Ordnung
durch das duale moralische System, was der eigenen Verortung und Orientierung in
der Krise dienlich ist. Diese Determinierung der Geschichte dient als kompensieren-
des Entlastungsangebot und entldsst aus der Gestaltungsverantwortung der Gegen-
wart. (3) Klassische Apokalypsen dienen der Legitimierung des eigenen Tuns, da es
im Rahmen der Jenseitsausrichtung gut ist. Die Berufung auf gottliche Instanzen,
welche die Vision erst erméglichen, macht dies unumstofilich (vgl. insgesamt Podrez,
S. 55f.). Durch den Wegbruch der Erlésungshoffnung und durch die allgemeinen Sa-

461 Ebd, S.242. Kersting erginzt unter Rekurs auf den Terminus Bombe und den implizierten Absolut-

heitsanspruch der Vernichtung weitere apokalyptische Diskurslinien: Neben sie tritt ,,die technisch-
industrielle Umweltzerstorung (...) und als dritte "Bombe" (...) die Uberbevélkerung der Erde (...).
Das Objekt der Zukunftshoffnung éndert sich. Es geht nicht mehr um den himmlischen Sieg der
Gerechten, sondern um das irdische Uberleben.“ Kesting, Marianne: Warten auf das Ende. Apoka-
lypse und Endzeit in der Moderne. In: Kaiser, Gerhard R. (Hrsg.): Poesie der Apokalypse, Wiirzburg
1991, S. 169-186, hier S. 169.

462 Ebd, S.255. Es entstehe eine Diskrepanz zwischen dem Vernichtungspotenzial und der Unvorstell-
barkeit des Ausmafles. ,,Diese (...) fithrt zu einem Ende von Verantwortung, die darauf beruht, die
Konsequenzen des eigenen Tuns imaginieren zu konnen (...).“ Die ,Anforderungen, die die Tech-
nik an den Menschen stellt“ tiberschreitet ,dessen Bewiltigungskompetenzen kognitiv und emotio-
nal®, wodurch ,eine Krise der Mensch-Technik-Beziehung” begriindet ist, vgl. Podrez, S. 66. Diese
Grenzen von Vorstellbarkeit und Mitleid fithrten in einen Zustand, der ,,das Abfeuern einer Rakete,
die eine Grof3stadt ausldscht, (...) emotional problemloser macht als das Schlachten eines Huhns.*
Horstmann, Ulrich: Das Untier. Konturen einer Philosophie der Menschenflucht, Wien, Berlin 1985,
S.110. Gegeniiber der technikzentrierten Philosophie findet sich Karl Jaspers. Die Selbstvernich-
tung sei in seinem anthropozentrischen philosophischen Ansatz als Ausdruck existenzieller Freiheit
zu werten, wodurch die Apokalypse eine Vermenschlichung erfahre. Letztlich sei, bei allem Krisen-
empfinden und bei aller Verschdrfung der dufleren Umstande zu einer Grenzsituation, die Entschei-
dung zur Ziindung eine freie Entscheidung. Es bestehe kein Zwang, vgl. Podrez, S. 62f. ,,Der Krisen-
begriff ist hier im Sinne einer Jasper’schen Grenzsituation zu verstehen. Grenzsituationen sind un-
vermeidliche Situationen des Lebens, durch deren Durchschreiten der Mensch erschiittert wird,
aber im damit einhergehenden Moment der Wahl seine existenzielle Freiheit erfahrt. Fiir die Konse-
quenzen seiner Wahl ist der Mensch allein verantwortlich (...).“ Ebd., S. 62.
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kularisierungstendenzen wandelt sich jedoch die Krisenbewaltigungsfunktion.463
Wihrend Punkt 1, wie exemplarisch an NIGHT oF THE LivING DEAD dargelegt wur-
de, seine Giiltigkeit im narrativen Aufbau behdlt, verlieren Punkt 2 und 3 ihre Wich-
tung. Eine Entlastung von der Gestaltungsverantwortung der Gegenwart ist weder ge-
geben noch denkbar. Durch die Verortung der Apokalypse innerhalb der Entwick-
lungstendenzen ihrer Entstehungszeit und mit dem Fokus auf die apokalyptische To-
talitdt ohne Erlosung zwingt sie geradezu einen Gegenwartsgestaltungsdruck und ein
Bewusstsein fiir die Verantwortlichkeit auf, welche den tiberhohten Krisenerfahrun-
gen der Narration entgegenwirken sollen und miissen. Das Jenseitsgerichtete weicht
dem Diesseits- und Gegenwartsgerichteten. Hier erachten Nanz und Pause besonders
den Film als Trager des modernen Bild- und Zeichenmaterials fiir geeignet:

»In der Apokalypse flieflen Zeichen und Bilder (...) ineinander, wird symbolisches Wissen
immer von neuem in sinnliche, unmittelbare Erfahrung tibersetzt und andersherum. Im
Kalten Krieg tritt das Filmbild an die Stelle der Offenbarung. Fiir die Produktion des Apo-
kalyptischen zeigt sich der Film als iiberaus geeignet, entwirft er doch genauso wie die
biblischen Visionen Bilder, die einerseits wie Zeichen Trager von Bedeutung und also les-
bar sind, andererseits aber auf immersives und gegenwirtiges Erleben zielen.“ (Nanz und
Pause, S. 16)

Apokalypsen sind kein Novum des 20. Jahrhunderts. Und umgekehrt: Die Apokalyp-
sen des Judentums und des frithen Christentums stellen keine Singularitdt dar.464
»Diese zundchst religiés begriindeten Endzeitspekulationen werden in der Aufkla-
rung von ihrem theologischen Kontext gelost, ihres theologischen Begriindungszu-
sammenhangs enthoben und bezogen auf die neuen Paradigmen »>Vernunft« und >Na-
tur« sakularisiert. (Krah, S. 15) Diese Loslosung fiithrt ,,zu einer Bereitstellung dieses
Zeichenarsenals fiir eine literarische Verhandlung®, bleibt der theologischen , Aus-
richtung auf einen vorgegebenen Endzustand“ jedoch erhalten (vgl. ebd., S. 15). Der
Status der Zukunft, des Danach, veridndert sich aber seit dem 19. Jahrhundert durch
die (Natur-)Wissenschaften. ,,Nicht zufillig entsteht nun, katalysiert durch die >Reali-
tat« des Ersten Weltkrieges, eine Fiille von Zukunfts- und Weltuntergangsliteratur.“
(Ebd., S. 15) Bemerkenswert ist, dass in dem Zwischenraum von Erstem und Zweiten
Weltkrieg auch die Zombiefigur erschlossen wird, ohne jedoch schon eine apokalyp-
tische Dimension zu haben. Diese wird dem Monster erst im Atomzeitalter einge-
schrieben. Wihrend hier jede Apokalypse ihre Unschuld verliert, da sie nicht mehr als
eigentlich unmégliche Hypothese, sondern als definitiv machbar erscheint, verliert
auch der Zombie seine native Unschuld und wird zur Invasions- und Untergangstro-

463 Um das Bewusstsein fiir einen solchen Wandel zu beschreiben (ohne alle Krisendimensionen der
Moderne betrachten zu miissen), erarbeitet Podrez die zentralen Diskurse der Krisenwahrnehmung:
den atomaren und den okologischen Diskurs. Diese biindeln alle ,,Skepsis gegentiber Fortschritts-
glauben, Technik und Wissenschaft, Entfremdung etc.“ Ebd., S. 57, insgesamt ebd. S. 56f. Da sie als
globale Bedrohungen nicht zu bewiltigen seien, begiinstigen sie die apokalyptische Bildsprache zur
Verortung und Deutung.

464 Im ,England des 18. und 19. Jahrhunderts wird die krisenhafte Gegenwart apokalyptisch gedeutet,
was zur Entstehung der Kunststromung The Apokalyptic Sublime fihrt (...), und auch die grofien
Ideologien des 20. Jahrhunderts, der Marxismus und der Nationalsozialismus, bedienen sich apoka-
lyptischer Vorstellungen, um die gegenwirtige Situation auszulegen (...).“ Podrez, S. 35, Herv. i. O.

165

.73.216.36, am 18.01.2026, 03:56:14. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828872592

8. Der Zombie als sakulare Essenz der Apokalypse

166

pe.4% Die Figur ist zeitgleich mit den Paradigmenverschiebungen zu einem apokalyp-
tischen Topos gewachsen.

,»Die Katastrophe dient als Grundlage eines Gedankenexperiments, sie ist, gerade in ihrem
geschilderten Ausmaf3, fiir den neuen Gesellschaftsentwurf notwendig [Anm. P. D.: Hier
bezogen auf Oskar Maria Grafs Die Erben des Untergangs (1959)]. Die Katastrophe wird
zeichenhaft verwendet, als Setzung und Generierung eines neuen Anfangs. Diese zeichen-
hafte Strategie ist eine historisch &ltere Variante, eine Variante aus einer Zeit, in der die
Fiktion einer globalen Katastrophe Gedankenspiel ist und bleibt, in der reale Katastrophen
als Weltuntergang metaphorisiert werden kénnen, weil eben der Status als Bild gewahr-
leistet ist. Dies gilt so vor 1945, danach wird ein solcher Umgang zumindest problema-
tisch, insofern er sich mit dem kulturellen Wissen von der Moglichkeit einer solchen glo-
balen Katastrophe auseinander zu setzen hat (...).“ (Ebd., S. 67)

In diesem Wandel vom Gedanken zur Moglichkeit entwickelt sich der Zombie. Er
verkniipft die apokalyptische Basis als Folge menschlichen Handelns#%® mit der my-
thischen Komponente durch die Generierung klassischer Bilder. Wihrend Filme zum
atomaren Diskurs gern Schuldfragen thematisieren und Auslosemoglichkeiten abar-
beiten (vgl. Nanz und Pause, S.13f.), setzt die Phantastisierung mit Zombies die
(Mit-)Schuld des Menschen als gegeben und reduziert deren Thematisierung, um
Folgewirkungen auf die Sozialstrukturen in den Mittelpunkt zu riicken. Vereinfacht
ausgedriickt: Es geht nicht darum, wer, wie, wann und warum die Schuld trégt, son-
dern um das, was den Uberlebenden bevorsteht, respektive darum, wie sich ihr verzo-
gerter und individueller Untergang im Kleinen als pars pro toto darstellt. Wichtig fiir
die Zombienarrative ist darum eine Abkehr von der Totalitit — zumindest vorerst.467
Es Bedarf mindestens eines Menschen, um vom Ende erzdhlen zu konnen. Das aus-
nahmslose Menschheitsende ist hingegen nicht vorstellbar:

,Vor unserem eigenen Sterben kénnen wir Angst haben.

Schon die Todesangst von zehn Menschen nachzufiihlen, ist uns zuviel.

Vor dem Gedanken der Apokalypse aber streikt die Seele. Der Gedanke bleibt ein Wort.“
(Anders, S. 269)

Dem apokalyptischen Zombiefilm ist je nach Entstehungszeit eine Krisensensibilitat
attestierbar. Die Impulsfilme und die nachfolgenden Narrationen zeigen entscheiden-
de Grundprobleme des Daseins in der (globalisierten) Welt, werfen Fragen nach Ent-

465 ,Der Weltuntergang kann, sobald er als >real< jederzeit moglich gedacht werden kann, nicht mehr
unhinterfragt als Metapher und Deutungsraster fir Weltphdnomene - z. B. Defizienzerfahrungen
auf verschiedenen Ebenen - verwendet werden, da er die »Unschuld der Uneigentlichkeit« verloren
hat. Der Weltuntergang wird vom Bezugsmodell selbst zum mental zu verarbeitenden Phdnomen.*
Ebd, S. 16.

466 Ganz grundlegend: da er ohne Menschen nicht existent wére, spielt die Art der Wiederbelebung kei-
ne weitere Rolle — trotzdem wird sie thematisiert, so sie iiber die Funktion des MacGuffins hinaus
mit Bedeutung beladen wird. Da Erklarungen vage bleiben (oder viele Alternativen bieten), defi-
niert Kleinschnittger die Figur als MacGuffin (vgl. Kleinschnittger, S. 119-121). Bedeutung, Funkti-
on und/oder Inhalt eines solchen bleiben dem Rezipienten grundsitzlich verborgen. Er dient ledig-
lich als Handlungsimpuls. Und auf den Ursprung der Zombiefikation trifft dies zu - es ist meist ir-
relevant, warum die Toten laufen.

467 ,Ein Beinahe-Ende oder das Ende einer begrenzten Kultur ist realistischer als das vollstindige Ende,
fiir das es kein menschliches Erzihlsubjekt gabe.“ Seefllen und Metz, S. 98.
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individualisierung auf und konfrontieren den Rezipienten mit der Frage, was ihn er-
warten und wie er reagieren wiirde. Dabei reagieren sie krisenreflexiv auf einschnei-
dende Momente wie Vietnam, die Gefahren durch Kapitalismus und Konsum#®® fiir
das Individuum, die abermalige Potenzierung atomarer Bedrohung unter Reagan4%
und auf 9/11.

Entsprechend ist der Zombie eng mit der Sékularisierung verwoben, trug er
durch die Anpassung an die Bedrohungssituationen doch auch zur Loslosung vom
Dogma der Johannesapokalypse bei, ohne dabei deren Bild- und Symbolsprache auf-
zuheben. Vondung verweist hier auf literarische Aquivalente, die sich von den Erfah-
rungen der atomaren Bedrohung iiber die schlachthausahnlichen Schauplétze indus-
trialisierter Kriege bis zu antiken Apokalypsen (am Bsp. der Baruch-Apokalypse) er-
strecken:

»Die Ahnlichkeiten ergeben sich dadurch, daff die bildhaften Gestaltungsméglichkeiten
nicht unbegrenzt sind, wenn es um die Darstellung umfassender, globaler Vernichtung
geht: durch die Naturgewalten eben, selbst wenn sie vom Menschen produziert werden,
durch Feuer und Blitz, schwarzen, d. h. bosen Regen, Asche wie aus einem Vulkanaus-
bruch.“ (Vondung 1990, S. 133)

Vielleicht liegt die vielfache Reproduktion des Zombies hierin begriindet, fiigt er
doch der Weltvernichtung ein neues Bild hinzu, ohne den theologischen Kanon voll-
stindig zu verwerfen. Er kommt den Heuschrecken und den Reitern gleich, ist aber
auch ein Novum. Dies sei thesenhaft mit einer Erweiterung der nicht unbegrenzten
Darstellbarkeit um das Problem der Undarstellbarkeit moderner Vernichtung be-
griindet. Nach dem Ersten Weltkrieg war das Asthetische an seine Grenze gefiihrt:

»Es war nicht alleine die neue, alle bisherigen Erfahrungen iiberbordende Erfahrung des
technischen Massakers, sondern die Uberforderung der kiinstlerischen Mittel, der subjek-
tiven Imagination, auf die Kunst angewiesen bleibt.“ (Kesting, S. 175)

Kunst und Dichtung stieflen spitestens nach den Konzentrationslagern und der Bom-
be auf eine Potenzierung der Undarstellbarkeit. Hierzu duflerte der Grafiker Arnulf
Rainer:

»Zur groflen Katastrophe, zum apokalyptischen Schrecken hat die Kunst immer nur Ein-
faltiges geboten. (...) Das Inferno ist dem verweilenden Auge unfafibar. (...) Die Nihe des
Schrecklichen, die unmittelbare Betroffenheit sind Kategorien, an die die Kunst nicht her-
an kann, da sie in der Zeitausbreitung wirkt, in der Zeithoffnung lebt, harmonisierende
Zustandlichkeit zeigt, selbst drgste Diisternis nuanciert bildnert.“47°

Der Zombie kann als Versuch verstanden werden, der Unfassbarkeit ein Gesicht zu
geben, eine allegorische Aufspaltung zu Gunsten der Darstellbarkeit.

468 Zombies als Kapitalismusmetapher stehen in der Traditionslinie des Marx-Bildes vom Kapitalismus
als Vampir. Sie stehen sowohl fiir die kapitalistische Transformation des Subjekts als auch fiir den
(pandemischen) Siegeszug iiber den Globus, vgl. Canavan, S. 432.

469 Der atomare Diskurs wird unter Reagan erneut entfacht. Gemaf3 des Diktums ,si vis pacem, para
bellum’ fithrte das Wettriisten zur Abschreckungshypothese, nach der die Provokation eines Krieges
die eigene Vernichtung nach sich ziehen wiirde. Hierauf fufdt das fragile ,Gleichgewicht des Schre-
ckens*, welches sich erst durch den Zusammenbruch des Ostblocks aufloste, vgl. Podrez, S. 61.

470 Arnulf Rainer (Hiroshima, 1962) zit. n. Kesting, S. 175.

167

.73.216.36, am 18.01.2026, 03:56:14. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828872592

8. Der Zombie als sakulare Essenz der Apokalypse

168

Da die Frage nach den Intentionen einer Apokalypse zur Beriicksichtigung der

spezifischen Situation von Autor und Adressat zwingt (vgl. Vondung 1988, S. 322), sei
abermals Romero in den Fokus geriickt. Die hier erarbeiteten Charakteristika finden
sich auch in seiner Zeitgeschichte und reflexiv in seiner apokalyptischen Vision. Und
auch heute, 50 Jahre nach NiGHT OF THE L1vING DEAD, erweist sich sein entwickeltes
Motiv als wirksam, weist es doch tiber die konkrete Situation hinaus auf das Allge-
meine von Kriegs- und Krisensituationen. Und darum ist der Zombie heute noch als
krisenreflexiv und gesellschaftsallegorisch allgemeinverstandlich und lesbar.

8.5 Sakularisierung trotz Kupierung — Ein Diskussionsbeitrag

Die Sdikularisierung soll zuerst als Bedeutungsverlust der Religion gesetzt werden.
Dies ermoglicht, losgelost vom biblischen Geschichtsverlauf, die Frage nach dem
JWas kommt danach?“ Alle Angste, Krisen und Plagen bleiben vorhanden, aber ohne
Endgericht riickt die gesellschaftsreflexive Frage ins Zentrum: Was machen die, die
tibrig bleiben? Der Terminus Sdkularisierung erscheint auch notwendig, da dem
Zombie die Autorisierung durch Gott fehlt.47* Als menschgemachte Katastrophe reiht
er sich in die fortschritts- und technikpessimistische Katastrophenwahrnehmung des
Science-Fiction-Films ein. Die Uberschitzung der technologischen Begabung und die
Ignoranz von Folgen miinden immer hédufiger in Katastrophen, die in der Science-
Fiction weiter- und zu Ende gedacht werden. Die orbitale Verseuchung mit Triim-
mern und Raumfahrtfragmenten,+? schwer kontrollierbare Atomtechnologie, Um-
weltverschmutzung mit chemischen Substanzen, Krankenhduser, die zu Brutstitten
resistenter Bakterien- und Virenstimme werden, Raketen, die auf ihrem Weg ins All
explodieren - dies sind Beispiele dafiir, dass das Komplexe des technologischen Fort-
schritts schwieriger zu kontrollieren ist. Die Menschheit agiert wie der Zauberlehr-
ling: Es werden Méchte entfesselt, ohne sich itber Moglichkeiten der Bandigung und
mogliche Gefahren im Klaren zu sein. Mit der Komplexitit steigt auch die Fehleran-
falligkeit. Und jeder Fehler kann zu Katastrophen fithren.473 An der Schnittstelle von

471

472

473

Auch Podrez macht fiir den Diskurs einen Veridnderungsprozess von der klassischen zur modernen

Apokalypse (auch im Sinne einer ,,Emanzipation von biblischen Kontexten®) tiber die ,,miteinander
verbundenen Prozesse (...) Entkontextualisierung, Sikularisierung, Pessimisierung und Universalisie-
rung” aus, Podrez, S. 19, Herv. i. O. Zunehmend wird der Fokus (auch bei Podrez mit Diirer als Za-
sur) auf den pessimistischen und vernichtungsfokussierten Teil gelegt.

Eine Gefahr, der man sich verstarkt bewusst wird. Im Film Gravity (USA, Grofibritannien 2013,
Regie: Alfonso Cuarén) bringen solche (hier durch einen von Raketen gesprengten Satelliten)
Triimmer die Handlung erst in Gang. Schon 13 Jahre frither erhielten Veteranen durch interstellare
Altlasten die unverhoffte Chance zum Flug ins All in SpAcE CowBoys (USA 2000, Regie: Clint East-
wood).

Zudem entbehre die Aufgliederung der Hochtechnologie in eine Vielzahl vernetzter Kleineinheiten
der menschlichen Moral. Fiir den Arbeiter im Réaderwerk grofier Technologie gabe es ,weit und
breit keine Unmoral, weil es fiir ihn kein "Weit und breit" gibt. "Schmutz geteilt durch tausend ist
sauber" (molussisch).“ Anders, S. 246f. Allein ,,die Kompliziertheit der modernen Organisation wiir-
de die Durchfithrung erleichtern (...), weil die vielverschlungenen Wege von Organisationen die
moralischen Hemmungsenergien schwichen oder restlos absorbieren (...).“ Ebd., S.246. Der von
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Religion und Sékularisierung, Science-Fiction und Horror findet sich der Zombie als
reflektierende und kodiert in die nahe Zukunft weisende Figur. Seine Lesbarkeit ist, je
nach diegetischer Kontextualisierung, tiberaus vielfiltig.

Einzig fiir die Offenbarung einer Erlosung - so setzt es Apokalypse dem Wortsinn
nach voraus - ist der Zombiefilm schwerlich als sdkularisiert zu deuten. In den
1980er Jahren fand die Literaturwissenschaft fiir moderne Endzeitnarrationen darum
den Begriff der ,kupierten Apokalypse® (vgl. Vondung 1988, S.11f.). Dieser meint
den Beschnitt der Erlgsungshoffnung. Durch die Kupierung verliert die Apokalypse
ihren Trost spendenden Charakter.

Zu kldren wire folglich, ob der bereits verwendete Begriff Sdkularisierung im
Kontext potenziell hoffnungsloser Narrationen zuldssig ist. Zumal der Terminus der
kupierten Apokalypse gefunden und geldufig ist. Zur Klarung soll unter Sdkularisie-
rung im weitgefassten Sinne eine Verweltlichung, ein emanzipatorischer ,Entzug (...)
aus kirchlich-geistlicher Observanz“47+ und eine Loslosung von dogmatischer Religi-
on verstanden werden. Ergénzt sei die rein metaphorische Funktion, die zugespitzt
nichts anderes bedeutet, ,,als die (...) konsequente Einsetzung nicht-religioser Gehal-
te in religios priformierte Aussagensysteme. (Ebd., S.133) Dieses weitgefasste Ver-
stindnis soll tiber die enge Begriffsklarung als (Selbst-)Befreiung und Entfaltung phi-
losophischer und politischer Vernunft (nach Hegel, vgl. ebd., S. 34ff., speziell S. 38)
und des ,geschichtlichen Denkens aus den Fesseln des biblisch-theologischen Welt-
bildes“ hinausgehen (ebd., S. 56). So ist die Option enthalten, dass die Sékularisierung
das Religiose nicht verneint, sondern dass die Religion ,eine voriibergehende, jeden-
falls die Grundbestimmung nicht in Frage stellende anderweitige Benutzung® zulasse
(ebd., S. 25). Dieses dialektische Begriffsverstandnis ermoglicht auch in sékularisier-
ten Darstellungen religiose Interpretationen, da sie als Kern noch Geltung besitzen
konnen. Insofern wire der hier vorgeschlagene Ansatz unter dem Terminus Séikulari-
sierung zu rechtfertigen. Zudem sei in Orientierung an Max Weber der Fokus auf den
Entstehungskontext gerichtet. Weber versteht Sékularisierung als ,,Entzauberung der
Welt“ (ebd., S. 60), was hier zur Entzauberung der klassischen Apokalypse erweitert

moralischen Urteilen befreite Mensch kénne so zum Ausloser werden. Gleiches gelte fiir die Verant-
wortungsiibertragung an rationale Maschinen, was uns im Grunde schon ausgeloscht habe, vgl. ebd.
S.246. Gerade im Zeitalter von Cyberkrieg und Information War sind die (Rechen-)Vorgénge derart
komplex und rasant in ihrer Informationserzeugung, dass die Befehlsgewalt sukzessive an Compu-
ter abgetreten werde, vgl. Seefllen und Metz, S. 128-137. Dies bringt latent die Frage mit, wie viel
Kontrollabgabe an kiinstliche Intelligenz vertretbar ist. Auch dies spielt der populére Film durch, so
bspw. in der TERMINATOR-Reihe, mit TERMINATOR (THE TERMINATOR, USA, GrofSbritannien 1984,
Regie: James Cameron) begonnen und bisher vier Spielfilmen sowie Serienadaptionen fortgefiihrt,
oder in AVENGERS: AGE OF ULTRON (USA 2015, Regie: Joss Whedon). Hier wird das Ultron-System
geschaffen, eine kiinstliche Intelligenz, welche die Menschheit beschiitzen soll. Allerdings verselbst-
stindigt sie sich und definiert den Menschen als Gefahr. Etwas tiefgriindiger ist der Lernprozess,
den Lilo (Milla Jovovich) in Das FUNETE ELEMENT (THE FIrTH ELEMENT, Frankreich 1997, Regie:
Luc Besson) durchlauft. Sie ist zum Schutz der Menschheit auf der Erde. Doch nachdem sie die
Menschheitsgeschichte erfasste, fragte sie sich, ob die Menschheit es tiberhaupt wert sei, gerettet zu
werden.

474 Liibbe, Hermann: Sdkularisierung. Geschichte eines ideenpolitischen Begriffs, (2. Aufl.) Miinchen

1975, S. 23.
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werden kann.47s Und er stellte fest: ,Nichts befordere (...) die "Sdkularisierung des
Denkens iiber das Geltensollende, speziell seine Emanzipation von der magisch ga-
rantierten Tradition" stirker als "kriegerische Umwilzungen".“ (Zit. n. Liibbe, S. 68,
Herv. i. O.). Thm zufolge férdern also Katastrophen und Kriege nicht nur Apokalyp-
sen, sondern auch die Sakularisierung, was anhand des Zombiemotivs belegbar ist.
Parallel zu Vietnam wurde die Figur autonom und aus ihrem synkretistisch-religic-
sen Rahmen gelost.

So erscheint der Terminus der sdkularisierten Apokalypse fiir den Zombiefilm
passender als die fiir die Literatur formulierte kupierte Apokalypse, zumal Vondung
den Begriff aus der Betrachtung einer Literaturgattung entwickelt, welche die Ursache
der Apokalypse verstarkt auflen vor ldsst, wohingegen der Zombie die Ursache quasi
personifiziert. Zur deutlichen Differenzierung zwischen kupierten Apokalypsen glo-
baler Katastrophenszenarien, wie sie sich unter dem Oberbegriff des Endzeitfilms fin-
den, sowie — demgegeniiber — den Zombiefilmen, erweist sich der Terminus als wir-
kungsvoll.

Dies klart jedoch die Frage, ob zombieapokalyptische Narrationen tiberhaupt als
sdkular benennbar sind, nicht vollstindig. Denn Vondung schlief3t dies fiir moderne
Apokalypsen nicht unbegriindet so konsequent aus. Er argumentiert, dass die bibli-
sche Bild- und Symbolsprache nicht umbesetzt, sondern ersetzt wurde. Im Umbkehr-
schluss: Der Sakularisierungsbegriff funktioniere nur, wenn theologische Bildsymbole
zur Verfiigung stehen (vgl. Vondung 1988, S. 51). Entsprechend sei die moderne Apo-
kalypse als etwas Eigenstindiges zu bewerten. Zudem wird der Terminus Apokalypse
uneingeschrankt religiés empfunden, was auf moderne Endzeitnarrationen kaum zu-
trifft. Zumal der Begrift konkrete Bilder provoziert — also religios gepragte Erschei-
nungsformen (bspw. der Untergang der Welt in Feuer und Schwefel, die apokalypti-
schen Reiter etc., vgl. ebd., S. 49). Weiterhin miisste Sdkularisierung auch die Verwelt-
lichung der Hoffnung einschlieflen, der Atomkrieg schlief3t diese jedoch aus. Dem-
nach sei lediglich der Akt der Vernichtung verweltlicht (vgl. ebd., S. 50).

Hier wire entgegenzubringen, dass die geprigten Bilder, die der Begrift Apoka-
lypse provoziert, vom Zombie bedient werden konnen. Vondungs Ausfithrungen sind
auf Geschichten und Angstformulierungen vom nuklearen Overkill bezogen, auf un-
bestimmte und unbestimmbare Ausloser und auf Letzte-Mensch-Konzepte. Und hier
mag dies zutreffen. Die Umsetzung theologischer Bildsprache in profane lasst sich am
Zombie aber nachweisen. Er generiert, wie bereits dargelegt wurde, Bilder, welche be-
kannt erscheinen. Nirgends sonst also wire der Begriff der sdkularisierten Apokalyp-
se gerechtfertigter.

Ergidnzend sei die Sakularisierung als genealogische Kategorie zur Vergangen-
heitsreflexion angefiihrt. SchliefSlich wird sie terminologisch im gegenwartsreflektie-
renden Kontext filmischer Subtexte gebraucht, die die Gegenwartsverortung in dysto-
pische Zukunftsprognosen iiberhchen. Die Gegenwartswahrnehmung des Filmschat-
fenden wird demnach in ein Geflecht eingewoben, welches die sukzessive Steigerung

475 Fiir DAWN oF THE DEAD wurde auch der Terminus profane Apokalypse erwogen, vgl. McFarland,
S. 30-50.
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der Negativtendenzen in die Zukunft hinein fiktionalisiert. Aus der diegetischen Ge-
genwart erscheint die diegetische Vergangenheit (zugleich die Gegenwart der Film-
produktion) trotz aller negativen Tendenzen als positiv konnotiert. Immerhin ist hier
der Weg zur apokalyptischen Ubersteigerung noch aufzuhalten. Nach Liibbe kénne
der Sdkularisierungsbegriff dazu dienen, ,die Gegenwart im Vergleich mit ihrer Ver-
gangenheit zu schelten, also die sdkularisierte moderne Kultur als das Resultat des
Abfalls von einer Tradition darzutun, die im christlichen oder einem sonstigen Sinne
als heiler gilt als die heillose Gegenwart.“ In diesem Denkzusammenhang ,kehrt sich
die ideenpolitische Funktion des Sakularisierungs-Begriffs um, und aus dem ge-
schichtsphilosophischen Fortschrittsbegriff wird der Zentralbegriff der Theorie einer
Verfallsgeschichte. (Liibbe, S. 87) In diesen Kontext stellen sich Zombiefilme als si-
kularisierte apokalyptische Visionen. Sie sind aus einem Gottesplan geldst, um die
Jenseitsorientierung durch eine Gegenwartsfokussierung zu ersetzen. ,Die Sékulari-
sierungs-Diagnose richtet sich in ihrer zivilisationskritischen Spitze vor allem gegen
die sakulare moderne Welt selbst in ihrer Heillosigkeit.“476 In diesem Sinne sind auch
die Romero-Zombies von ihrem klassischen Archetyp sdkularisiert worden, um ein
Motiv zur Kritik an der Gegenwart zu formen. Im Ergebnis stand eine apokalyptische
Chiftre fur die Verfallsgeschichte.

Dennoch bricht in der Zombieapokalypse das Neue Jerusalem weg. Es ist kupiert
- zumindest im menschheitserlosenden Sinn. Dies wiirde den Sakularisierungsbegriff
hinfillig machen, sofern man die Erlésung nicht in einem profanen und modernen
Sinn umbesetzt.

8.6 Lacrimosa dies illa— Die Odnis als Garten Eden

Zur Losung des Definitionsdilemmas sei eine Interpretationsweise herangezogen, die
in der Science-Fiction und Popkultur als verhandelt gilt: Ein Untergangsszenario be-
nétigt als Gegenpol ein Abbild dessen, was es zu bewahren gilt. Da die spektakuldren
modernen Groflereignisse mit globalem Verwiistungsausmafl einer klassischen Vor-
stellung von anschlieflender Erlésung entbehren,+7 kann die Kupierung nur aufgeldst
werden, wenn die Erlésung des Planeten als Befreiung vom Menschen verstanden
wird. Sprich: Der zu Erlosende wird ausgetauscht, der Mensch als Tdter gesetzt und
seines Erlosungsanspruchs enthoben. Diesen Gedanken griffen Filme bereits auf und

476 Ebd., S. 88, hier im Zusammenhang zu den 1920er Jahren. Vgl. auch ebd., S. gof. und zu dquivalen-
ten Tendenzen nach dem zweiten Weltkrieg ebd., S. 109 ff.

477 Der fiir apokalyptische Narrationen charakteristische Dualismus findet sich nach 1945 in der Welt-
politik, wobei jede Blockmacht der jeweils anderen die Rolle des absolut Bésen zuweist. Und ohne
die Notwendigkeit eines Gotteseingriffs ist die Vernichtung des Anderen realisierbar geworden,
wiirde jedoch stets die Selbstvernichtung einschlieflen. Fiir Erlosungshoffnungen bleibt kein Platz,
vgl. Vondung 1988, S. 106.
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definierten den Menschen als Storfaktor, als schidigendes Virus, das vom Planeten
getilgt werden miisse.478

Die moderne Apokalypse muss im Spiegel moderner Zeiten gelesen werden —
klassische Maf3stibe gelten nicht und gereichen darum maximal als Orientierungs-
rahmen, nie jedoch als Richtmafl. Und schliefSlich reflektieren zombieapokalyptische
Narrationen ihre Gegenwart, die Mentalitdt, Gesellschaft und die Politik. So muss als
vorausgesetzt gelten, dass Erlosungsregeln und VerheifSungen keine Geltung haben,
die von machtlosen Menschen mit dem Riickhalt eines allwissenden Schopfers ent-
wickelt wurden. Immerhin hat sich der Mensch selbst zum gottgleichen Titanen erho-
ben. Und die Sakularisierung der Lebenswelt fithrte zur ginzlich neuen Machtvertei-
lung (Politik, Wissenschaft, Wirtschaft). So muss nun auch die Erlosung neu gesetzt
werden. Denn weiterhin gilt als Grundvoraussetzung: Der Untergang ist als Hoft-
nungsspende notwendig, denn ,in den Gewaltphantasien spricht sich die radikale
Verurteilung der bisherigen Welt aus.“ (Vondung 1990, S. 134) Derart massive Kata-
strophenphantasien, wie sie sich nach 1945 finden, sind demnach auch Zeugnisse
einer tiefgreifenden Unzufriedenheit. Ein Fundament, welches sich im Kontext ato-
marer Macht zu einem Menschen- und Weltekel auswachsen kann und den Erlo-
sungstenor gegen die Menschheit richtet.

Hier nun legt Ulrich Horstmann Menschheitsgeschichte als Geschichte der Auf-
ristung und Konfrontation dar, deren Ende die nukleare Selbstvernichtung sein miis-
se. Hierzu habe der Mensch nicht nur die Fahigkeit, sondern genealogisch auch die
Pflicht.#79 Und mit der Bombe konne diese Aufgabe erfiillt werden. Die apokalypti-
sche Totalitét setze dabei den ,doppelten Tod', physische Vernichtung und Tilgung al-
ler Erinnerungen (vgl. ebd., S. 113), quasi eine Damnatio memoriae. Horstmann deu-
tet die fortdauernden Kriege als grofien Biirgerkrieg und behilt so die Zeichenspra-
che der Apokalyptischen Reiter (vgl. ebd., S. 113).

Im geschichtsphilosophischen Gedanken der sukzessiven Selbstvernichtung ist
das ultimative Ende des Menschen notwendig. Die Erlosung findet sich in dessen

478 Erinnert sei bspw. an VIRUS — SCHIFE OHNE WIEDERKEHR (VIRUS, USA, Grofibritannien, Deutsch-
land, Frankreich, Japan 1999, Regie: John Bruno). Hier gelangt eine hochenergetische, aus Elektrizi-
tat bestehende auflerirdische Macht auf ein Forschungsschiff und erarbeitet Pline zur Besiedelung.
Das Internet offenbart dabei den grofiten Gefahrenfaktor, das schiddliche Virus, welches seinen Wirt,
die Erde, ohne Riicksicht und indirekt selbstdestruktiv nicht zu schonen vermag. Dieser Fremdkor-
per in der planetaren Okologie, die einzige Lebensform, die sich ihrer Lebensgrundlage selbst be-
raubt, ist der Mensch.

479 Diese Idee findet sich auch in den Rechtfertigungen von Brutalitit und Gleichgiiltigkeit durch den
Comedian in der Graphic Novel Watchmen (1986/87) von Alan Moore und Dave Gibbons. In der
Verfilmung WATCHMEN — DIE WACHTER (WATCHMEN, USA 2009, Regie: Zack Snyder) bleibt die-
ses Denkmuster erhalten. Und wie diegetisch dem Comedian, schligt auch Horstmann fiir diese
Haltung viel Unverstidndnis entgegen, vgl. Horstmann, Ulrich: Thanatos als Lustprinzip. In: Syring,
Marie Luise (Hrsg.): »Happy End«. Zukunfts- und Endzeitvisionen der goer Jahre [Ausstellungskata-
log], Diisseldorf 1996, S.25-33, hier S. 31. Er versteht den Speziesselbstmord als ,,subjektivistisch
verkiirzter Reflex apokalyptischer Sehnsiichte“ (Horstmann 1985, S.17), also die emanzipierte Be-
schleunigung zum ohnehin unausweichlichen Ende. Horstmann rekurriert dazu auf Senecas Episto-
lae morales, in denen gelerntes Sterben als Weg aus der Sklaverei und hin zur Freiheit deklariert
wird, vgl. ebd., S. 17, Anm. 2.
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vollstandiger Tilgung (vgl. Vondung, S. 106ft.). Erst diese kann als Endzustand und
neues Reich verstanden werden - ein absolutes, ein ungetriibtes Reich. Hier werden
die vom Menschen gereinigte Erde und der Naturzustand des Planeten als Befreiung
interpretiert — auch wenn es von uns abverlangt, auf das Konzept der Hoffnung ver-
zichten zu miissen.48° Der Ansatz entspricht dem apokalyptischen Strukturmuster,+8
ist inhaltlich jedoch diametral positioniert:

»Der wahre Garten Eden - das ist die Ode. Das Ziel der Geschichte — das ist das Ruinen-
feld. Der Sinn - das ist der durch die Augenhohlen unter das Schideldach geblasene, rie-
selnde Sand.“48>

Horstmann wéhnt sich am Ende der Geschichte, am Ende der anthropophugalen Er-
kenntnis. Er sieht sich umgeben von Waffenarsenalen, die, veraltet und ausgemustert,
schon ldngst durch noch stirkere ersetzt, alle Overkill-Fantasien iibersteigen (vgl.
ebd,, S. 55). Und selbst wenn die Militdrtechnologie heute nicht mehr so gravierend
in ihrer Allgegenwart nach dem Leben trachtet, so zeigen gerade die Postmillennium-
Zombiefilme auf, dass auch die Wissenschaft dazu in der Lage ist, wihrend die Riist-
kammern im Verborgenen schlummern. Die zu biologischen Arsenalen pervertierte
Degeneration der Natur, die aus den Laboren hervorgeht, hat ein gleichwertiges Ver-
nichtungspotenzial inne. Zudem legen die Uberbevélkerung und die Erschliefung
immer grolerer Landfldchen auch die verborgenen Waffen der Natur frei (bspw. Ebo-

480 Der Mensch hat sich ohnehin vom Einklang mit der Natur durch seinen Erfindungsreichtum ent-
fernt. ,,Sind nicht alle anderen Kreaturen bei Gift und Stachel, bei Klaue, Zahn und Horn stehenge-
blieben? Und welches verniinftige Wesen hitte sich nicht mit dem Stock zufriedengeben, um sich
seines zudringlichen Néchsten zu erwehren? Nicht so das Untier! [Der Mensch hat sich] (...) der
Vervollkommnung jener Wehrhaftigkeit verschrieben, die ihm die Natur so nachdriicklich verwei-
gert.“ Ebd,, S. 56f.

481 So konstatiert Vondung, dass die Kupierung auf Horstmanns Konzept nicht zutreffe, vgl. Vondung
1988, S. 285. Selbst das an apokalyptische Narrationen gebundene Element der Sinnsuche und Be-
waltigungsstrategie wird zugestanden (obwohl er reklamiert, dass Geschichte nie nur unter einem
Gesichtspunkt gelesen werden sollte, vgl. ebd., S.108). Ihm zufolge habe Horstmann Erlésungs-
sehnsucht, obwohl (oder weil) er an der menschlichen Existenz und Geschichte verzweifele. Also
suche er nach einem Sinn. Da der Geschichtsprozess jedoch als sinnlos erfahren werde, werde der
Sinn im Ende gefunden, vgl. ebd., S. 108f.

482 Horstmann 1985, S. 8. Die verddete Erde wird als paradiesischer Urzustand definiert, vgl. auch ebd.,
S.79. Die Apotheose des Krieges von Wassilij Wereschtschagin (1871/72, Tretjakow-Galerie, Moskau)
illustriert diese Vergétterung (dem Wortsinn nach die Apotheose, im Griechischen als ,,zu Gott hin®)
und findet dafiir die Bildsprache, der sich auch Horstmann bediente. In einer Wiistenlandschaft, die
nur in Grundziigen eine Stadtanlage mit Minarett und einstige Plantagen erahnen lasst, tirmt sich
eine Schddelpyramide auf. Die bleichen Knochen, die Spuren tiefer Schwerthiebe aufweisen, dhneln
farblich dem Wiistenboden. Das einzige noch vorhandene Leben sind die Krihen, welche die Pyra-
mide umkreisen oder sich auf ihr niederlassen, wodurch Sand durch die Knochen rieselt. Zu fressen
finden sie nichts. Sie sind die letzten Zuschauer eines idealisierten Massakers. Idealisiert deshalb, da
die Pyramide in dieser Dimension weder zu stapeln wire, noch stehen wiirde. Aber Naturalismus
war keine Intention, sondern die Apotheose, also die Visualisierung vom einzig Wahren nach dem
Krieg. Und dies sind neben verheerten Landschaften und skulpturalem Tod nur die Aasfresser. Ur-
spriinglich stammt das Bild aus dem Turkestan-Bildzyklus, wurde jedoch allgemein auf grofle Er-
oberungsziige ausgelegt, vgl. Miller 2005, S.420. Zum historischen Vorbild, Khan Timur Lenk
(auch Tamerlan, 1336-1405), der in Persien wiitete und Schidelpyramiden, ein Denkmal aus K6p-
fen und Tiirme aus eingemauerten Menschen errichten lief3, vgl. Dollinger, Hans: Schwarzbuch der
Weltgeschichte. 5000 Jahre der Mensch des Menschen Feind, Frechen 1999, S. 188.
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la). Und dies — wie so oft — nicht ohne, dass kreative Kopfe derlei Szenarien fiktional
bereits durchgespielt hitten. Erinnert sei an THE ANDROMEDA STRAIN (1971) und die
Ausgangspramissen in Stephen Kings The Stand — Das letzte Gefecht (1978), Richard
Prestons The Hot Zone (1995)433 oder auch an OUTBREAK (1995) und jiingst CONTA-
GION (2011).484

Der (geschichts-)philosophische Ansatz, der zur paradiesischen Erde ohne Men-
schen fiihrt, ist nicht neu. So kam schon Schopenhauer zu dem Schluss, dass ,,das Da-
sein (...) als eine Verirrung [anzusehen sei], von welcher zuriickkommen Erlésung ist
... Als Zweck unseres Daseins ist in der Tat nichts anderes anzugeben als die Erkennt-
nis, dafl wir besser nicht da wiren.“ (Zit. n. Horstmann 1985, S. 48) Joseph Marie
Comte de Maistre fithrte 1820 diesen Gedanken fort: ,,Es ist dem Menschen aufbehal-
ten den Menschen zu erwiirgen. ... Der Krieg ist es, der das Urtheil vollstrecken wird.
(...) Der Krieg ist also gottlich an sich.” (Zit. n. ebd., S. 55f.) In diese Linie des anthro-
pologischen und genealogischen Pessimismus reiht sich Horstmann als Endpunkt ein.
Dabei werden die Vertrdge von Hobbes als Verlangerung des Elends betrachtet. Des-
sen Naturzustand sei nicht nur die wahre Natur des Menschen, sondern auch sein
Schicksal. Der Krieg, an dessen Ende die Vernichtung stehen miisse, werde zur Wahr-
heit der Menschheit. Eine Lehre, die aus der Geschichte hervorgeht+®5 und ein Motiv,
welches sich in den Apokalyptischen Reitern und in Zombies spiegelt.

483 Preston schrieb nach Hot Zone den Thriller Cobra (The Cobra Event, 1998). Dieser schildert die
Freisetzung eines Biokampfstoffs, der zu einem barbarischen Todeskampf und Autokannibalismus
fithrt. In den Beschreibungen finden sich Parallelen zu Zombiemotiven: ,Der Auto-Kannibalismus,
der sich iiberdies in Akten duflerster Aggressivitit der Sterbenden gegen ihre Umgebung manifes-
tiert, macht die Infizierten fiir die letzten Stunden ihres Lebens zu wilden Bestien.“ Sarasin, Philipp:
»Anthrax«. Bioterror als Phantasma, Frankfurt am Main 2004, S. 78. Das Buch sei fiir die Bioterror-
panik nach 9/11 mitverantwortlich und hinterlieff Spuren in den hochsten Regierungskreisen der
USA, vgl. ebd., S. 71-102.

484 Hier erscheint auch H. G. Wells War of the Worlds — Krieg der Welten (1898) interessant. In dreibei-
nigen Kampfmaschinen (Tripods) attackieren Marsianer das britische Kénigreich. Alle Gegenmaf3-
nahmen bleiben wirkungslos. Letztlich sind es aber die Bakterien, denen das Immunsystem der In-
vasoren nichts entgegenzusetzen hat. Mehrere Elemente der Kolonialgeschichte flieflen in diesem
Roman zusammen. Eine militirische Ubermacht infiltriert fiir Raubbau ein Land, welches der
feindlichen Technologie unterlegen ist. Zur Losung bediente sich Wells der Umkehrung des Pro-
blems, dass die Invasoren Krankheiten mit sich fithrten, welchen die Ortsanséssigen nicht gewach-
sen waren. Vgl. bspw. Canavan, S. 438ff, der darlegt, wie der Roman die Eroberung Tasmaniens
spiegelt. ,,And before we judge [the Martians] too harshly we must remember what ruthless and ut-
ter destruction our own species has wrought, not only upon animals, such as the vanished bison and
the dodo, but upon its inferior races. The Tasmanians, in spite of their human likeness, were entirely
swept out of existence in a war of extermination waged by European immigrants, in the space of
fifty years. Are we such apostles of mercy, (...) as to complain if the Martians warred in the same
spirit?“ Welles, zit. n. ebd., S. 439. (Jbertréigt man das Schema auf die Zombienarrative, sind die
Zombies (1) der erbarmungslose Eindringling von auflen oder - im hier dargelegten Sinne - (2) die
primitive und hochkontagiose Seuche, welcher der Aggressor zum Opfer fillt: Der Mensch! Epide-
mische Lebewesen mit primitivster biologischer Funktion treten als natiirliche Selbstreinigung auf.

485 ,Nicht ein Jahrzehnt des Ausruhens (...) hat sich das Untier in der von der Geschichtswissenschaft
erschlossenen Zeitspanne seit der Antike gegénnt (...).“ Ebd., S. 57. Nach Horstmann verlaufe dies
getreu der Maxime, die Nietzsche im Zarathustra formulierte: ,,Ihr sollt den Frieden lieben als Mittel
zu neuen Kriegen. Und den kurzen Frieden mehr als den langen. ... Ihr sagt, die gute Sache sei es,
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Horstmann tiberspitzt die philosophisch vorhandene Sehnsucht nach der Apoka-
lypse, um einen Endzustand zu erreichen, mit dem der Mensch angesichts seiner his-
torisch gewachsenen Bestimmung ebenso leben konne, wie der Planet, den er ver-
heert hinterlasse:

»Das Paradies ist die Abwesenheit des Menschen.
(Emil M. Cioran, zit. n. ebd., S. 99)

Letztlich ermoglicht aber erst der atomar-apokalyptische Diskurs diesen Ansatz. Er
16st die Schicksalserfiillung aus der Abhéngigkeit von einem géttlichen Strafgericht
oder der miithseligen Vernichtung des Einzelnen per konventioneller Waffentechnik.

Hier schliefit LeVitté-Harten an, wenn sie nach der Langsschnittbetrachtung der
Koérperwahrnehmung zur volligen Verfliichtigung im Cyberspace gelangt und das Fa-
zit zieht: ,Ein Happy-end, wie es sich seit langem abzeichnet: exit humanity! And
then there was none...“ (LeVitté-Harten, S.119) Wo Horstmann den Aufriistungs-
prozess betrachtet, dort betrachtet LeVitté-Harten den Konflikt zwischen unreinem
Korper und reiner Seele. Dieser sei nur dann losbar, wenn sich der Korper auflose
(vgl. ebd,, S. 110-119). Biotechnologische Medizin, welche den Leib der Maschine an-
gleicht, sowie der Riickzug des Geistes in digitale Rdume begiinstigen diesen Ansatz.
Und - um hier auf die Impulse der Zombiedsthetik zuriickzugreifen - auch der Krieg
zeigt im Cyber- und Information War diese Verfliichtigungstendenz:

»Der sogenannte »cool war« (...) lasse sich mit den Mitteln des Informationskrieges ge-
winnen, noch bevor er in seine heifle, blutige Phase eintrete. (...) Der Krieg verlagert sich
also vom physischen Korper, mit dem klassischen Mittel Gewehr, auf perzeptionelle, sen-
suelle Prozesse, wird zum »neural war«, der mit der Neurophysiologie des Gehirns spielt.
Der »neural war« ist fiir die Theoretiker des Informationskriegs ein Ideal, sozusagen Krieg
auf einer hoheren Stufe der Evolution.” (Seefflen und Metz, S. 145)

Man muss zur Losung des Kupierungsdilemmas nun nicht so weit gehen und die to-
tale Vernichtung alles Existenten einfordern, denn Flora und Fauna iiberstehen den
Zombieansturm meistens. Und ist der Mensch verschwunden, verrottet auch der Un-
tote. Auch dies ist ein Charakteristikum der Zombiekatastrophe, deren Ende tibli-
cherweise nicht abrupt, sondern graduell ist. So bietet der iibrige Raum Platz fiir die
Apokatastasis des Gartens Eden — nur dass eben vom Menschen nichts bleibt.486

Es ist auffillig, dass sich die Katastrophe im postapokalyptischen Endzeitnarrativ
meist gegen alles Leben richtet und im Zombiefilm nur gegen den Menschen. Wih-
rend die einen tiberwiegend kupiert sind, da sie eine umfassende Vernichtung und
den Kampf der letzten Uberlebenden in Wasteland-Szenarien darstellen, halten Zom-
biefilme die Erlosung des Planeten parat. Sie passen also nur mit Abstrichen ins Sche-
ma der Endzeitnarrative. Der Endzeitfilm zeigt aber auch, wie bspw. in WATERWORLD

die sogar den Krieg heilige? Ich sage euch: der gute Krieg ist es, der jede Sache heiligt.“ Zit. n. ebd.,
S.57.

486 Apokatastasis, griechisch fiir Gesundung und Wiederherstellung, ist im Urchristentum der Glaube
an das umfassende Heil, die Endlichkeit der Stinde und die Riickkehr zum urspriinglichen Zustand,
namlich der Einheit mit Gott. ,,Die Bestrafung der Ungldubigen und der Damonen ist voriiberge-
hend. Es gibt eine ontologische Endlichkeit des Bosen und eine Unendlichkeit der Giite Gottes.“
Clair, S. 77. Diese Vorstellung kompensiert die Angst vor dem (temporéren) Bosen.
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(WATERWORLD, USA 1995, Regie: Kevin Reynolds), Raum fiir Degenerationen und
evolutorische Neukreationen - streng genommen ist auch dies dann ein Erlésungs-
segment fernab einer Hoffnung fiir den Menschen. In narrativen Kitsch abdriftend,
erzeugen diese Filme jedoch als deus ex machina eine rettende Oase, eine Insel, eine
Raumstation o. 4., wo Auserwihlten ein Neuanfang méglich scheint.

Gemeinsam haben beide Erzéhlstrategien den Riickwurf auf den Urzustand.
Kann dieser als Erl6sung verstanden werden, wo doch alle Wissenschaft, Religion,
Philosophie, Wirtschaft etc. die Menschheit durch die Kriege der Geschichte trieb?
Miisste nicht der Verzicht auf Fortschritt, der ehrliche, nackte, alltagliche Kampf ums
Uberleben und das Bewehren der Gruppe als Erlosung gelesen werden? Immerhin
sind dies die Szenarien, welche Endzeitfilme aufbauen und die sich auch im Zombie-
film finden. Der Zustand existierte aber einst - so Thomas Hobbes - und ist nicht
grundlos durch Zivilisation und Kultivierung verdrangt worden. Es ist davon auszu-
gehen, dass Uberlebendengruppen diesem Weg folgen und sich neue Kultur erschlie-
3en wiirden. Schliefllich wohnt ihnen eine Tendenz zur Weiterentwicklung inne, die
zwar zur Kultivierung treibt, aber eben auch die Eskalation mit rivalisierenden Grup-
pen und Kulturen befeuert.4¥7 Wohl ist also die Tilgung des Menschen als das neue,
ungetriibte Reich der Erde zu verstehen. Hier muss Hobbes’ berithmter Ausspruch,
Der Mensch ist dem Menschen ein Wolf (homo homini lupus),+8 ergédnzt werden,
denn seit der Industrialisierung ist es iiberdeutlich: der Mensch ist auch der Erde ein
Wolf - homo mundi lupus.

Von einer Postapokalypse mit Neuanfangstendenzen hélt auch Horstmann wenig,
verlingere sie doch den Bestimmungsdruck. Uber ein kurzweiliges Siechtum weniger
Uberlebender hinaus, die sich gegenseitig téten, ihren (Strahlen-)Krankheiten und
dufleren Bedrohungen erliegen, diirfe es nach der Katastrophe nichts geben (vgl. ebd.,
S. 67).

Horstmann fand also ein funktionales Apokalypseschema fiir die Moderne, in-
dem er den Menschen und dessen Historie in den Fokus stellte. Sein Schicksal orien-
tiert sich an seinem Handeln, sein Heilsversprechen generiert sich aus dem Ziel sei-
ner Existenz. Ein Kontext der Apokalypse ist jedoch variiert: Die Menschheit wird
nicht mehr als Biindel von Gruppen und Kulturen betrachtet, sondern als Ganzes, als
Civitas. Und genau hier fragen Zombienarrative anhand der Uberlebendengruppen,

487 Archiologische Funde im Tal von Oaxaca (im heutigen Mexiko) zeigten, ,,dass dort mit dem Uber-
gang von Gesellschaften von herumziehenden Jigern und Sammlern zu solchen mit Ackerbau und
der allméahlichen Entwicklung von hierarchischen und (...) staatlichen Gebilden kriegerische For-
men aufkamen. Die Ursache dafiir wird in der Verteidigung der Lagerplitze und des produktiven
Bodens gegeniiber herumwandernden Gruppen, die ebenfalls sesshaft werden wollen, gesehen.“
Wahl, Klaus: Aggression und Gewalt. Ein biologischer, psychologischer und sozialwissenschaftlicher
Uberblick, Heidelberg 2009, S.165. ,Mit der Herausbildung einer sozialen Hierarchie, politischer
Organisation und Landwirtschaft entwickelte sich (...) auch die Kriegsfithrung und die symbolische
Gewalt.“ Hanagan, Michael: Gewalt und die Entstehung von Staaten. In: Heitmeyer, Wilhelm; Hagan,
John (Hrsg.): Internationales Handbuch der Gewaltforschung, Wiesbaden 2002, S.153-176, hier
S. 157 und weiterfithrend S. 160ff. Angemerkt sei, dass der Konflikt zwischen beweglichen und fixen
Gruppen eine Asymmetrie des Krieges spiegelt.

488 Nicht zufillig tragt Hanekes Schwellennarration zwischen Jetztzeit und Endzeit den Titel WOLFZEIT
(LE TEmps pU Loup, Osterreich, Frankreich, Deutschland 2003, Regie: Michael Haneke).
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die stellvertretende Restbestdnde der Gesellschaft darstellen, ihre Werte und Normen
neu verhandeln und auf Funktionalitit priifen miissen, nach den Heilswahrschein-
lichkeiten. Der Zombie stellt innerhalb des apokalyptischen Simulacrums eine Anpas-
sung an die Bedrohungen dar, die sich gewandelt und globalisiert haben. Und die
Zeitgeschichte begiinstigt die Funktionalitdt des Monsters. Es ist als Allegorie auf die-
se Uberlegungen der metaphorische Terminus der Selbstvernichtung. Unabhingig
von der Ursache (wissenschaftlich/theologisch) bedarf der Zombie als Ausloser der
Katastrophe einer Hiille. Und diese wird ihm vom Menschen zur Verfiigung gestellt.
Als Vertreter sakularisierter Apokalypse-Diskurse wiitet er dann gruppen- und ideo-
logietibergreifend gegen den Menschen. So formt er sein Gegeniiber zu einer ge-
schlossenen Biirgerschaft und spiegelt kriegshistorische Beispiele, in denen nicht dif-
ferenziert werden konnte oder wollte und in deren Konsequenz Massaker vertibt wur-
den.4% Nicht selten miindete dies in Genozide - ein Bild, das der Zombienarration
alles andere als fremd ist.

Ob Horstmann seine Ausfithrungen nun ernst oder satirisch meint (vgl. Vondung
1988, S. 106t.), soll nicht diskutiert werden. Wichtig ist, dass sein Ansatz die Sékulari-
sierung jenseits der Kupierung ermoglicht. Und auch wenn der Diskurs, der zu dieser
Erkenntnis fiihrte, heute kaum mehr von Bedeutung ist, da die Bedrohung nicht
mehr greifbar (wenn auch nicht verschwunden) ist,49° so sind dessen Erkenntnisse
doch auf den Zombie anwendbar, der immerhin im Rahmen dieses Diskurses zu sei-
ner heutigen Form fand.

Die Ohnmacht gegeniiber der technischen Machtbarkeit der Selbstvernichtung
liest sich bei Anders ebenso deutlich. Das 20. Jahrhundert habe sich als eines offen-
bart, in dem der natiirliche Tod an Bedeutung verloren habe. ,Getotetwerden® sei ,,die
primére Form des Sterbens“ geworden (Anders, S. 242). Und angesichts der Konzen-
trationslager habe der Satz ,,Alle Menschen sind sterblich!“ an Sinn verloren und sei

489 Ein Beispiel aus entfernterer Vergangenheit: 1209 wiiteten die Kreuzzugskontingente gegen die Al-
bigenser in Béziers. ,Schlagt sie alle tot, der Herr wird die Seinigen schon erkennen.“ wird die Ant-
wort des pépstlichen Legaten auf die Frage zitiert, ob die Katholiken in der abtriinnigen Stadt ge-
schont werden sollen. Es folgte ein Blutbad unter den Biirgern, Ketzern und Katholiken gleicherma-
len, ,,20 000 Minner, Frauen und Kinder in den Straflen, in den Hausern, ja selbst in den Kirchen
(...).“Dollinger, S. 144.

490 Bei geschichtsphilosophischen Kontinuititswahrnehmungen sei stets zur Vorsicht gemahnt: Sie sind
héufig, wie auch Dollingers Schwarzbuch der Weltgeschichte, im Kontext ihrer Entstehungszeit zu be-
werten. Besonders die frithen 1970er Jahre brachten mehrere pessimistische Menschheitsbetrach-
tungen hervor. Solche mahnend pazifistischen Arbeiten tauchen vermehrt in krisenhaften Zeiten
auf. Auch Horstmanns Arbeit, in den 198oer Jahren situiert, ist im Rahmen des verscharften atoma-
ren Diskurses zu lesen. Seine geschichtsphilosophische Betrachtung begreift die Kette von mensch-
gemachten Katastrophen als zusammenhangend - und hier wird sie anfillig fiir Kritik. Jedoch bleibt
er auf der Ebene, die auch Hobbes fokussierte: Anstatt die individuellen Spezifika grofler Bluttaten
auszublenden (Regime, Herrscher, Ideologien usw.), konzentriert er sich auf Natur und Charakter
des Menschen allgemein. Er geht zwar auf Beispiele ein, die er in eine kausale Bewegungsrichtung
auf ein Ende zu einordnet, setzt aber die Entwicklung der technischen Machbarkeit ins Zentrum. Die
Bereitschaft zur Durchfithrung ist mit Hobbes’ Naturzustand, der in vertragsfreien Kriegssituatio-
nen zwangsldufig herrscht, gegeben. Diesem Schwerpunkt steht in anderen geschichtsphilosophi-
schen Betrachtungen der Fokus auf den Willen zur gegenseitigen Vernichtung als vermeintliche his-
torische Konstante entgegen.
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von ,,Alle Menschen sind totbar!“ abgeldst worden. Und die Atombomben hétten den
Satz schon wenig spiter verdringt und die ultimative und nicht steigerbare Uberspit-
zung ,,Die Menschheit als ganze ist totbar!“ etabliert (vgl. ebd., S. 242f.). Auch hier ist
keine Steigerung mehr méglich und ein geschichtsphilosophisches Ende erreicht.
Klammert man die Wirkmacht Gottes also aus, da die prometheische Macht des
Menschen#! dieser ebenbiirtig ist, muss auch die Annahme eines kreisférmigen theo-
logischen Zeitverlaufs mit dem Ende als (Neu-)Anfang49? verworfen werden. Der sé-
kularisierte Geschichtsverlauf ist linear und endlich. Ein derart pessimistisches Ge-
genwartsbewusstsein ist charakteristisch fiir Nachkriegsjahre.493 Und dies ist eben
auch der Geist, in dem sich der Zombie zu wandeln begann.

Um hier nun abschlielend den Bogen zu 28 Days LATER zuriickzuschlagen, sei
darauf verwiesen, dass der Film Bilder einer befreiten Welt zeigt und so die hier vor-
geschlagene sdkulare Lesart begiinstigt.4%4 Eine kurze Sequenz zeigt Ruinen, die von
Pflanzen tiberwuchert werden. Eine Idylle, in der Flora und Fauna in neuer Freiheit
existieren. Mit galoppierenden Pferden ist hier ein archetypisches Bild von Wildheit,
aber auch von neuer Kraft und Energie gefunden worden. Jim verharrt starr im Ange-
sicht dieser Szenerie. Selbst nass, iibermiidet, frierend und schutzlos, tiberwialtigt ihn
der Anblick reiner Natur. Und solche Bilder scheinen iiberaus populdr zu sein. Ver-
wiesen sei auf I AM LEGEND, welcher Manhattan zeigt, wie es sukzessive von der Na-
tur erschlossen wird. Der Broadway wird zur Steppenlandschaft, Schlingpflanzen er-
klimmen die Hochhduser und Tierherden durchstreifen die Hauserschluchten. Eine
addquate Vision schildert auch Tyler Durden (Brad Pitt) in Figut CrLus (USA,
Deutschland 1999, Regie: David Fincher). Schon 1995 inszenierte Terry Gilliam mit
12 MONKEYS (TWELVE MONKEYs, USA 1995, Regie: Ders.) eine fiir Menschen unbe-
wohnbare Erdoberfldche.495 Im diegetischen Herbst 1996 wurde ein Virus freigesetzt,
der tber finf Milliarden Menschen das Leben kostete und der Natur die Neubesied-

491 Prometheus, der Feuerbringer, stellt eine vieldeutige Allegorie auf den Menschen dar. 1945 wurde
sogar ein radioaktives Element als Mahnung Promethium genannt. Hier war man sich im Klaren
dartiber, dass das Feuer in der Hand des Menschen den Zorn der Gétter auf sie ziehen wiirde.

492 Vgl. hierzu Neuhaus, S.39-48, der Schopfung und Weltgericht als Prozess einer Neuordnung be-
greift.

493 In Anbetracht der schwindenden Bedeutung des atomaren Diskurses reduzierte auch Horstmann
seine Forderung nach vollstindiger Vernichtung allen Organischen auf die des Menschen: ,,Bessere
Zeiten mogen heraufdimmern fiir alles, was da kreucht und fleugt, aber das Uberborden des Lebens
wird kausaliter mit unserem Verschwinden verkniipft sein; das Paradies mag wiedererstehen (...),
doch wir haben begriffen, daf§ es nicht fiir, sondern nur ohne den Menschen zu haben sein wird.”
Horstmann 1996, S. 28.

494 Solche Bilder finden sich in Zombiefilmen tatsdchlich hdufiger. Erinnert sei an die Anfangssequenz
von DAY oF THE DEAD, die bereits 1985 eine Riickeroberung durch die Natur andeutet. Der Hand-
lungseinstieg erfolgt bei einer Such- und Rettungsmission an der Kiiste Floridas. Auf den leeren
Strafen einer Ortschaft landet ein Helikopter. Was aus der Luft idyllisch anmutete, entpuppt sich
am Boden als apokalyptisches Setting. Zur Illustration folgen Einstellungen, die die Riickkehr der
Natur andeuten: Abgerissene Palmenwedel bilden Ansétze von Unterholz auf den Straflen. Krabben
bevolkern Leichen und ein Alligator windet sich die Treppen eines Kinos hinab. Die Untoten sind
die verwesenden Relikte der Zivilisation.

495 Dieser basiert auf dem filmischen Fotoroman AM RANDE DES ROLLFELDS (LA JETEE, Frankreich
1962, Regie: Chris Marker). Hier wird die Geschichte eines Mannes nach dem Dritten Weltkrieg er-
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lung ermoglichte. Gilliam hat hier die in LA JETEE manifestierte nukleare Angst zur
1995 realistischer erscheinenden bioterroristischen Angst modernisiert, die sich zum
11. September 2001 hin zur Angst vor der Infektion verdichtet (vgl. Sarasin,
S.188-191). Hier sei abschliefSend auch auf THE HAPPENING (USA, Indien 2008, Re-
gie: M. Night Shyamalan) verwiesen, in dem die Natur selbst per Infektion den An-
grift auf die Menschen startet und durch Wind verbreitete Pflanzenpollen den Korper
dahingehend vergiftet, dass die Infizierten zum Suizid animiert werden.

Fir den Menschen ist das selbstredend eine pessimistische Aussicht. Aber dies
bringt die Sakularisierung mit sich. Das theologische Jenseits ist verweltlicht. Hier
sind apokalyptische Ursache und Erlésungshoffnung neu verhandelt worden. So gilt
nun das Bild der Hélle auf Erden, die dem letzten Reiter folgt. Und zur Hoffnung, die
bleibt, duflerte sich bereits Dante Alighieri mit der Aufschrift auf dem Hollentor:

»Laflt, die ihr eingeht, jede Hoffnung fahren. (Alighieri, Die Holle, dritter Gesang, S. 21f.)

Da der Zombie religits gelesen werden kann#%¢ und seine Interpretationsvielfalt zu-
satzlich tbergreifend und kombinierbar ist, ist er ein Motiv, welches verschiedene
Kulturkreise unabhingig ansprechen kann. Dies kann eine Ursache fiir seine iiber-
dauernde Beliebtheit sein. Die Einbindung der Geifleln Gottes in die Figur legte eine
tiefe Verwurzelung im menschlichen Erfahrungshorizont offen. Der Zombie generiert
dabei durchweg Bilder, deren destruktive Kraft auf die eine oder andere Art bekannt
und glaubwiirdig erscheinen. Und im Zombiefilm wurde ein Ventil fiir die Unter-
gangsingste gefunden, welches sowohl die Bandbreite der globalen Vernichtungsvor-

zahlt, als die Menschen in Katakomben unter verstrahlten Triimmern leben. Ein solcher evolutiona-
rer Riickschritt unter die Erde, in den mythisch sicheren Bunkerkomplex oder in die dort verborge-
ne (bisweilen auch idyllisch heile) Welt, ist in der Science-Fiction ein geldufiger Topos. Um auf eine

Handvoll dystopische Beispiele zu verweisen: FLUCHT INS 23. JAHRHUNDERT (LOoGAN’s RUN, USA

1976, Regie: Michael Anderson), DER JUNGE UND SEIN HUND (A Boy AND His Dog, USA 1975, Re-
gie: L. Q. Jones), DAY oF THE DEAD und BRIEFE EINES TOTEN (PISMA MYORTVOGO CHELOVEKA,
Sowjetunion 1986, Regie: Konstantin Lopushansky). Diese Motive bestehen unabhingig von der Be-
drohung, selbst in Maschinen-gegen-Menschen-Narrativen wie TERMINATOR — DIE ERLOSUNG

(TERMINATOR SALVATION, USA, Groflbritannien, Deutschland, Italien 2009, Regie: McG). THE

TIME MASCHINE zeigt die Morlocks als Rasse ehemaliger Menschen, die vor tausenden Jahren unter

die Erde flohen und dort degenierten. Der Schutzbunker wandelte sich paradigmatisch. Vor 1945

war er ein temporires Element, die Bedrohung auflen terminierte die Zeit im Inneren. In einem

Atombkrieg ist das Ende von innen jedoch nicht bestimmbar, wodurch der Bunker zum Heim wer-
den muss. Dies stellt eine architektonische, den Menschen dominierende Mutation der Anlage dar,
die auf das Innere wirkt, vgl. Krah, S. 168ff. Die Degeneration wird erst durch den Kontrast zum

Auflen sichtbar. Die Anlage pendelt entsprechend zwischen Schutz, Dominanz und Gefingnis, wo-
fur die Science-Fiction Beispiele liefert. So in FORTRESS — DIE FESTUNG (FORTRESS, USA, Australien

1992, Regie: Stuart Gordon) oder in CuBE (Kanada 1997, Regie: Vincenzo Natali). Auch DIE INSEL

(THE IsLAND, USA 2005, Regie: Michael Bay) nutzt dieses Konzept. Hier fristen Klone ein abwar-
tendes Dasein in einer unterirdischen Hightech-Anlage. Den Weg nach drauflen wagen sie nicht, da

sie sich fiir die letzten Uberlebenden einer globalen Umweltkatastrophe halten.

496 Auch die Ablehnung einer Gottespartizipation kann als Zeichen dieser interpretiert werden. So
stellte Clair fiir Bataille und Valéry, Baudelaire und Poe fest: ,,Das Heilige setzt eine Transgression
voraus. Und die Transgression postuliert den Glauben an eine Transzendenz.“ Clair, S. 49. Selbst
wenn das Heilige abgelehnt werde, speise man sich daraus. Clair zweifelt aber, ob dies fiir moderne
Kunst gelte, vgl. ebd., S. 50.
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stellung seit den frithen Apokalypsen, die philosophischen Interpretationen men-
schenverzehrender Katastrophen und Kriege im vermeintlichen Zivilisationsprozess
als auch die Realisierung der tatsichlichen Vernichtungsféhigkeit seit 1945 erfasst. Es
konnen sowohl theologische, als auch biologische und wissenschaftliche Diskurse ab-
gedeckt werden. Der Zombiefilm biindelt diese Lesarten und stellt sie zur Debatte.

8.7 Apokalyptische Diskurslinien, Paradigmenwechsel und Zombies

Zwei Diskurslinien entzogen die Apokalypse nach 1945 der theologischen Deutungs-
hoheit und nutzten sie als Folie fiir reflexive Strukturmodelle gesellschaftlicher Aus-
einandersetzungen mit der Gegenwart: (1) Der atomare Diskurs. Dieser begann als
Spezialdiskurs der Physik und miindete im Manhattan Project (vgl. Podrez, S.57).
Und: (2) Der dkologische Diskurs. Die Eingriffe in die Natur sind seit der Industriali-
sierung derart fundamental, dass das Ausmaf global und irreversibel geworden ist.
Aber erst als die Folgen sichtbar wurden, erlangte der Diskurs Popularitat. Als mar-
kanter Startpunkt ldsst sich die Publikation des Club-of-Rome-Berichts Die Grenzen
des Wachstums (The Limits of Growth, 1972) setzen.497

»Im Gegensatz zum atomaren kennt der 6kologische Diskurs keine ,Ruhephasen; sondern
wird bis heute immer intensiver gefithrt, wobei Schwerpunkte wechseln. In den 198oer
Jahren steht in Mitteleuropa das Waldsterben im Blickpunkt, das Ozonloch wird proble-
matisiert und durch die Katastrophe von Tschernobyl verschrinken sich der 6kologische,

497 Vgl. ebd,, S. 67f. Bereits 1933 zeigte LA DISTRUZIONE DEL MONDO (DELUGE, USA 1933, Regie: Felix
E. Feist) eine Fiille an Naturkatastrophen, welche die Menschheit tiber die apokalyptische Schwelle
fithren. Damit ist die Phase kosmischer Bedrohungen, wie sie noch in Das ENDE DER WELT (LA FIN
DU MONDE, Frankreich 1931, Regie: Abel Gance) zu sehen waren, bereits {iberwunden. Fiir solche
Weltuntergangsfilme ist charakteristisch, dass ,,das Ende mangels einer realen globalen Bedrohung
durch natiirliche Gewalten codiert und hiufig religiés semantisiert” ist, ebd., S. 80. Auch legen sie
Zeugnis von zeitgenossischen Untergangsmodellen ab, die Broich im Schatten der Goldenen Zwan-
ziger ausmacht, vgl. Broich, Ulrich: Untergang des Abendlandes — Untergang der Menschheit. End-
zeitvisionen in der englischen Literatur der Zwanziger Jahre. In: Kaiser, Gerhard R. (Hrsg.): Poesie
der Apokalypse, Wiirzburg 1991, S. 187-202. Das Ende viktorianischer Normen, die russische Revo-
lution und die Wissenschaft begiinstigten vier Untergangsszenarien: (1) die Apokalypse auf Basis
der Johannesoffenbarung, die an Reiz nie eingebtfit hat, (2) wissenschaftliche Konzepte, vornehm-
lich die Entropie, (3) eine auf den Menschen bezogene Mischung aus Entropie-Gesetz und Darwi-
nismus, die keine Hoherentwicklung, sondern sukzessive Degeneration annimmt und zuletzt (4) ein
Untergangskonzept, das auf Oswald Spenglers Untergang des Abendlandes (in England 1926 erschie-
nen) basiert. Hiernach unterldgen Kulturen den Wachstumsgesetzen, wodurch irgendwann ein
Greisenalter erreicht werde. Als Indikatoren fiir die Niedergangszeit nannte er den ,Ubergang zur
Grofistadtgesellschaft, (...) Vermassung, (...) Caesarismus, (...) Verfall der Kunst“ und weitere, vgl.
ebd., S. 187ff. Die Reduktion auf den Untergang sei charakteristisch fiir die Dekade, vgl. ebd., S. 190.
Zugleich sei auch eine Verdringung des Kriegstraumas attestierbar. ,Man mag (...) vermuten, daf3
das Geschehen des Ersten Weltkriegs weit schwerer dsthetisierbar war als die Apokalypse, daf} der
grofSe Krieg die kiinstlerischen Mittel {iberfordert habe und daher durch "Negativstrukturen" ersetzt
worden sei.“ Ebd., S. 201. Natiirliche und kosmische Apokalypsen wurden nach 1945 zu einem Par-
allelbereich, der nach einer Hochphase in den 1960er und 1970er Jahren abebbte und im 6kologi-
schen Diskurs zum Ende der 1990er Jahre eine Renaissance erfuhr, vgl. Podrez, S. 80 und Wolf-
schlag, S. 177f.
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der atomare und der apokalyptische Diskurs (...). Schlieflich findet seit den 198oer Jah-
ren die Thematik des Klimawandels 6ffentliches Interesse (...).“ (Podrez, S. 68)

Charakteristisch scheint die Verschrinkung einst unabhédngiger Diskurse zu sein, die
moderne Verkomplizierung® von Ursachen und deren Pravention. Die Moglichkeiten
der Vernichtung sind heute derart vielfiltig und sich einander beeinflussend, dass
eine Verhinderung unwahrscheinlicher wird. Zumal ein Faktor vielfach ausgeblendet
wird: Der Mensch selbst. Der Mensch als egozentrisches, ignorantes, auf den eigenen
Vorteil bedachtes Wesen.498 Deshalb riickt ihn die apokalyptische Narration in den
Mittelpunkt und zeigt seine Unfahigkeit zur Problemldsung. So, wie seine Selbstposi-
tionierung zur Umwelt 6kologische Krisen heraufbeschworen kann,+? so wird seine
Positionierung in den Uberlebendengruppen als Fortsetzung der Krisensituation ge-
zeigt.

Der atomare und der ¢kologische Diskurss°® wirken auf den urapokalyptischen
und fithren ihm neue Topoi und Ikonographien zu (vgl. ebd., S. 76). Dabei wird die
klassische Apokalypse nicht ersetzt, sondern ergdnzt und transformativ modernisiert.
Der Zombie als Chiffre fiigt sich in den Bild- und Formenkanon und riickt ebenso
den Menschen ins Zentrum. Da dieser zur radikalen Denkumkehr nicht fahig ist, ist
er dem Untergang geweiht. Die Losung der Krise scheitert stets, jeder Losungsversuch
ist illusorisch und der Mensch ist bereits tot. Er ist ein lebender Toter, potenziell ver-
nichtet — er ist ein Zombie. Auch dies ist, was Rick Grimes in The Walking Dead
meint: ,WIR sind die lebenden Toten!“s°1

Apokalypsebilder sind stets mit Ikonographien gefiillt. Zerstéorungen durch Na-
turgewalten und Kreaturen bilden den ikonographischen Kern, welcher 1945 durch
die Bombe erginzt wurde, da sie gleich- und héherwertiges Zerstérungspotenzial in-
ne hat (das Aufspalten der Erde, Feuer, Vergiftung und Verstrahlung etc., vgl. Podrez,
S. 85). Der kreatiirliche Nachzug wurde das Mutantentum, die Degeneration.5°> Die
Bilder der Zerstérung durch Natur werden im Zombiefilm durch solche der Selbst-

498 In Anlehnung an Paul Thiery d’'Holbach bringt Horstmann den Begrift Gattungsnarzifimus fiir das
Verhiltnis von Mensch zur Natur ein. ,Diesen Ideen zufolge mufSte das Menschengeschlecht not-
wendig zu der Uberzeugung gelangen, daf} die gesamte Natur allein seinetwegen geschaffen worden
sei (...).“ Zit. n. Horstmann, S. 40. Entsprechend miisse der Schock grof§ sein, wenn die Natur unter
den Fiiflen wegsterbe und ihre toxischen Uberreste sich gegen den Menschen wandten, vgl. ebd.,
S. goff.

499 ,Wihrend in der Antike und im Mittelalter ganzheitliche Naturdenkweisen dominieren, findet in
der Aufklarung ein Paradigmenwechsel statt: Der Mensch positioniert sich als Subjekt und betrach-
tet die Natur als Objekt. (...) Hauptvertreter dieser Denkweise sind Francis Bacon und René Des-
cartes.“ Podrez, S. 73. Diese gewachsene Naturabwertung fithre zur Verkennung ihres Bedrohungs-
potenzials, gerade im Hinblick auf das ignorierte dialektische Abhéngigkeitsverhiltnis, vgl. ebd.,
S. 75.

500 Sie zeigen Beziehungen von Mensch zu Technik hier und die dialektische Trias aus Mensch, Technik
und Natur dort, jeweils im stindigen ,Chargieren zwischen Ohnmacht und Allmacht®, Podrez,
S. 76.

501 Kirkman, Robert; Adlard, Charlie; Rathburn, Cliff. The Walking Dead (Bd. 4). Was das Herz begehrt,
(4. Aufl.) Ludwigsburg 2011, S. 135.

502 Hier sei bspw. an das Remake THE Hirrs HAVE EYEs — HUGEL DER BLUTIGEN AUGEN (THE HiLLs
Have EYEs, USA 2006, Regie: Alexandre Aja) erinnert, welches die Degeneration in Analogie zu
den Atombombentests stellt. Gleiches gilt bereits fiir das Original, HUGEL DER BLUTIGEN AUGEN
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zerstorung und Selbstzerfleischung ersetzt. Der Untote ist die Personifikation der
emotionslosen menschlichen Bestialitdt — ein Spiegelbild.

Der Zombie hatte zwar angesichts eines potenziellen Atomkrieges seinen Nahr-
boden, ist aber keine spezifisch gebundene Figur. Im Horror-, Science-Fiction- und
Endzeitfilm existierten diese Apokalypseausloser (pandemische Zombies und atoma-
re Destruktionen) in der Hochzeit, den 198oer Jahren, parallel. Und sukzessive wur-
den die Diskurslinien erweitert. Der Zombie erwies sich hier als flexibel und konnte
unterschiedliche Endzeitszenarien generieren, wohingegen der atomare Diskurs mit
dem Atompilz und der Verseuchung schon erschopft ist. Zudem verlor die Atombe-
drohung in den 199oer Jahren ihren Reiz, da sie von neuen Katastrophenbildern
iiberlagert wurde. Besonders das Intro von PLANET DER AFFEN: REVOLUTION (DAwWN
OF THE PLANET OF THE APES, USA 2014, Regie: Matt Reeves)5°3 ist fiir den Wahrneh-
mungswandel aufschlussreich. Wo sich im Original die Katastrophe um einen Atom-
krieg drehte, erscheint dies heute wenig zeitgeméf3. Nach dem Ende des Sowjetreichs
wurde die Annahme, dass die Apokalypse durch Atombomben ausgelost werde, un-
wahrscheinlich. Die Ratio schien, zumindest in der Science-Fiction, die Oberhand er-
langt zu haben. Der Untergang ist jedoch nicht abgewendet. Lediglich die Macht da-
riiber ist dem Menschen genommen und der Struktur der globalisierten Welt an-
heimgelegt. Wissenschaft, Forschungsdrang und Optimierungswille einerseits sowie
natiirliche Ursachen innerhalb des 6kologischen Diskurses andererseits werden zu
neuen Paradigmen. Die globale Infrastruktur riickt dabei die unbekannte Epidemie
wieder in den Fokus und verstdrkt die heute ohnehin deutliche Dominanz 6kologi-
scher Katastrophen.

Das Intro von DAWN OF THE PLANET OF THE APES macht dies deutlich: Es illus-
triert den Fall der Menschheit. Ausloser ist ein Virus, dessen globaler Zug visualisiert
wird.5°4 Rote Punkte auf einer schwarz mattierten Weltkarte zeigen Infektionsherde
und ihre Verbreitungswege an. Unkommentiert geniigen die sich in groflen Bogen
tber den Erdball schlagenden Flugwege als selbsterklirende Ursache einer raschen
Ausbreitung. Erst wird der Planet vollstindig erfasst, dann erloschen die Farben. Die
Menschheit ist verschwunden. Zusitzlich wird die Karte durch eine umfassende Be-
bilderung zur Untergangscollage erweitert und akustisch bestatigt. Bekannte Krisen-
bilder von Seuchen, Politikerreden, Fliichtlingswellen, Aufstinden etc. illustrieren die
Menschheitsddmmerung. Die dramatische Zuspitzung des Kollapses miindet in Sze-
nen einer untergehenden Zivilisation, mit Reaktoriiberhitzungen, dem Zusammen-
bruch jeder zivilen Ordnung, ausgesetzten Regierungsfunktionen und Biirgerkriegen.

(THE HirLs HAVE EYEs, USA 1977, Regie: Wes Craven), wobei in der Synchronisation aus den Mu-
tanten kurzerhand Auflerirdische gemacht wurden, was den Tenor verfilscht. Roland Emmerich
verfihrt bei GopziLra (USA 1998, Regie: Ders.) dquivalent. Die Kreatur in ihrer Uberdimensionie-
rung ist eine direkte Folge der Atomtests.

503 Der o. g. Film schliefit an PLANET DER AFFEN: PREVOLUTION (RISE OF THE PLANET OF THE APES,
USA 2011, Regie: Rupert Wyatt) an.

504 Da das Virus in Laboren an Schimpansen entwickelt wurde, werden unweigerlich Assoziationen zur
Er6ffnungssequenz von 28 DAYs LATER geweckt.
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8.7 Apokalyptische Diskurslinien, Paradigmenwechsel und Zombies

Derartige Katastrophenszenarien wirken authentisch. Und das nicht nur auf-
grund der Hiufigkeit der immer gleichen Ausgangsprdmisse in Filmen &hnlicher
Couleur. Die Weitldufigkeit der Landfldchen, die das mittelalterliche Europa vor einer
tiberall simultan auftretenden Pest bewahrte, ist heute global hinfillig. Und die real
beobachtbare Hilflosigkeit bei Seuchenziigen speist die fiktionalen Szenarien. Verwie-
sen sei abermals auf die Ebola-Pandemie 2014, die Westafrika erfasste und auch zu
Fillen in Deutschland, England und den USA fiihrte. Die wichtigste Erkenntnis der
Seuchengeschichte ist wohl, dass auf ein kontrollier- und heilbares stets ein neues
Ubel folgt. Fortschritt und Technisierung waren bisher nicht in der Lage, dem Men-
schen die Angst vor der Infektion zu nehmen.

Die Pandemie als historisch gewachsenes Untergangsszenario ist fiir den Horror
pradestiniert. Die Globalisierung erhohte die Reichweite und das Tempo und ver-
schirfte die Infektionsangst so zum zentralen Element. Sie war zwar immer da, aber
nach dem Millenniumswechsel wird sie neuerlich zum dominanten Topos. So be-
schreibt Philipp Sarasin bspw. die schnelle Reaktion der Nationalgarde auf potenziel-
len Bioterrorismus - zeitgleich zu den 9/11-Anschlédgen -, wahrend die Abfangjiger
der Air Force am Boden blieben. Dies fithrt zur Differenzierung zwischen » Anthrax«
als Metapher und Politikum sowie dem Anthrax, welches in Briefen verschickt wurde
(und fiinf Menschen totete):

»Was verbirgt sich »hinter« diesem Phantasma? Was konnte es gewesen sein, das der Angst
vor den Milzbrandbriefen (...) ihre unglaubliche und weltweite Dynamik gab? Ist es zum
Beispiel denkbar, dafl ganz zuletzt, verborgen hinter dem bedrohlichen politischen Getése,
also gleichsam fin de compte, sich auch eine unverschimte Lust an der Angst vor »An-
thrax« zeigte, eine jouissance der Infektion, ein Spiel mit dem Fremdkorper, das zugleich
phantastisch und wirklicher, ja »realistischer« war und ist als jede Angst vor Bioterror?
Koénnte es sein, daf3 die infection die zentrale Metapher der Globalisierung ist (...)?“5°5

Zwischen all diesen Diskurslinien nach 1945 ist die Eschatologie aufgerieben worden.
Jedoch verschwand der ikonographische Korpus nicht. Die potenziell wissenschaftli-
che und o6kologische Apokalypse absorbierte die prophetisch-theologische bei anna-
hernd identischem Zeichenarsenal. In der Science-Fiction werden die neuen Kata-
strophenbilder zu Ende gedacht, bis sie in Dystopien kippen. Sie werden zur Warnung
vor der Zukunft und zur Mahnung fiir die Gegenwart. Science-Fiction will dabei kei-
ne Prophetie liefern, sondern auf Moglichkeiten und Folgen hinweisen (Wolfschlag,
S. 7£).

Dies ist der Endpunkt eines Prozesses, in dem die Religion von Wissenschaft ab-
gelost wurde. Einher gehen diese Entwicklung und Deutungshoheit mit der medialen
Verbreitung. Vor der massenhaft reproduzierbaren Verbreitung von Schrift und Bild
durch Buch- und Einzelblattdruck war die Apokalypse zwar prisent, ,meist allerdings

505 Sarasin, S. 17f., Herv. i. O. Im Verlauf des 20. Jahrhunderts verfestigte sich die Furcht vor der Gefahr
in der Luft, vor dem biologischen und chemischen Kampfstoff, der das Atmen zur tédlichen Bedro-
hung macht. ,,[E]s ist richtig, in den Bildern aus dem Ersten Weltkrieg von Madnnern in Gasmasken
die Urszene moderner Bedrohungswahrnehmungen zu sehen: Den Schock, den die neuartigen Gift-
gase selbst unter den schon an die unerhérten und prizedenzlosen Schrecken des Grabenkrieges ge-
wohnten Soldaten auslosten, signalisierte einen technologischen Epochenbruch.“ Ebd.,, S. 36.
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in Bibelhandschriften und -kommentaren, die nur der Geistlichkeit zuganglich wa-
ren.“s°¢ Der breiten Bevolkerungsschicht stand eher das Bildwerk in und an Kirchen
zur Verfiigung, die von der Apokalypse meist nur das Jiingste Gericht zeigen (vgl.
ebd., S.19). Auch die Predigt konzentrierte sich im Stil der Nil-inultum-remanebit-
Mahnung (,,nichts wird ungestraft bleiben) auf das Jiingste Gericht, nicht jedoch auf
den Weltuntergang (vgl. ebd., S. 19f.):

,Offenbar war diese — unsere - Sichtweise dem Mittelalter fremd. Sie ist das Kind einer
Zeit, die nicht an einen Schopfungsakt, sondern an den Urknall glaubt und deshalb einen
katastrophalen Weltuntergang durch Ex- oder Implosion annehmen muss.“ (Ebd., S. 20)

Im Gegensatz zum mittelalterlichen Christentum, welches nie an den guten Absichten
Gottes zweifelte, gibt es heute zwar eine andere Vorstellung vom Beginn, die Moglich-
keiten des Untergangs hingegen sind nicht gesetzt und darum vielfiltig. Uber ein Sta-
dium von Prognosen, Hypothesen und Theorien sind wir nicht hinaus, was die Phan-
tasie natiirlich anregt.

In der synkretistischen Zombiefigur biindeln sich bekannte Angsttropen und Un-
tergangsvisionen, sodass sie nicht nur in Amerika als Horrorvision funktioniert. Da-
durch erreicht sie eine kultur- und gesellschaftsiibergreifende Dimension. Und so
zwingt der Zombie den Menschen eine Realitdt auf, die bar jeder Hoffnung ist. Er
zwingt zur Selbstreflexion. Er zwingt Fragen nach dem Zusammenleben in einer Ge-
meinschaft auf. Wie sieht Zivilisation in einer nachzivilisatorischen Welt aus? Apoka-
lyptische Zombienarrative lesen Hobbes riickwirts. Wer bestimmt die Welt? Zuerst
wohl die Zombies. Wie fiigt sich die Nahrungsquelle in die Situation und geht dabei
mit sich selbst um? Wie wird Palliation geleistet? Wie geht man mit dem Angehoérigen
oder Freund um, dessen Ende gewiss ist, aber dessen Qualen verkiirzt werden konn-
ten? Fragen, die in Film und Politik verhandelt werden. Und sie bleiben aktuell. Je-
doch wandelte sich ein Spezifikum, welches fir die Entwicklung der Zombiefigur
existenziell war: Die Medienwelt. Nachfolgend soll darum der Fokus auf die medien-
reflexive Funktionalitdt der Figur im Postmillennium gerichtet werden. Vorangestellt
sei ein kurzer Exkurs zu dem Film, welcher aufgrund seines parallelen Erscheinens zu
28 DAvs LATER als Zisurfilm diskutiert werden muss: ReSIDENT EviL (USA,
Deutschland, GrofSbritannien, Frankreich 2002, Regie: Paul W. S. Anderson).

506 Loibl, Richard: Zur Geschichte der Endzeit: Eine Einfithrung. In: Ders. (Hrsg.): Apokalypse. Bilder
vom Ende der Zeit, Limburg-Kevelaer 2001, S. 9-28, hier S. 19.
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— Resipent EviL als Zasurfilm?

28 DAys LATER ist als erster Postmillennium-Zombiefilm nicht eindeutig als Zasur-
film hervorgegangen, da er relativ parallel zu einem zweiten veréffentlicht wurde.
Und auch dieser ist in einer Traditionslinie zu verorten und erméglicht Erkldrungen
des Faszinationspotenzials. Diese sollen an Kleinschnittger diskutiert werden, welche
ReSIDENT EvIL als den entscheidenden Impulsfilm fiir die dritte Bliitezeit des Zom-
bies betrachtet.

Erweitert man den Betrachtungsgegenstand um den des Videospiels, lasst sich die
Produktions- und Nachfrageliicke in den 1990er Jahren schlieflen. Denn parallel zur
filmischen Stagnation etablierte sich der Zombie im Spielemedium. Als Eckpunkte
seien ZOMBI (1990), ALONE IN THE DARK (erstmals 1992), der Rail-Shooter HOUSE
OF THE DEAD (1996) und RESIDENT EVIL (erstmals 1996) genannt.>°7 Der passive Re-
zipient wird zum aktiven, wodurch der Zombie an Attraktivitidt gewinnt, da er den
hypothetischen Raum der Reflexion und des (Film-)Konsums verldsst und bekdmpft
werden kann. In Shooter-Variationen lassen sich Kriegselemente nachspielen. Und
das aktive und teils barbarische Toten kann in Survival-Games schuldfrei geschehen,
denn man totet nur Totes, nicht Menschen, sondern menschenahnliche Monster.5°8
Zudem wird die Reflexion aus dem Denken in das Handeln {ibertragen.

2002, mit der Kinoauswertung von RESIDENT EvIL, setzt das Interesse am Zom-
biefilm wieder ein. Und das mehr denn je. Die Fiille an Biichern, Comics, Spielen und
Filmen war nie grofler. Um dies erkldren zu konnen, orientiert sich Kleinschnittger
am Rahmenmodell Erving Goffmans. Denn die gravierend erscheinenden Briiche in
den Narrativen der Figur seien Ergebnisse kohdrenter Entwicklungen. Sie liefen sich
stets auf den Vodou zuriickfithren und stellten darum keine ,,Briiche im Sinne von
unerklirlichen Entwicklungsspriingen® (Kleinschnittger, S. 140) dar. Der aktuelle Mo-
dus wiirde demnach das erfolgreichste Narrationsmodell sein, welches sich durch den
Rezeptionserfolg in der Produktion perpetuiere.

Goffman geht bei Situationsdeutungsverhalten von Rahmen aus, die der Interpre-
tation eines Ereignisses zur Orientierung und Reaktionsanpassung einen Sinn verlei-
hen. Diese primédren Rahmen bilden das Vorstellungssystem, die ,,Kosmologie“ des

507 Vgl. zu Zombies im Spiel pars pro toto Kleinschnittger, S. 115-124 und Flint, S. 169-176.

508 ,Zombies are the new Nazis, at least when it comes to video games.“ Suellentrop, zit. n. Klein-
schnittger, S. 117. Durch die menschenihnlichen Silhouetten findet allerdings (auch im Film) ein
Abstumpfungsprozess statt. Dies mache im apokalyptischen Automatismus des Ressourcenkampfes
frither oder spéter auch Menschen totbar. Canavan liest dies als eine Form der Infektion durch den
Zombie, vgl. Canavan, S. 445.
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»gesellschaftlichen Wissensvorrats® (ebd., S. 145). Der Zombi ist auf Haiti Bestandteil
der Kosmologie und wird von der sozialen Gruppe in ihrem Primdrrahmen miihelos
gedeutet. Eine Transformation (durch Modulation) in einen sekunddren Rahmen,
bspw. durch den Ubertrag in einen anderen Kulturkreis, ,,muss nicht (...) sinnvoll
sein, sondern ist in erster Linie "nur etwas an sich bereits Sinnvollem genau nachge-
bildet" (...).“ (Ebd., S.145) Dies findet sich bei der Ubertragung in den primiren
Rahmen des westlichen Kulturkreises. Die unmodulierte Figur kann in der neuen
Kosmologie jedoch nicht gedeutet werden, denn die Erfahrungshorizonte sind ande-
re. Darum wird mit Transformation reagiert, welche das Neue in einen verstdndli-
chen kulturellen Zusammenhang fiigt. Erinnert sei daran, dass Seabrook nach seiner
Entdeckung zu sofortigen Erkldrungsangeboten neigte, da ein wandelnder Leichnam
seinem Primédrrahmen widersprach (vgl. ebd., S. 146f.). Da sich Menschen gegen eine
Veranderung ihres Systems strduben, wird das Inkorporierte verdndert. So finden
sich Erkldrungen des Phanomens (vermittels Giften, Behinderungen etc.), die dem
Kulturkreis bekannt sind. Das Modul ist dem Original nachgebildet, aber etwas ganz
anderes (ebd., S.148). So zeigt sich eine Sinnentleerung, da eine (degradierende)
Neuzuschreibung stattfinden kann. Hier ist der Ursprung des Zombies als leere Alle-
gorie zu finden, eine ,verstirkte Bedeutungs-Leere“ bei gleichzeitiger ,,Bedeutungs-
Offenheit (ebd., S. 149), man mochte sagen: Bedeutungsflexibilitat.

Eine bereits vorhandene Modulation ist anfillig fiir weitere Modulationen, die
nun, wo die urspriingliche Bedeutungszuschreibung nicht mehr notwendig ist, leich-
ter vonstattengeht (vgl. ebd., S. 149). Als Parallelbeispiel sei der Vampirmythos ange-
fihrt, der nach Stokers literarischer Modulation eine enorme Formenvielfalt ange-
nommen hat.

Die weitere Modulation, nun im tertidren Rahmen des Films, greift nicht auf den
Ausgangspunkt, sondern auf die Seabrook-Modulation zuritick, variiert also eine Va-
riation. Im Film ist nun der Modus der Ubernatiirlichkeit moglich, da es sich um
einen anerkannt fiktionalen Rahmen im Bezug auf Personen, Figuren und den Hand-
lungsrahmen (Zeit und Raum) handelt (ebd., S. 149f.). Film als mediales Produkt, als
kiinstliche Darstellung des Alltags (Goffman nutzt den Begriff dramatisches Dreh-
buch, vgl. ebd., S. 150), gehorcht eigenen Regeln, die vom Zuschauer innerhalb zeitli-
cher (Filmdauer) und rdumlicher (wo wird der Film konsumiert?) Klammern akzep-
tiert sind. Je vielfiltiger die Modulationen werden und je intensiver eine zeitliche und
mentalitatsgeschichtliche Verdnderung einwirkt, desto mehr verdndern sich die Rah-
mengrenzen. Beim Zombie zdhlen hierzu vor allem (1) die zunehmende Darstellung
von Gewalt, (2) die Anndherung an die westliche Lebenswelt innerhalb der Diegese
sowie (3) die Veranderung der Ursachenerklarungen (vgl. ebd., S. 151f.). Erginzt sei-
en (4) die gesteigerte apokalyptische Dimension durch die kriegsreflexive Auslegung
und - werden Filme nach 2002 einbezogen - (5) die Geschwindigkeit des Monsters.

So erklart Kleinschnittger, warum auch Zombies erkannt werden wiirden, wenn
sie nicht als solche benannt wiirden (wie in THE CRAZIES, 28 DAys LATER etc.). Sie
entsprachen dem Modul, wiesen jedoch Variationen auf (vgl. ebd., S. 152). Diese len-
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ken vom Ursprung aber nicht so stark ab, dass sie als etwas Neues (an-)erkannt wer-
den wiirden.5°®

Kleinschnittger erachtet nun die Transformation in das Videospiel als quartire
Modulation. Der Filmzombie bleibe eine konstant fortgesetzte Variation, im Video-
spiel werde der Nutzer jedoch aktiv (vgl. ebd., S. 152f.). Den abermaligen Boom fiihrt
sie auf die quintdare Modulation zuriick, welche aus dem Spielemedium mit RESIDENT
EviL in den Film eingebracht wiirde. Diesem quintiren Zombiemodul bescheinigt sie
einen aktiven Part des Rezipienten, klammert dabei jedoch aus, dass solche Effekte
schon vor 2002 verhandelt wurden:

»Unterstiitzt wird dies dadurch, dass im neuen Zombie-Modul der Fokus stark auf die
Darstellung detailreicher Alltagsnihe (hinsichtlich Szenario, Setting, Figuren etc.) und zu-
ginglicher, nachvollziehbarer Vorginge (wie wiirde die aktuelle Regierung, die Armee, die
Seuchenkontrolle etc. reagieren, wie Familien und verschiedene Typen von Personen) ge-
legt wird (...).“ (Ebd., S. 153, Herv. i. O.)

Hier ist das ungebrochene Faszinationspotenzial begriindet. Innerhalb des Films, als
ein der Lebenswelt nachempfundenes Narrationssystem, taucht als Irritation der
Zombie auf, wird aber in die (Film-)Kosmologie integriert (vgl. ebd., S. 151). Der Re-
zipient ist in der Lage, dieses Modul mit Bezug zur eigenen Umwelt zu dekodieren. So
erscheint, nach der Akzeptanz des Zombies, das Dargestellte als realistisch und er-
moglicht selbstreflektierende Gedankenspiele innerhalb der Narration und innerhalb
der Lebensumwelt. Dies impliziert nicht nur priventive Uberlegungen fiir den Fall,
dass in der Nachbarschaft die Apokalypse ausbrechen konnte, sondern auch im Be-
zug auf den eigenen Beitrag, bspw. eine Verhaltensinderung, um diese Katastrophe zu
verhindern.

Bei der ikonographischen Betrachtung kam zum Vorschein, dass ein als realis-
tisch konstruierter Filmrahmen mehr implizieren muss als eine kiinstliche Alltagswelt,
die auf die reale zuriickgreift. Es bedarf realer Vergleichsgroflen, die im Handlungs-
verlauf einen nachvollziehbaren Realismus, ein Simulacrum, vorfithren. Ein Beispiel:
Wenn man das tatsdchliche Verhalten von Menschen in Extremsituationen kennt, ggf.
selbst beobachtet oder hypothetisch durchgespielt hat, und der Film mit dhnlichen
Verhaltensweisen aufwartet, erscheint es — gespiegelt am Erfahrungshorizont - realis-
tisch. Und dies wesentlich intensiver, als es ein der Lebenswelt entlehnter, praapoka-
lyptischer Ausgangspunkt tite, der sich auf visueller Ebene (Lokalitit, Raumgestal-
tung etc.) niederschligt. Die zeitliche Néhe zu einer realen Krisensituation kann den
Realismus des Simulacrums verstérken.

509 Nach Kleinschnittger mache der Wechsel in Habitus und Personlichkeit, also der blofle Modus-
wechsel hin zum Fremden, im Vergleich zur vormaligen Person bereits das Zombiesein aus — der
Tod miisse nicht zwingend eintreten: ,Dadurch werden auch neue Arten des Zombie, wie (...) die
"Infizierten" (also noch lebende, jedoch erkrankte Personen) in 28 DAYs LATER (2002), zu "wahren"
Zombies (...): In ihrer Erkrankung (sprich: Zombifikation) sind sie schon losgelost von ihrer frithe-
ren Existenz, sind schon das "Andere", unumkehrbar. Sie sind dadurch in einem metaphorischen
Sinne gestorben: Ihre Infizierung hat ihr Mensch-Sein beendet (...).“ Ebd., S. 75. Ob die Opfer im
genannten Film sterben, soll nicht weiter diskutiert werden. Verhungern kénnen sie jedenfalls, was
auf eine spezifische Form von Leben hinweist.
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Die bisherigen Ansétze erkldren nicht vollstindig, warum der Zombie seit 2002

ein Revival erlebte. Betrachtet man RESIDENT EviL objektiv, fillt auf, dass dessen za-
surale Wichtung nicht addquat zu der von 28 DAYs LATER sein kann. Denn die Verfil-
mung ist eine Folge des kommerziellen Erfolges der Videospiele. Produktion und Ver-
offentlichung in einem zisuralen Zeitkontext mogen da zufillig sein.5*° Gerade an
diesem Beispiel wird der Rekurs auf die Vorlage deutlich, was die Zeitgeschichte als
Einflussgrofie ausschlie8t. Die Spielasthetik, die labyrinthischen Handlungsorte, der
Spannungsaufbau, Rétselaufgaben, und der Boss-Fight rekurrieren auf das Spiel und
erschliefSen das ohnehin schon vorhandene Publikum.5!* Die zasurale Bewertung der
Verfilmung5*? ist im hier dargestellten Diskurs nicht angebracht. Der Weg des Video-
spielzombies in den Film ist im Kontext von 9/11 als Zufall zu bewerten. Er referiert
nicht auf die Prdsuppositionen von Zeitgeist und Krisenmedialitit. Wo 28 Days
LATER ein Krisenbewusstsein und eine Medienreflexion offenbart, zeigt sich hier
letztlich nur ein 6konomisches Bewusstsein. Die Frage, ob RESIDENT EVIL einen Zi-
surfilm innerhalb der Traditionslinien, Terminologie und Ikonographie darstellt,
muss darum mit Nein beantwortet werden.

510
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Selbst das Aufgreifen der modernen Angsttopoi, besonders im Hinblick auf biologische Kampfstoffe,
kann der Film nicht fiir sich verbuchen, da auch dies auf dem Videospiel und auf vielfach popkultu-
rell verhandelten Schwerpunkten basiert, so annidhernd parallel in 12 MONKEYS und OUTBREAK.

Der Themenschwerpunkt Mutation (vgl. Krah, S.158ff.) ist im Zombiefilm kein géngiger Topos.
ReSIDENT EVIL macht sie auf Basis des Videospiels aber zum Thema. Implizit tritt der Mutationsto-
pos jedoch durch die Verwandlung vom Menschen iiber den Tod zum Zombie auf und ist daher
rudimentir als Horrortrope einer auch genetisch fokussierten/orientierten Gesellschaft vorhanden.
Neben den Fortsetzungen der RESIDENT-EVIL-Reihe (APOCALYPSE 2004, EXTINCTION 2007, AFTER-
LIFE 2010, RETRIBUTION 2012 und THE FINAL CHAPTER 2016) folgten die Spielverfilmungen Hou-
SE OF THE DEAD — DER FiLM (HoUsE OF THE DEAD, USA, Kanada, Deutschland 2003, Regie: Uwe
Boll) und Doom - DERr FiLm (Doowm, USA, GrofSbritannien, Deutschland, Tschechische Republik
2005, Regie: Andrzej Bartkowiak). 2015 wurde mit HARDCORE (HARDCORE HENRY, Russland, USA
2015, Regie: Ilya Naishuller) die Ego-Shooter-Asthetik auf einen vollstindigen Film iibertragen, an
dessen Erfolg PANDEMIC — FEAR THE DEAD (PANDEMIC, USA 2016, Regie: John Suits) und DEAD
RusH (USA 2016, Regie: Zachary Ramelan) anschlossen und diese Bildésthetik unter Rekurs auf
Found-Footage-Strategien in den Zombie- und Infiziertenhorror iibertragen. Verfilmungen von
Zombie-Games erfreuen sich weiterhin grofler Beliebtheit, so zuletzt DEAD RISING - WATCHTOWER
(DEAD RisING, USA 2015, Regie: Zach Lipovsky).
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Allegorien auf asymmetrische Verwiistungs- und Massakerkriege

NiGHT oF THE L1VING DEAD entstand unter dem direkten Einfluss der Visualitdt des
Vietnamkriegs und ist als Reaktion und Reflexion mittels der Bildintegration zu lesen.
Die unmittelbare Emotionalitit und Authentizitat, die formale Qualitat der assoziati-
ven Bildésthetik sowie die ikonologische Ausrichtung haben zur Ikonenbildung bei-
getragen. Nebst der gesellschaftsallegorischen Geschichte beeinflusste die Rickwir-
kung des Krieges auch das neue Filmmonster. NIGHT stellt eine Zdsur dar und eta-
blierte den Archetypus des modernen Zombies.

Die Nutzung der allegorischen Kraft dieser Kreatur als Krisen-, Sozial- und Medi-
enkommentar ist elementar. Das Monstrenmotiv erwies sich als derart erfolgreich,
dass sich seine Charakteristika bis heute perpetuieren. Es ist daher bezeichnend, dass
nach der Produktionsstagnation in den 199o0er Jahrens'3 eine weitere Zombiefilmwel-
le begann, die ebenfalls unter dem Eindruck einer Krise stand. Die Angriffe im Sep-
tember 2001 erschiitterten die westliche Welt, die Folgewirkungen prigen die Wahr-
nehmung durch kontinuierliche mediale Vermittlung bis heute.5'4 Wahrend ResI-
DENT EviIL der medialen Verwurzelung entspringt und seinen narrativen Kern in der

513 Kefllers Urteil 1997: ,,Zombiefilme? Nein, da kommen keine mehr.“ Kefiler, S. 186. ,,Zombies subse-
quently 'diet out' as a force in genre entertainment. Perhaps we no longer need them, because cul-
ture itself has entered a living death.“ Thrower, S. 23. Und weiter: ,,The 1990s have seen the horror
genre dwindle in magnitude, and audiences are now just too determined to be aware of the chlichés
to find zombies scary or thrilling. But, like all horror themes, there is room for a reinvention of the
undead menace.“ Ebd., S. 23. Auch Dendle musste konstatieren: ,When the first Zombie Movie En-
cyclopedia came out in 2001, I had no idea what was about to happen. (...) While there was a thri-
ving community of video game and fan fiction enthusiasts, it almost seemed to me that I was writ-
ing the obituary for a cinematic creature whose active, productive life span had run from
around 1932 to 1989. As it turns out, all the first Zombie Movie Encyclopedia did was document the
seventy-year background to what is now manifestly the most dynamic and exciting decade in zom-
bie movie history.“ Dendle, Peter: The Zombie Movie Encyclopedia, Volume 2: 2000-2010, Jefferson
2012, S. 1. Die Jahre zwischen dem Ende des Kalten Krieges und dem Millenniumswechsel sind op-
timistisch gepragt. So begriindet die hier erarbeitete krisen- und kriegsreflexive Ebene des Zombies
das Ausbleiben relevanter apokalyptischer Narrationen.

514 9/11 blieb als Katastrophe nicht singulér. ,,Der Optimismus der goer wich den diisteren Aussichten
auf eine Welt, die wahlweise im Zeichen eines »Clash of Civilizations« (Samuel P. Huntington) und
»war on terror« (George W. Bush) stand, oder auch im Zeichen eines versachzwianglichten Lebens
im Zeitalter der Globalisierung, mitten in der Klimakatastrophe und knapp an einem Kollaps des
Weltfinanzsystems vorbei, oder auch ein Leben im Schatten einer stindigen Bedrohung durch Su-
perseuchen (BSE, SARS, Vogel- und Schweinegrippe) und Terror (...).“ Van Bebber, Jorg: Dawn of
an Evil Millennium. Horror/Kultur im neuen Jahrtausend. In: Ders. (Hrsg.): Dawn of an Evil Millen-
nium. Horror/Kultur im neuen Jahrtausend, Darmstadt 2011, S. 17-24, hier S. 17.
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Videospielreihe findet,5's ist der Motivkontext von 28 DAys LATER, der die Figur zum
rasenden Infizierten weiterentwickelt, dem von Ni1GHT nicht undhnlich. Der Film
schrieb den Kanon und die reflexive Bildasthetik modernisiert fort und passte den
Zombie neuen Bedrohungssituationen an.

Beide Varianten, der langsame Romero-Zombie und die ausdifferenzierten Ver-
sionen von Boyles Rage-Infizierten, referieren passgenau auf den modernen Krieg.
Dessen Partisanenvariation trat bereits in Vietnam zutage und seine Verwiistungsva-
riante dringt im Zuge der Internationalisierung des Terrorismus in die Wahrneh-
mung.5*¢ Der Krieg hat sich verdndert und sich von der Clausewitzschen Doktrin
entfernt. Miinkler stellte zum Wandel des Krieges und zur Instrumentalitit der
Kriegsgewalt im Terror, wodurch die allegorische Funktionalitit des Krypto-Zombies
manifestiert werden kann, heraus:

»Von einer Reihe sachkundiger Beobachter ist energisch in Abrede gestellt worden, dass
wir es hier mit einem instrumentellen Gewaltgebrauch rationaler Politakteure zu tun ha-
ben; stattdessen sind Diagnosen einer selbstlaufig gewordenen Irrationalitit in Umlauf ge-
kommen, die sich unter medialer Verstirkung zu der Vorstellung von einer Konfrontation
mit psychisch Kranken verdichtet haben.“ (Minkler 2006, S. 10)

Die ,,Asymmetrierungskreativitit schwacher substaatlicher Akteure® wird schnell ,,zu
einer ernstzunehmenden Herausforderung auch von Weltméchten® (ebd., S. 11). In
diesem Zusammenhang erscheint die Formulierung des ,neohobbesschen Krieges®
interessant,517 impliziert er doch zumindest die Orientierung am Naturzustand.
Asymmetrische Kriege, bei denen die ,,privilegierte Alleinverfiigung des Militérs
tiber die Gewalt des Krieges (...) definitiv zu ihrem Ende gekommen® ist,5*8 sind im
Genre des Kriegsfilms schwer fassbar, da dieses ,,den Krieg nur in seiner militdrischen

515 Nachdem Romero bereits einen Werbefilm fiir RESIDENT EvIL 2 (BioHAZARD, Capcom 1998) dreh-

te, iibernahm er auch die Drehbucharbeit fiir die Verfilmung. Seine Version gefiel den Produzenten
jedoch nicht, weshalb er das Projekt verlief3, vgl. Kane, S. 171f. und Russell, S. 175. Der Einfluss von
Film und Videospielreihe auf die Akzeptanz des Zombies im Mainstream ist als hoch zu bewerten,
vgl. ebd., S. 175. Dies zeigt sich daran, dass die Arbeit an RESIDENT EVIL bereits seit 1999 lief (defi-
nitiv unabhéngig von politischen Ereignissen). Der prognostizierte kommerzielle Erfolg fuflte aus-
schlieflich auf der Beliebtheit der Videospiele. Der Arbeitstitel, RESIDENT EvIL: GROUND ZERO,
wurde jedoch nach 9/11 gedndert, vgl. Dendle 2012, S.8 und S. 14 Anm. 32. Dies ist die einzige
Riickwirkung der weltpolitischen Ereignisse.

516 Die Wahrnehmung des symmetrischen Krieges als kanonisch-klassische Kriegsform gilt nur fiir Eu-
ropa, speziell vom 17. bis zum 20. Jahrhundert. Selbst fiir die nach Kriegsregeln agierenden Europa-
er galt dies nicht jenseits des Kontinents, bspw. in Kolonialkriegen. Sie bedienten sich dort des Mas-
sakerkrieges, einer asymmetrischen Kriegsform mit einer {ibermichtigen und einer chancenlosen
Partei, vgl. Miinkler, Herfried: Der Wandel des Krieges. Von der Symmetrie zur Asymmetrie,
(2. Aufl.) Weilerswist 2006, S. 215ff. Das klassische Symbol der Asymmetrie stellen David und Goli-
ath dar, vgl. ebd,, S. 155. Jedoch: Wo David die Sympathien sicher waren, kimpft Terror zwar aus
dessen Position heraus, aber ohne sympathischen Riickhalt. Miinkler hebt hervor, dass die USA ihre
Kriege stets aus der Goliath-Position fithrten, von Hollywood mythenbildend jedoch durch Gefech-
te Weniger gegen Viele in eine sympathischere David-Rolle geschneidert wurden, vgl. ebd., S. 156.

517 Vgl ebd,, S.11f, wobei der Begriff von Miinkler abgelehnt wird, da die sozialen Ordnungen von
Clans und Terrorzellen dem vélligen Fehlen von Strukturen im Naturzustand widersprechen.

518 Riedel, Peter: Die Metastasen des Krieges. Uber den Kriegsfilm als Genre und den Anachronismus
der Sinne. In: Heller, Heinz-B.; Rowekamp, Burkhard; Steinle, Matthias (Hrsg.): All Quiet on the Gen-
re Front? Zur Praxis und Theorie des Kriegsfilms, Marburg 2007, S. 132-140, hier S. 135.
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Erscheinung erfasst, andere Artikulationsformen [jedoch] ignoriert (...). Wer den
Kriegsfilm nur als Genre begreift, ihn mit diesem zur Deckung bringt, wird den Krieg
mit Hilfe des Films nicht begreifen.“ (Ebd., S.139) So fragt Riedel provokant und
gleichsam aufschlussreich:

»-Und entwirft nicht Danny Boyles 28 Days Later (2002) ein préziseres Bild der neuen
Kriege, als die meisten augenscheinlich realistischen Kriegsfilme?“519

Ein Film, der sich auf den Zombie stiitzt, kann den Krieg illustrieren. Denn dieser
Zombietypus ist unter Kriegseinfluss entstanden und perpetuiert worden und bringt
die allegorische Wirkung figurenimmanent mit. Dies funktioniert natiirlich nur je
nach inhaltlicher Ausrichtung und Intention, das Potenzial liegt jedoch in der Figur.
So ist der waffenlose Zombie, der Gesellschaftssysteme durch Ausdauer und Masse
niederreif3t, ein Sinnbild fiir asymmetrische Kriege und ihre modernen Verwiistungs-
und Massakerkriegsvariationen.

Der asymmetrische Krieg bezeichnet Konflikte zwischen (vermeintlich) klar
trennbaren starken und schwachen Parteien. Diese folgen einer eigenen Logik, da
sich die schwichere Partei der Schwiche bewusst ist und die offene Konfrontation in
Feldschlachten meidet. ,,Sie unterliegen nicht dem Diktat der Okonomie oder Tech-
nologie, setzen das mathematische Kalkiil mit Masse und Effizienz aufler Kraft. Ent-
scheidend ist vielmehr der Umgang mit der Ressource Zeit (...).“52° Der engste Ver-
biindete der Schwachen ist die Zeit, wihrend sie fiir den Stirkeren zum zermiirben-
den Abnutzungs- und Verschleiflkrieg fithrt. Hier entwickeln sich Verzweiflung und
Ratlosigkeit, mit jedem verstrichenen Tag steigt der Druck auf die Truppen (von au-
flen durch Widerstand bzgl. der Dienstbereitschaft bei steigenden Opferzahlen,52!
durch degressive Finanzierungsbereitschaft u. 4.; von innen durch sinkende Kampf-
moral). In diesem Klima steigt die Neigung zu exzessiver Gewalt (vgl. Greiner,

519 Ebd,, S.138f, Herv. i. O. Cornelia Ruhe bemerkte zu LA BATAILLE D’ALGER, SCHLACHT UM ALGIER
(LA BATTAGLIA DI ALGER], Italien, Algerien 1966, Regie: Gillo Pontecorvo) und dessen Interpretati-
on in ZERO DARK THIRTY (USA 2012, Regie: Kathryn Bigelow), dass Kriegsfilme eine Problematik
mit sich brichten: Die Vereinfachung von historischen Zusammenhéngen verfithre dazu, dass die
gezeigte Fiktion als historische Realitit akzeptiert werde/werden konne. Verfilmungen historischer
Ereignisse konnten aus Spielfilmkontexten in dokumentarische Kontexte umgedeutet werden, vgl.
Ruhe, Cornelia: Die Kontinuitit des Krieges. Literatur und Film in der Konfrontation mit Krieg und
Terror. In: Hennigfeld, Ursula (Hrsg.): Poetiken des Terrors. Narrative des 11. September 2001 im
interkulturellen Vergleich, Heidelberg 2014, S. 21-38, hier S. 31-38. Werden historische Situationen
jedoch in Allegorien tbertragen, bleiben kritische Tone erhalten, da Monsterfiguren nicht doku-
mentarisch uminterpretiert werden konnen.

520 Greiner, S. 171. Im Roman zu DAWN oF THE DEAD wird bereits darauf verwiesen. Beim Einstieg in
das Kaufhaus bauen Roger und Peter eine Treppe aus Kartons zum Oberlicht, ,wie eine Treppe zum
Himmel - nur fithrte diese Treppe eher in eine Holle, hinab zu den eintonig durcheinanderwanken-
den Untoten. Wenn die Wesen etwas fiir sich hatten, dann war es die Zeit.“ Romero und Sparrow,
S. 79.

521 Die Zurschaustellung entstellter Opfer zur Beeinflussung der Heimatfront wird seit den 1990er Jah-
ren als ,,Mogadischu-Effekt beschrieben, vgl. Greiner, S. 178. Selbigem Kampfgeschehen entstammt
das ,,Body-bag-Syndrom", welches die USA zum Riickzug aus Somalia zwang. Es bezeichnet die kip-
pende Stimmung durch Medienberichte und ist aus Vietnam ableitbar, wo es ebenso wirkte, vgl.
Paul 2005, S. 92.
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S.171). Es kommt zur Potenzierung der Zerstorung ziviler Ziele, da die Kombattan-
ten auf eine Vermischung mit der Bevolkerung angewiesen sind.5?? Dieser Krieg wirkt
intensiv in den Alltag. Und dies spiegelt sich im eigentlich schwachen Zombie, der
Ordnung, Moral und Systemsicherung ins Wanken bringt. Der Wandel der Figur of-
fenbart eine Parallelitdt zum Wandel des Krieges, dessen klassischer symmetrischer
Typus seit 1945 schwindet (vgl. ebd., S. 168).

Asymmetrien und das Nachbeben von 9/11 offenbarten Bedrohungsempfindun-
gen, welche der Zombie aufgreift, da er nicht auf fernen Kriegsschauplitzen angesie-
delt ist. So zeigten Columbine und der 11. September, dass Gewalt unvermittelt und
ohne Vorwarnung aus der Mitte der Gesellschaft tiber diese hereinbrechen kann.523
Zeitgleich verstiarkte die Anthrax-Panik die Furcht vor B- und C-Kampfstoffen, be-
sonders in der Hand von Terroristen und Regimen (bezeichnend, dass dies zum
Kriegsgrund gegen den Irak stilisiert wurde).

Im Terror erscheint eine wesentliche Komponente, welche die Bedrohung in die
Nachbarschaft transferiert und so ein verdichtetes Verunsicherungspotenzial schaftt.
Wihrend Partisanenkriege auf eigenem Territorium stattfinden und eine defensive
Komponente enthalten, ist Terrorismus offensiv und ,nicht auf die Unterstiitzung
durch die Bevolkerung angewiesen (...), sondern [ersetzt] sie durch die Nutzung der
Infrastruktur der angegriffenen Lander als Waffe wie Logistik (...).“ (Miinkler 2006,
S. 142). Es gilt:

»Je komplexer die Infrastruktur der angegriffenen Lander ist, desto leichter sind diese an-

zugreifen (...).“ (Ebd., S. 142)

Zudem wandelt sich das Ziel:

»Dabei greifen sie in der Regel gerade nicht die Streitkréfte oder den Polizeiapparat des
Gegners an, sondern administrative, wirtschaftliche und infrastrukturelle Einrichtungen,
weil sich hier die grofleren psychischen Effekte einstellen.“ (Ebd., S. 148)

Darum stellt Miinkler als charakteristische Kriegsform des 21. Jahrhunderts (neben
Ressourcen- und Pazifizierungskriegen) den Verwiistungskrieg heraus. ,Klassische
Verwiistungskriege waren die sengenden und raubenden Streifziige nomadischer Vol-
kerschaften an der Peripherie sozio-okonomisch fortgeschrittener Grofirdume.“
(Ebd., S. 149) Diese Form ist durch die Klandestinitét innerhalb des angegriffenen so-

522 Voraussetzungen fiir eine ,Asymmetrie aus Schwiche® sind die Geographie (Dschungel, Gebirge,
Riickzugsrdaume) und die Bevolkerung (Schutz, Nahrung, Deckung), vgl. Miinkler 2006, S. 141. Ge-
geniiber findet sich Asymmetrie der Stirke, wenn ein Raum beherrscht wird, den der Gegner nicht
hat. Also die See, der Luftraum, heute ggf. sogar das Weltall. Die Stirke fufit auf der Unbesiegbarkeit
in Ermangelung von Konkurrenz, vgl. ebd., S. 140f. Die ,, Asymmetrie aus Schwiche beruht also auf
(...) einer tendenziellen Unerkennbarkeit der Kampfer, und diese Unerkennbarkeit soll ihnen er-
moglichen, den Krieg im Raum und in der Zeit auszudehnen, um so einen iiberlegenen Gegner zu
zermiirben.“ Ebd., S. 141, Herv. i. O.

523 Vgl. Dendle 2012, S. 7. Sarasin ruft in Erinnerung, dass auch die Columbine-Amokldufer im An-
schluss ein Flugzeug entfithren wollten, um damit das Empire State Building zu zerstoren, vgl. Sara-
sin, S. 29f.
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zialen Raumes ersetzt worden.>24 So erhoht das komplexe soziale, tkonomische und
politische System die Anfilligkeit fiir Verwiistungsangriffe. Und das Bewusstsein um
diese Schwachstelle offenbart bei dezidierter Alltagsbeobachtung das Bedrohungspo-
tenzial der eigenen Umwelt. Pandemien, Terrorzellen und Zombieattacken kommen
hier deckungsgleich zusammen.52s

Das sture Auftauchen des Zombies zermiirbt die Militartechnologie und die kol-
lektive Psyche, es reifit die Barrieren des Sicherheitsgefiihls ein. In der Frontenaufls-
sung offenbart sich eine weitere Parallele zum neuen Krieg: Vietnam zeigte, dass der
Schwichere nur gewinnen kann, wenn der Stirkere keine Riickzugsrdume hat und
der Stress des Gefechts zum Dauerzustand wird. Das Tunnelsystem war dem ebenso
zutraglich wie das dichte Netz aus Sprengfallen (vgl. Greiner, S.177). Die Inkubati-
onszeit der Zombieinfektion und die emotionale Bindung an Todgeweihte, welche die
praventive Totung meist verhindert, unterstiitzen hier die allegorische Kraft der Figur.
Eine frihe Eindimmung scheint mangels addquater Reaktionen nicht méglich. Hier-
fiir lasst sich ein hohes Verunsicherungspotenzial postulieren, da die Krisengebiete
vor der Haustiir liegen — die Nachbarschaft ist das Schlachtfeld.

Im Zuge von 9/11 und 28 DAys LATER sind somit Riickwirkungen auf den Zom-
biefilm feststellbar. Es fithrten die dufleren Umstdnde zu einer Reanimation des Gen-
res. Nach Dendle sei die grofite Auswirkung von 9/11 die Erkenntnis gewesen, dass
man sich im Ernstfall nicht auf Autorititen verlassen konne. Dass diese Unverléss-
lichkeit dauerhaft ist, wurde der sensibilisierten Bevolkerung 2005 vor Augen gefiihrt:

»Hurricane Katrina, which hit the Gulf Coast in August 2005, was the test case for federal
responsiveness — a test which the government failed spectacularly. Americans were horri-
fied at the images of citizens trapped in the Superdome without food or water, of rampant
looting and heavy-handed police violence, and of bodies lying uncollected in the streets —
images in short, of a desperate, lawless wasteland, where civilization had come unraveled
in only a few short days.”s*

524 Vgl ebd., S. 149 und vertiefend zum Terrorismus (ohne eine einseitige Bindung an den Islamismus)
als Strategie der Gewaltanwendung, die im sozialen Raum diffundiert ist, ebd. S. 221-233.

525 Zu differenzieren ist die Kontextualisierung des Zombies jedoch im Hinblick auf das Massekonzept:
Was in Staatenkriegen von entscheidender Bedeutung war, verliert im asymmetrischen Gefecht an
Notwendigkeit, vgl. ebd., S.165f. Der Zombie tritt asymmetrisch innerhalb einer anwachsenden
Masse auf und verhélt sich weniger wie Terroristen und eher wie die Seuche. Aus der Asymmetrie
wird zunehmend Symmetrie, die letztlich wieder in die Asymmetrie kippt, dann jedoch zu Unguns-
ten der Menschheit.

526 Dendle 2012, S. 9. Vgl. auch Canavan, S. 446f., wo dargelegt ist, wie Angestellte des Memorial Medi-
cal Center wihrend des Ausnahmezustandes sich durch die medial verbreiteten Schreckensmeldun-
gen in einem zombiefilmahnlichen Szenario gewahnt hitten, da offensichtlich reiflende Bestien und
Monstren vor der Klinik aufgelaufen seien. ,Having heard the news reports proclaiming widespread
chaos and mindless violence outside — many if not nearly all of which out to be poorly sourced and
untrue - and operating in "survival' mode, in a self-declared state of exception, staff at Memorial
Medical began refusing treatment to select patients, and in the end are alleged to have deliberately
euthanized as many as 24 people. Ebd., S. 446. ,Writing in 1974 of potential negative consequences
from U.S. foreign aid, Garrett Hardin called the sort of ethical calculus at work in these zombie nar-
ratives "lifeboat ethics," celebrating pitiless self-interest as a necessary and rational Malthusian prag-
matism. I call his "case against helping the poor" zombie ethics.“ Ebd., S. 445. Ahnliche Medienbe-
richte folgten 2010 dem Erdbeben auf Haiti, vgl. ebd., S. 447.
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Seefdlen und Metz kommen bei der Betrachtung kinematographischer Katastrophen-
phantasien zu einem dquivalenten Schluss:

»Der Film formuliert in der Regel Angste, die wir offiziell gar nicht haben diirfen. (...) Sie
betreffen vor allem das Vertrauen in unsere gesellschaftlichen Institutionen. Das trifft wie-
derum das Leben des einzelnen wie das symbolische Ganze. Worum es geht ist nicht nur
das Bose des anderen, sondern immer auch die eigene Unfihigkeit, uns davor zu schiit-
zen.“ (Seefllen und Metz, S. 100f.)

28 DAyYs LATER stellt fiir solche Post-9/11-Tendenzen einen Impuls dar. Wichtig ist
jedoch, dass er vorrangig medien- und weniger krisenreflexiv ist. Die Produktion war
vor 9/11 weit fortgeschritten. Darum ist er als Reflexion hyperaktiver Medien mit hy-
peraktiven Zombies durch Rekurrierung der Medienidsthetik zu betrachten.s?” Die
Funktionalitat der Weiterentwicklung als Trager der Krisenallegorie zeigt sich jedoch
in den Produktionen, die auf den 11. September und dessen Folgen referieren und
dafiir auf den Krypto-Zombie zuriickgreifen, allen voran die krisenreflektierende Er-
6ffnung von DAwWN OF THE DEAD (2004) und insgesamt 28 WEEKS LATER (Grof3bri-
tannien, Spanien 2007, Regie: Juan Carlos Fresnadillo), dessen militdrischer Duktus
inhaltlich und formal unzweifelhaft ist.

Boyles Film tibertrug die Parallelen zur Medienrealitét ins neue Jahrtausend und
schuf so archetypische Vorgaben, die sich in der hyperkinetischen Asthetik der Folge-
filme wiederfinden. Die Krypto-Zombies bleiben dem Romero-Archetypus dabei eng
verbunden. Die immanenten strukturellen Gemeinsamkeiten zwischen der ersten
und der zweiten Bliitezeit des modernen Zombiefilms sind iiberdeutlich. Die Kern-
charakteristika, also (1) die Masse und der Verweis Einzelner auf diese, (2) die Unbe-
herrschbarkeit, (3) die Kontagiositit und (4) das (instinktive) Fressen respektive assi-
milierende Toten des Opfers sowie (5) der Tod durch die Zerstérung des Gehirns,
tiberdauerten die Anpassung.5?® Und fiir die Variationen gilt: Sind diese Punkte die-
getisch vorhanden, muss der Zombie nicht benannt werden, er wird assoziativ er-

527 Dem Zombie wurde das konstitutive Merkmal der Langsamkeit genommen. Die Umbenennung
zum Infizierten entriickt ihn seines mythologischen Ursprungs und kontextualisiert ihn in einer
wissenschaftlichen Realitit, vgl. Haupts, Tobias: Als die Zombies laufen lernten. Der schnelle Wech-
sel eines alten Monsters: Im Zeitalter der Beschleunigung darf auch der Zombie nicht stehen bleiben,
zumindest nicht in 28 Days Later (2002). In: van Bebber, Jorg (Hrsg.): Dawn of an Evil Millennium.
Horror/Kultur im neuen Jahrtausend, Darmstadt 2011, S. 92-98. Erginzend sei auf Meteling 2011,
S.217-221 verwiesen, der die Medienreflexion vertieft. Der Verweis auf einen Rekurs auf Panik vor
Terror, Bioterror und Pandemien in der globalisierten Welt, die dem Zeitgeist des Postmillenniums
entsprachen, findet sich bei Russell, S. 179.

528 Erginzend sei auf Kleinschnittgers Zusammenstellung verwiesen: ,,i) Die Dehumanisierung und
Entpersonalisierung durch die Zombifikation, was auch die Absenz eines Bewusstseins mitein-
schlielt (womit die Zombies zu einer anonymen Erscheinung werden); ii) ihr (un-)toter Status (der
auch visuell erkennbar ist); iii) der totale Bruch zwischen Vorleben und Untod (wodurch der Zom-
bie qualitativ nichts mehr mit dem vormaligen Individuum gemein hat); iv) ihr massenhaftes Auf-
treten; v) die Ausbreitung bzw. Ubertragbarkeit ihres Zustands (...); vi) die Kontrolle durch eine
fremde Macht, extern (Zombie-Meister) oder intern (Fresstrieb), wodurch sie dem Menschen ge-
gentiber feindselig erscheinen; vii) der Status als Nebendarsteller, was den Fokus auf das eigentliche
Bose lenkt, sei dies eine konkrete Verkérperung (wie der Zombie-Meister) oder der intra- oder in-
terindividuelle Konflikt der Uberlebenden (...).“ Kleinschnittger, S.89. Marginal erginzt ist die
»Symbolisierung von zeitaktuellen Prozessen und Angsten’, ebd., S. 89.

.73.216.36, am 18.01.2026, 03:56:14. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828872592

10 Von NighT oF THE Living Deab zu 28 Davs Later

kannt. Dies ist gerade fiir die Krypto-Zombies, die Infizierten, die Tollwiitigen, die
Rasenden und Verriickten wichtig — sie werden als Zombies gelesen.

Diese Gemeinsamkeiten zeigen, dass die abermalige Modernisierung und gestei-
gerte Internationalisierung529 keinesfalls so radikal ist, wie sie bei Romero im Bruch
zum klassischen Zombiemotiv hervortrat. Das gehdufte Auftreten des Infizierten
kann aber durchaus als Charakteristik der neuen Filmwelle bezeichnet werden. 28
Days markiert zwar den Beginn einer neuen Phase, die Akzeptanz der Motiverweite-
rung fiihrt jedoch nicht zur Verdrangung des bis dato herrschenden Kanons, sondern
etabliert die fiir das Postmillennium charakteristische Koexistenz von Variationen,
die alle zu den Charakteristika des Romero-Zombies subsumierbar sind. Diese Phase
ist darum weniger durch die Relevanz des erweiterten Motivs als durch die im Main-
stream erreichte Akzeptanz definierbar. Hierfiir spricht auch der im Folgejahr er-
schienene Zombie Survival Guide — Uberleben unter Untoten (2003) von Max Brooks.
Dieser Ratgeber markiert ebenso das Einsickern in den Mainstream und macht das
selbstreflexive Gedankenexperiment zum eigenen Verhalten in der Apokalypse salon-
fahig. Im Jahr darauf manifestieren das Remake DAwN oF THE DEAD und die Hom-
mage SHAUN OF THE DEAD den populdren und kommerziellen Erfolg. Der Boom in-
nerhalb dieser Jahre zieht eine neue Welle an Produktionen nach sich, in deren Zuge
sich Romero mit dem Erfolg von LAND oF THE DEADS3° die Chance zu einer weiteren
Trilogie erwirtschaftet, welche mit DIARY OF THE DEAD (2007) und SURVIVAL OF THE

529 Auf die Internationalisierung nach 2002 verweist Dendle: ,,Meanwhile, the zombie has internationa-
lized in an unprecedented manner, with feature-length offerings originating from such places as
Chile, Brazil, Uruguay, Turkey, Serbia, Finland, Pakistan, and Malaysia, and others being filmed in
Bulgaria, the Cayman Islands, and West Africa. There are zombie films in Hebrew and Russian, and
the DVD for Attack of the Moon Zombies! (2011) comes with a menu option for subtitles in Espe-
ranto” Dendle 2012, S. 2, Herv. i. O. Fiir Beispiele vgl. das Appendix C, a. a. O., S. 264-266.

530 Bereits 1991 formulierte Romero einen Gedanken, der sich in LAND oF THE DEAD konzeptionell
realisiert findet: ,Wir haben riesige Probleme mit Obdachlosen, mit Aids und so weiter: lauter po-
tentielle, kapitale Bedrohungen unserer gesellschaftlichen Ordnung. Ich wiirde gerne einen Zombie-
film machen, wo die Leute aus Beverly Hills immer noch vor ihren schicken Restaurants draufien
essen und das Problem ignorieren. Die haben Wachménner, die die Zombies dann wegzerren und
in einem Hauseingang erschieflen. Natiirlich nicht direkt vor den Augen der Leute, nicht wihrend
des Abendessens. Das wére dann wahrscheinlich der komddiantischste von allen Zombiefilmen.
Einfach: "Das Leben geht weiter, kein Problem, reich mir doch mal den Kaviar."“ Zit. n. Gaschler
und Vollmar, S. 196f., Herv. i. O. Im selben Interview umreif3t er seine Idee zu The Mask of the Red
Death, der als Hommage und als Beitrag zum Kooperationsprojekt mit Dario Argento, Two EvIL
Eves (Due OccHi DiaBolic, Italien, USA 1990, Regie: Dario Argento, George A. Romero), geplant
war, letztlich aber fallengelassen wurde, da zeitgleich Roger Cormans Produktion des Stoffes ange-
kiindigt wurde. Die Mask-of-the-Red-Death-Idee war als Parabel auf AIDS angelegt: ,,Ich hatte die
Geschichte in einem hypermodernen Wolkenkratzer angesiedelt, wo die Leute in einer Art Mikro-
kosmos lebten, so daf sie das Gebdude nie verlassen mufiten.” Zit. n. ebd., S. 201. Diese Idee und
die letzte Episode von CREEPSHOW, welche einen Misanthropen in einem sterilen Hochhaus zeigt,
der sich von der Auflenwelt abschottet, die jedoch in Form von tausenden Insekten zu ihm kriecht,
finden sich in LAND oF THE DEAD wieder. Zudem verweist Kane darauf, dass der erste Entwurf zu
DAY oF THE DEAD eine mehrstufige Gesellschaft vorgesehen habe, in der die untersten Klassen zur
Fiitterung der Zombies da sein sollten und die Zombies selbst als Sklaven der Upperclass dienten,
vgl. Kane, S.139. Grundziige dieser Hochhaus- und Gesellschaftsstruktur-Ideen flossen in LAND
ein. Hier wird deutlich, dass sich Romero der Traditionslinien stets bewusst war und dass ihm in
seinen filmischen Variationen der Fokus auf die Menschen wichtig ist. Er ist bemiiht, zeitgenossi-
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DEeAD (GEORGE A. ROMERO’S SURVIVAL OF THE DEAD, USA, Kanada 2009, Regie:
Ders.) vervollstindigt wurde.

1967 entstand in einem Konglomerat aus Populdrkultur und zeitgendssisch-kriti-
scher Rezeption der Kriegsberichtserstattung ein neues Filmmonster. Dieser Archety-
pus etablierte sich als eigenstandiges, popkulturelles Phianomen. Natiirlich differen-
ziert sich ein Motiv, seine Bedeutung und Lesart bei fortschreitender Perpetuierung
aus und erhilt variierte Bedeutungszuschreibungen. Von seinem Ursprung an hatte
das Filmmonster jedoch eine kriegsallegorische Funktion und eine politische Dimen-
sion, die der Figurencharakteristik stets immanent ist. Dies zeigt sich daran, dass die
Startpunkte der Phasen an fundamentale Krisen und gesellschaftliche Zerrissenheit
gekoppelt waren. Somit blieb in jeder nachfolgenden Produktion, auch und besonders
in der Postmillennium-Welle, der (Krypto-)Zombie seinem Ursprung treu: Er ist und
bleibt ein Kind des Krieges, eine Verschmelzung aus Mythos, Popkultur und krisenge-
pragter Gegenwartserfahrung.

sche Missstdnde in einen apokalyptischen Kontext zu tibertragen und dort weiterzudenken, Konse-
quenzen zu illustrieren und daraus ein Bild der Gesellschaft abzuleiten, um den praapokalyptischen
Stand seiner Zeit offenzulegen. So wandelt sich seine letztlich realisierte Wolkenkratzerkonzeption
von Themen der Sterilitit und Pandemie zu einer Parabel auf die Bush-Administration und die US-
Weltpolitik. Der Film pladiert mit den Intentionen der Apokalypse fiir die revolutiondre Vernich-
tung des Alten und zeigt, dass der Neuanfang nicht funktionierte, da die alten Strukturen nicht aus-
reichend vernichtet worden waren und ihre Kapitalkraft zur Reorganisation und Renaissance des
Systems fithrten. Vgl. zur diegetischen Spiegelung des mimetischen Begehrens (nach René Girard)
als Ursache der Gewalt Maye, Harun: Destroy 2000 Years of Culture. Gewalt und mimetisches Be-
gehren in George A. Romeros Land of the Dead (2005). In Van Bebber, Jorg (Hrsg.): Dawn of an Evil
Millennium. Horror/Kultur im neuen Jahrtausend, Darmstadt 2011, S. 226-234.
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oder: Big Brother ain’t watching us

Wiederholung und Serialitdt sind charakteristisch fiir das Genre, denn bereits das
Monster wiederholt den Zustand des Lebens. Und die Vielzahl an seriell aufeinander-
folgenden Filmen besteht aus Wiederholungen, Ergidnzungen und Neuinterpretatio-
nen. Demnach sei, so Meghan Sutherland, ,,every zombie film (...) a kind of remake.“
(Zit. n. Briefel, S. 151) Das Serielle liegt im Horror,53! in der Figur des Zombies und
der Masse begriindet. So ist es wenig verwunderlich, dass das Monstrum auch den
Weg in die Serie fand. Dies mag als weiterer Beleg fiir dessen Popularitit nach 2002
gelten.532 Hier zeigt sich auch, dass das Zombiegenre sich Medien nicht nur reflexiv,
sondern in Form der Medien selbst zu Eigen macht. Schlief3lich ist seit den 2000er
Jahren eine qualitative Steigerung und erhohte Nachfrage nach seriellen Konzepten
feststellbar.533 Die Serie, die wesentlich mehr Zeit fiir Figurenzeichnungen und cha-
rakterliche Tiefe hat, steht heute gleichrangig neben dem Spielfilm.

Die Griinde hierfiir sollen nicht erdrtert werden.534 Stattdessen sei der Fokus auf
die im Seriennarrativ perpetuierten Modernisierungsschiibe gerichtet, die bei aller
Neukodierung die allegorischen Grundstrukturen selten iiberlagern. Am Beispiel der
ersten Zombieserie,’35 der im Oktober 2009 ausgestrahlten Kurzserie DEAD SET

531 Endgiiltigkeit existiert auf keiner Ebene. Remakes, Fortsetzungen, Revivals — inhaltlich und nume-
risch gibt es kein Ende. Serienkiller stehen wieder auf, Monstren finden immer wieder den Weg in
den Filmkanon. Darum befasst sich Horror gern mit dem Ende an sich. Wie sieht es aus, was folgt
im Anschluss? Denn getreu den genreimmanenten Regeln muss etwas folgen, vgl. Stresau, S. 20f.

532 Vgl. auch Wolff, Rochus: The Apocalypse Will (not) Be Televised. Dead Set (2008) ist Publikumsbe-
schimpfung und Demontage des Mediums Fernsehen zugleich. In: Van Bebber, Jorg (Hrsg.): Dawn of
an Evil Millennium. Horror/Kultur im neuen Jahrtausend, Darmstadt 2011, S. 547-553, hier S. 547.

533 Verweise auf Serien mit kinematographischen Qualitdten in Narration und Ausstattung wie BREA-
KING BAD (USA 2008-2013, Regie: Div.), GAME OF THRONES — DAs LIED voN Eis UND FEUER
(GAME or THRONES, USA, Grofibritannien 2011ff., Regie: Div.) und TrRUE DETECTIVE (USA
2014ff,, Regie: Div.) sollen hier geniigen. Vertiefend sei die umfangreiche Sammlung qualitativer
und kultiger TV-Serien bei Miiller, Jiirgen (Hrsg.): Die besten TV-Serien. Taschens Auswahl der letz-
ten 25 Jahre, Koln 2015 empfohlen.

534 Vgl. Dellwing, Michael; Harbusch, Martin: Vergemeinschaftung in Zeiten der Distinktion: Fantasti-
sche Andere und transgressives Fernsehen. In: Dies. (Hrsg.): Vergemeinschaftung in Zeiten der
Zombie-Apokalypse. Gesellschaftskonstruktionen am fantastischen Anderen, Wiesbaden 2015,
S. 7-20, hier S. 8-10.

535 Orientiert am eigenwilligen Untotenkonzept in THE RETURNED (LES REVENANTS, Frankreich 2004,
Regie: Robin Campillo) wurde 2007 mit BABYLON FIELDs (USA 2007, Regie: Michael Cuesta) ein
Pilotfilm produziert, jedoch umgehend verworfen. Sowohl im franzosischen Spielfilm (vgl. Robnik,
S. 55ff.) als auch im TV-Piloten erheben sich die Toten aus ihren Griabern. Sie stiirzen ihre Umwelt
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(Grof3britannien 2008, Regie: Yann Demange), soll die Reflexion der 9/11-Bilder in
der Bildasthetik zombieapokalyptischer Narrationen betrachtet und in den Diskurs
eingebunden werden. In dieser flinfteiligen Serie sind ndmlich zwei entscheidende Li-
nien vollendet worden: Zum einen findet der Post-9/11-Modernisierungsschub hier
einen vorldufigen Hohepunkt, zum anderen stellt die Serie den ersten Schritt in TV-
Gefilde dar, ohne die blutigen Charakteristika der Filme einzubiifien.

DeaD SET konfrontiert die Bewohner des Big-Brother-Hauses wihrend einer Ent-
scheidungsshow mit der eskalierenden Zombiepandemie.53¢ Mehrere Handlungs-
strange um die Hauptfigur Kelly (Jaime Winstone) illustrieren den Katastrophenver-
lauf im landlichen Grof3britannien, im Regiebereich der Sendeanstalt, wo zwischen
jubelnden Menschenmassen der Ausbruch nur verzdgert erkannt wird, und im BB-
Haus selbst. Dort wird das Desaster erst bemerkt, als die Kameras ausfallen. Dass die
Auflenwelt kollabiert sein muss, wird an den fassungslosen Ausruf ,,Big Brother ain’t
watching us! (Zit. n. O-Ton) gekoppelt.

Dadurch, dass DEAD SET den BB-Container als moderne Skinner-Box nutzt, er-
Offnen sich gesellschafts- und medienreflexive Interpretationsebenen, die mitunter
bereits analysiert wurden.37 Uber die medienkritische Ebene werden Ausbeutungs-
mechanismen beschrieben, die durch solche Produktionen generiert werden, es wer-
den die (Selbst-)Inszenierungen von Machern, Darstellern und Rezipienten in den

aber nicht in apokalyptisches Chaos, sondern gehen einfach nach Hause. Der Umgang der Leben-
den mit den Toten wird zur Kernnarration, anhand derer Fragen der Xenophobie, gesellschaftlicher

Ausgrenzung sowie Integrations- und Migrationspolitik verhandelt werden. Die gesellschaftsauflo-
sende und somit rudimentér apokalyptische Dimension ist subtil und unterschwellig. Ein Polizist

betritt in Babylon Fields, der titelgebenden Ortschaft, die Polizeistation, um den Mord an sich selbst

zur Anzeige zu bringen. Da ihm die Reaktionen der Lebenden auf das Untotenphidnomen nicht ver-
borgen blieben, sind seine ersten Worte zu den ehemaligen Kollegen: ,,End of civilisation and the

door is wide open.” (Zit. n. O-Ton) Dieses Untoten-Konzept ist mehrfach seriell verhandelt worden,
so mit THE RETURNED (LEs REVENANTS, Frankreich 2012 und 2014, Regie: Div.), RESURRECTION

(USA 2014f,, Regie: Div.) und dem Remake der franzésischen Serie THE RETURNED (USA 2015, Re-
gie: Div.).

536 Big Brother reiht sich in die Traditionslinie der Panem et circenses — Brot und Zirkusspiele (nach Ju-
venal). Das Motiv gewaltgesteigerter Spiele findet sich hdufig im Film, bspw. in Form von Men-
schenjagden in Das MILLIONENSPIEL (Deutschland 1970, Regie: Tom Toelle), KOPFJAGD - PREIS
DER ANGST (LE PRIX DU DANGER, Frankreich, Jugoslawien 1983, Regie: Yves Boisset) und RUNNING
MaN (THE RUNNING MAN, USA 1987, Regie: Paul Michael Glaser) oder in Todesrennen, wie in
FRANKENSTEINS TODES-RENNEN (DEATH RACE 2000, USA 1975, Regie: Paul Bartel). Auch im Zom-
biefilm, der Gesellschaftsneubildungen thematisiert, taucht das Motiv auf, so in LAND OF THE DEAD
und in den Episoden 08 und o9 der dritten Staffel von THE WALKING DEAD. Aktuelle Sendeformate
wie Big Brother weisen den Weg in diese Richtung: ,,Zu beobachten ist eine abnehmende Scheu vor
der isthetischen Degradierung der Menschen, auf die die Kamera gerichtet wird.“ Wolfschlag,
S. 129, und insgesamt ebd., S. 128ff.

537 Vgl bspw. Wolff, S. 547-553. Die Akteure wiirden nach ,,Marktkriterien, nach ihrem Nutzwert aus-
gewihlt (...) — also danach, ob sie fiirs Publikum genief8bar sind.“ Ebd., S. 550. ,,Dead Set themati-
siert (...) sehr offensichtlich die Macht- und Produktionsverhiltnisse im Fernsehen und beschreibt
sie als physisch manifestierte Ausbeutung.“ Ebd., S. 550. ,Das Setting von Big Brother entspricht bis
ins Detail schon dieser klassischen Konstellation des Zombiefilms. Abschottung, Druck von auflen,
sozialer wie realer Tod... und die besseren Zombiefilme (...) haben sich stets mehr fiir die unter
Druck geratenen Menschen, die Monster drinnen, interessiert, als fiir die Monster draufen vor der
Tiir.“ Ebd., S. 551f.
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Fokus gestellt und Klischees auf ihre Giiltigkeit befragt. Dabei sind Représentanten
totaler Uberwachung allgegenwiirtig, in Grof3britannien kein unwesentliches Thema
und durch den Patriot Act in den USA oder die Debatten um die Vorratsdatenspei-
cherung in Deutschland mit internationaler Prignanz bedacht.

Die Serie bedient sich eines digitalen und stroboskopisch geschnittenen Looks
und ist anfangs vollstindig an Big Brother orientiert.>3® Unter Rekurs auf 28 DAys
LATER offenbart dies eine neue bildasthetische Linie, die sich verdichtet und etabliert
hat. Diese soll genauer untersucht werden. Zu fragen ist besonders, wie das interna-
tionale Faszinationspotenzial im Spiegel US-amerikanischer Traumata erklarbar
ist.>39 Es muss mehr hinter den Bildern stecken! Sie miissen tiefer in das kulturelle
Gedéchtnis der westlichen Welt und tangierter Kulturkreise greifen, als es die ameri-
kanischen Tragédien tun (obwohl diese von nicht unerheblicher Internationalitdt ge-
pragt sind). Dies sei mit DEAD SET an der apokalyptischen Ikonographie und der
Spiegelung neuer Angsttropen festgemacht.>4° Riickt man diese in den Fokus, er6ffnet
sich die transkulturelle und transhistorische Dimension der Apokalypse-Bilder inner-
halb der Horrorfiktionen. Diese gehen iiber eine rein visuelle Glaubwiirdigkeit hinaus.
Zombiefilme zeigen nicht nur Bilder der untergegangenen Gesellschaft, sondern be-
dienen auch tiefsitzende Vorstellungskategorien vom Weltende, welche als gegeben
angenommen und gefiirchtet sind. Diese Ebene erwies sich als anpassungsfihig —
aber woran ist diese Form apokalyptisch-aggressiver Mimikry festzumachen?

538 DEAD SET lief auf den gleichen Sendern, die auch Big Brother ausstrahlen (E4 und Channel 4). Zu-
dem wurde die Serie von Zeppotron, einer Tochterfirma Endemols, welche die Rechte an BB innehat,
produziert, vgl. ebd., S. 548. Auch mimt Davina McCall, die Moderatorin der Show, sich selbst (le-
bend und - spéter - tot). Die Raumlichkeiten sind exakte Kopien des Originals und die Exposition
ist anndhernd identisch, bevor hinter die Kulissen und in die beginnende Handlung geschaltet wird.

539 Assmann, Jeftic und Wappler beschreiben Traumata als ,einschneidende negative Erlebnisse®, die
yunter dem anhaltenden Druck des erlebten Schreckens auch die Zukunft“ verformen wiirden. Hier
von grofiter Relevanz: ,,Ein Ausloser dieser Entwicklung [Anm. P. D.: die sukzessive Wahrnehmung
seelischer Wunden] war die Erfahrung des Vietnamkrieges, in dessen Verlauf sich Arzte erneut vor
die Aufgabe gestellt sahen, demoralisierte und psychisch schwer verwundete Soldaten versorgen zu
missen. Diese Herausforderung zwang sie dazu, die medizinischen Trauma-Studien vom Beginn
des Jahrhunderts wiederaufzunehmen und auf eine neue Grundlage zu stellen.“ Assmann, Jeftic und
Wappler, S. 9.

540 Weiterfithrende Theorien zur ,,Angst-Lust® und kathartischen Effekten (basierend auf Aristoteles’
Poetik) werden nicht vertieft, vgl. Baumeister, Roy F; Bushman, Brad J.: Emotionen und Aggressivi-
tat. In: Heitmeyer, Wilhelm; Hagan, John (Hrsg.): Internationales Handbuch der Gewaltforschung,
Wiesbaden 2002, S. 598-618, hier S. 606. ,Der menschliche Trieb zur Selbsterhaltung produziert das
Gefiihl des Erhabenen nach Burke, weil die Furcht vor Zerstérung sich nicht zur tatsichlichen Ver-
nichtung realisiert, sondern seelische Erregungen hervorruft, die einen wohlgefilligen Schauer ver-
mischt mit Schrecken auslosen, eine Gefiihlsart, die der Psychoanalytiker Balint "Angstlust" genannt
hat.“ Klein, Jiirgen: Literarischer Schrecken — Konvergenz der Temporalititen: Zur Asthetik und Se-
mantik der Gothic Novel. In: Gendolla, Peter; Zelle, Carsten (Hrsg.): Schonheit und Schrecken. Ent-
setzen, Gewalt und Tod in alten und neuen Medien, Heidelberg 1990, S. 93-128, hier S. 103. Nach
Vondung erzeugen auch Atomkriegsdarstellungen Schrecken und Vergniigen. ,,Dies liegt zum einen
daran, dafd jedes &sthetische Produkt (...) ein gewisses Maf} an Vergniigen oder Lust eben durch sei-
ne dsthetische Gestalt zu wecken vermag. Zum anderen kann die spezifische Asthetik der Apokalyp-
se Lust produzieren.” Vondung 1990, S. 134f. Den Quell dessen findet er (1) im Moment der Span-
nung, der am effektivsten sei, wenn als Identifikationsfigur ein Held vorhanden ist; und (2) im Gro-
tesken als Stilmittel (alles Monstrdse, Grauenvolle und Abartige), vgl. ebd., S. 135f.
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11.1 Die Leichen im Keller von 9/11

Glaubhafte apokalyptische Bilder miissen in einen Erfahrungshorizont eingreifen und
Assoziationen wecken, die dem Rezipienten bekannt vorkommen, die ihn an etwas
erinnern, das er als apokalyptisch versteht. Hier kommt zugute, dass die Darstellbar-
keit globaler Vernichtung motivisch begrenzt ist. Es haben sich daher vier wesentliche
Sujets herauskristallisiert, die zugleich das Potenzial der Bilder im Zombienarrativ
verdeutlichen. Zur Erinnerung: 1) Bilder vom Krieg, wobei betont sei, dass sie nach
den Weltkriegen, nach Auschwitz und Hiroshima anders ausfallen als bspw. zu Zeiten
Kaiser Hadrians. Daraus folgt, dass sie einer regelmifliigen Anpassung an Seh- und
Erfahrungsgewohnheiten bediirfen. 2) Der Zerfall sozialer Banden als pars pro toto
fiir den Zerfall der Gesellschaft — subsummierbar unter Biirger- und Bruderkrieg, 3)
Bilder humanitirer Katastrophen, speziell von Hunger, Durst und Elend sowie ganz
allgemein 4) Bilder vom Tod. Diese wiederum werden stets durch Krieg, durch Siech-
tum, Pandemien (archetypisch in der Pest verankert) und reiflende Bestien generiert.

Das Kompendium dieser Bildésthetiken des Grauens erdffnet eine Vorstellung
von der Asthetik des Weltuntergangs. Diese Strafgerichtsreihung greift in einen Er-
fahrungshorizont ein, da sie nicht zufillig entstanden ist und auf realen Beobachtun-
gen fufit. Der Zombie und dessen Begleiterscheinungen generieren diese altbekann-
ten Motive, wodurch er sich in die Tradition apokalyptischer Visionen einreiht. Aus
der Parallelisierung von Apokalypsen und ihrer Gegenwart ldsst sich zudem ein wei-
terer iibertragbarer Punkt extrahieren: Sie haben eine Indikatorfunktion. Findet man
Apokalypsen, findet man auch zeitgendssische Krisen und einen in der Narration ko-
dierten Konflikt. Dadurch funktionieren sie immer dann, wenn die Welt verdorben
erscheint (vgl. Vondung 1988, S. 265). Ihnen wohnt ebenso Serialitit inne.

Als visuelle Impuls- und Krisenereignisse fiir die neue Bliitezeit seien vorgeschla-
gen:

(1) Der 11. September 2001,
(2) die Tsunami-Katastrophe im Dezember 200454* und
(3) Hurrikan Katrina im August 2005.

Die ldngere Traditionslinie der pseudodokumentarischen Narration in (1) professio-
nellem oder (2) (vermeintlich) laienhaften Gewand, mit Shaky-cam und einer moder-
nen Interpretation von Found Footage, tauchte mit BLaAIR WiTcH PROJECT (THE
BraIrR WiTCH PROJECT, USA 1999, Regie: Daniel Myrick, Eduardo Sédnchez) im po-
pulédrkulturellen Bewusstsein auf und wurde parallel zu diesen Impulsereignissen ein

541 Der Tsunami wird ,als erstes globales shaky-cam-Ereignis in die Mediengeschichte eingehen. Der
Anblick der Flutwelle ist im kulturellen Gedachtnis untrennbar mit den zahllosen, im Internet kur-
sierenden Bildern verbunden (...).“ Schifer, Jerome Philipp: Die YouTube-ification des Horrorgen-
res. Fiktive Handkamera-Aufnahmen zwischen Inszenierung und Bindigung einer entfesselten
Wirklichkeit in Diary of the Dead (2007). In: Van Bebber, Jorg (Hrsg.): Dawn of an Evil Millennium.
Horror/Kultur im neuen Jahrtausend, Darmstadt 2011, S. 395-401, hier S. 397.
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Stilmittel.54> Denn die reale Bilderwelt aus Information und Dokumentation glich zu-
nehmend dem verwackelten und digitalen Look von Amateurbildern und tauchte
verstirkt als dsthetisches Element auf.543 Der kaum von Fiktionen unterscheidbare
und entsprechend zu einem permanenten Zustand gewordene Einbruch der fernen
Realitit in die heimische Welt verunsicherte und beunruhigte das Publikum - ein Ef-
fekt, der Filmemachern nicht verborgen blieb (vgl. Schifer, S.397). Amateurbilds-
thetik, Schnitttempi und die Ubertragungsrasanz offenbarten sich darum ebenso im
Film wie in den Nachrichtenbildern und im Internet.

Es sind dabei die medial prasenten Groflereignisse, die zésuralen Charakter ver-
mitteln und die Tragik kleinerer Krisen tibersteigen. So hielten Seefllen und Metz
nach 9/11 fest:

»Aber dieser groflen Katastrophe folgten weitere Katastrophen, die sich nur wegen der
Globalitdt und des Schreckens der ersten, vor allem aber wegen ihrer vermutlichen Fol-
genlosigkeit als kleiner zeigen. In Toulouse explodierte eine chemische Fabrik, in der
Schweiz totete ein Amokldufer eine Anzahl Menschen inmitten einer Institution der De-
mokratie, und tiber dem Schwarzen Meer wurde eine Passagiermaschine von einer fehlge-
leiteten Rakete des ukrainischen Abwehrsystems zerstort. Diese Toten, so schien es, waren
uns keine »weinenden Schlagzeilen« und schon gar keine echten Trianen wert.“ (Seef3len
und Metz, S. 69)

Diese Liste ist durch Erdbeben, Terroranschldge, Biirgerkriege, Unfille, militdrische
Zwischenfille, einen Super-GAU und Naturkatastrophen iiberdimensional angewach-
sen. Die Zeit seit dem 11. September stellt sich in der medialen Vermittlung unwei-
gerlich als Katastrophentotalitdt und -allgegenwart dar. Und all diese Ereignisse

»sind unberechenbar und zugleich unausweichlich. Es sind Indizien fiir die Schwachstel-
len eines 6konomisch-technischen und militdrisch-exekutiven Systems, die sich nicht be-

542 Als Beispiele fiir Pseudodokumentationen in professioneller, von zeitgendssischem TV-Programm
kaum unterscheidbarer Aufmachung sei auf KRIEGssPIEL (THE WAR GAME) und DIE DELEGATION
(Deutschland 1970, Regie: Rainer Erler) verwiesen. Demgegeniiber finden sich Filme, die suggerie-
ren, aus gefundenem Material zu bestehen. Found Footage bezeichnete urspriinglich das Einbinden
tatsdchlich aufgefundenen Archivfilmmaterials, ungenutzter Frames u. 4., meint heute im Sprachge-
brauch jedoch primir solche Filme. Der berithmteste Vorreiter ist zweifelsfrei CANNIBAL HoLo-
cAUsST, vgl. vertiefend Drogla 2013, S. 98-101. Im Zeitalter zugéinglicher Aufnahmetechnik durch
Handykameras, Camcorder etc. und dem Internet als Verbreitungsmedium ist der Umgang mit
Amateurbildern alltiglich geworden. Der einstmals mystische Charme dokumentierter Barbareien
auf 8- und 16-mm-Film, die als urbane Legende unter dem Begriff Snuff-Film firmieren und mit
denen bspw. BLACK EMANUELLE — STUNDEN WILDER LUST (EMANUELLE NERA IN AMERICA, Italien
1977, Regie: Joe D’Amato) arbeitet, ist angesichts permanenter Verfligbarkeit verfliichtigt. Mit Fil-
men wie DIARY OF THE DEAD und CLOVERFIELD (USA 2008, Matt Reeves) wird die Amateur-Vi-
sualitdt, die zugleich Authentizitit suggeriert, als bilddsthetisches Stilmittel manifestiert. Auch die
Verkniipfung historischen Filmmaterials mit fiktiven Narrations- und Bildelementen sei exempla-
risch mit THE GREAT MARTIAN WAR 1913-1917 (Grofibritannien, Kanada 2013, Regie: Mike Slee)
angefiihrt. Der zweite Teil der V/H/S-Horror-Anthologie, S-VHS (V/H/S 2, USA, Kanada, Indonesi-
en 2013, Regie: Simon Barrett, Jason Eisener, Gareth Evans, Gregg Hale, Eduardo Sédnchez, Timo
Tjahjanto), deren episodisches Erzéhlkonzept auf den Eigenheiten analoger und digitaler Aufnah-
metechnik basiert, bietet mit A RIDE IN THE PARK (Regie: Greg Hale) eine Zombiegeschichte, die
durch den Point of View eines untoten Amoklaufers besticht.

543 Unnotig zu erwdhnen, dass die Augenzeugenschaft von Amateuren bei Katastrophen erst das Bild-
material generiert, auf welches Medienanstalten zurtickgreifen.
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seitigen lassen, ohne das System selbst radikal zu verdndern. (...) Was unser MifStrauen
und unsere Zweifel am eigenen System anbelangt, haben wir sie in unser kollektives Un-
terbewufitsein, den réves exterieurs, in die Fiktionsfabriken der Medien und hier modell-
haft des Kinos verschoben.“ (Ebd., S. 70, Herv. i. O.)

Dies ist bereits die Beschreibung eines anndhernd apokalyptischen Duktus, der sich
aus Krisenbeobachtungen und fiktionaler Reflexion speist. Innerhalb der Katastro-
phenphantasien bildeten sich prézise Bilder von Schwachstellen heraus. Als Ankniipf-
punkte finden sich: (1) die Schwiche des Systems (kulturell und technisch), (2) die
Bosheit des Feindes, (3) die Ohnmacht gegeniiber Natur, Schicksal und Gott. Dabei
werden als charakteristische Schwachstellen offengelegt: (1) Feste und Rituale, (2) In-
frastruktur, (3) Kommunikationsmittel, (4) die Wissenschaft (Mad Scientists, »Oko-
Terroristen«), (5) die Architektur, (6) die Natur und ihre Anfilligkeit oder ihr Rach-
eimpuls (vgl. ebd., S. 98f.).

Die Filmkatastrophe richtet sich gegen die Objekte des Vertrauens und der Si-
cherheit. Und hier provoziert sie Unsicherheit und nimmt das Geborgenheitsgefiihl.
Der Zombie bildet dabei den Schlussstein, der das Katastrophenkompendium biindelt
und in die apokalyptische Absolutheit iiberhoht. Von diesem Punkt aus wirft er Fra-
gen auf den Rezipienten zurtick ~Was tut er, um die Katastrophe zu verhindern? Wor-
an erkennt man die Schwachstellen, wie sind sie zu meiden oder zu beseitigen? Erst
die Reflexion ermoglicht eine individuelle Sinnstiftung. Diese aufgeworfenen Fragen
schlagen Briicken zwischen dem Symbol (als Angriffsziel) und dem daran individuell
gekniipften Schicksal.

Neben der Mediendsthetik dndert sich die visuelle Realitét: 1) Krisen, Kriege und
Katastrophen werden auf Bildschirmen wahrgenommen. Die Geschwindigkeit der In-
formationsiibertragung und die Menge an Bildmaterial aus unterschiedlichsten Quel-
len erzeugen zudem den Eindruck einer Haufung. 2) Kriege werden auf Bildschirmen
gefiithrt, was die Ikonographie der Kriegsvisualisierung verdndert. Diese Visualitdt des
Medien- und Internetzeitalters ist eine nicht zu unterschitzende Einflussgrofle, der
sich der Zombie anpassen musste. Und die Geschwindigkeit der Bilder zwang ihn zur
Anpassung der Bewegungstempi.544

Wie werden vor diesem Hintergrund zombieapokalyptische Bilder modernisiert?
Die von Romero etablierten Schemata funktionieren nach wie vor und werden pro-
duziert und rezipiert, was u. a. an THE WALKING DEAD ersichtlich ist. Koexistent er-
folgte die Ubertragung in eine neue realititsentlehnte — oder besser noch: medienrea-
litatsentlehnte — Bildsprache im neuerlichen Boom des Genres, der Renaissance des
wandelnden Todes. Krise und Medienberichterstattung naherten sich an, bis schlie3-
lich Krisenbilder auch Live-Bilder wurden (erinnert sei an den Einschlag des zweiten
Flugzeugs in den Siidturm und den Kollaps beider Tiirme, was global live im Fernse-
hen iibertragen wurde). Wo der Krieg in einer apokalyptischen Dimension verhandelt
und sein mediales Bild fiir die Visualitdt apokalyptischer Szenarien als Referenz her-

544 Auch die Mumie, ein klassisch langsames Wesen, machte einen solchen Geschwindigkeitswandel
seit DIE MUMIE (THE MuMMy, USA 1999, Regie: Stephen Sommers) durch, vgl. Dendle 2011,
S.179.
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angezogen wird, bedeutet dies fiir die Bild4sthetik heute, dass die Apokalypse im Live-
TV iibertragen wird (was der Produzent Patrick in DEAD SET mit den Worten ,,the
apocalypse will not be televised® [zit. n. O-Ton] zu unterbinden versucht).

Das apokalyptische Bild speist sich jedoch nicht ausschlie3lich aus Kriegsbildern,
sondern aus der gesamten Bandbreite an Begleiterscheinungen von Krisen sowie der
Medienberichterstattung im Allgemeinen. Fokussiert man die Vorldufer von DEAD
SET, also 28 DAys LATER, das DAWN-OF-THE-DEAD-Remake, 28 WEEKS LATER,
Diary OF THE DEAD (wegen der You-Tube-Bildésthetik) und I AM LEGEND,545 ist
eine thematisch und allegorisch breitgeficherte Aufnahme medialer Krisenthemen
offensichtlich: Kampfhandlungen jeder Art, moderne Kriegsfithrung mit der obliga-
torischen Perspektive via Bildschirm, Attacken auf Stadte, Schléiferzellen mit dem un-
entdeckten Feind in der eigenen Gesellschaft (hier ist der Zombie als Fremdkorper im
sozialen Raum besonders geeignet), Folterszenen, die an Abu Ghraib erinnern,54
Menschenjagden (bspw. auf Osama bin Laden - eine Jagd, die mit globaler Medienre-
sonanz im Mai 2011 mit dessen Totung beendet wurde), Naturkatastrophen jeder
Art, immer neue (Tier-)Seuchen, Grippewellen, resistente Keime, die Ebola-Epidemie
und stets auch die Quarantdnemafinahmen. Die Verdichtung von Krieg, Biirgerkrieg,
Hunger, sinnbildlicher Pest und Tod ist medial {iberprisent. Dies ldsst die klassischen
Paranoia-Ursachen in Zombiefilmen nach wie vor aktuell erscheinen. Kombiniert
und aufgefrischt werden sie mit den Post-9/11-Leitthemen wie Terror, Folter und der
drangenden Frage nach Rechtsstaatlichkeit und Handlungsfahigkeit von Regierungen.
Im Film findet der Versuch einer Auf- und Verarbeitung statt. Und genau hier greift
auch der Horror die realititsentlehnten Motive auf und holt das andernorts Ver-
dréangte auf den Bildschirm, ldsst Fiction und Non-fiction ineinandergreifen und sich
gegenseitig bedingen.

545 Die Remakes der vergangenen Jahre erméglichten auch eine ideologische Neukodierung historisch-
er Analogien. So ist bei I AM LEGEND eine Revision ablesbar. Ist im Buch die Legende eines umtrie-
bigen Monsters gemeint, als welches sich Neville erkennen muss, so wird Will Smith hier zur Legen-
de, welche die Menschheit rettet und sich im Mértyrertod opfert. Dies impliziert die Herrschaft und
den Sieg der Norm anstelle der Anerkennung des Anderen. Die Vampire werden, einem neuen
Feindbild entsprechend, zu unmenschlichen, rasend aggressiven Bestien verklart. Sie lassen keine
Kommunikation zu, ihr Ziel ist die Vernichtung der bestehenden Strukturen. Das Schlussbild mani-
festiert den Wunsch nach Behauptung der Werte in einer Welt aus Feinden: Eine Kolonie, die vom
Militdr bewacht wird. Eine leuchtend weifle Kirche tiberragt die Szenerie des sicheren Hafens, wo
Kinder im Schutz bewaffneter Manner spielen. Der Film ist ,,das Musterbeispiel eines systemtreuen,
regierungsfreundlichen und politisch konservativen Films, eine Art politisches Positionspapier der
aus dem Amt scheidenden Bush-Regierung (...).“ Hantke, Steffen: Zuriick in die Fiinfziger. I Am Le-
gend (2007) und die politische Instrumentalisierung von Endzeitfantasien im US-amerikanischen
Blockbuster Kino. In: Van Bebber, Jorg (Hrsg.): Dawn of an Evil Millennium. Horror/Kultur im neu-
en Jahrtausend, Darmstadt 2011, S. 441-446, hier S. 446.

546 Die Zeitung Le monde stellte 2004 Analogien zwischen Abu Ghraib, Guantanamo und dem Algeri-
enkrieg her und betonte so, ,dass es sich bei diesen Ereignissen keineswegs um eine bislang unvor-
stellbare Eskalationsstufe menschlicher Gewalt und Verrohung handelte, sondern um die Wieder-
holung dessen, was auch im algerischen Unabhéngigkeitskrieg lingst nicht mehr singuldr oder neu
war.“ Ruhe, S.26. Auch 9/11 wird nicht als Bruch, sondern als Kontinuitatslinie kriegerischer Kon-
flikte betrachtet, vgl. ebd., S. 26.
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Um hier den Zombie zu verorten, muss besonders auf den 11. September einge-
gangen werden, da Action- und Pandemiefilme, Katastrophenfilme, Kriegsfilme und
Dramen solche Bilder ebenfalls spiegeln und bisweilen die Singularitit der apokalyp-
tischen Figur iiberlagern. 9/11 ist zweifelsohne ein hochgradig visuelles und zdsurales
Ereignis gewesen und als solches auch im kulturellen Gedichtnis verankert.5+” Wer
die Bilder sieht, hort die Gerdusche, den Einschlag, die Schreie, das Grollen der in
sich zusammensackenden Tiirme und das Wimmern der graubedeckten Menschen in
der apokalyptischen Ode. Die Bilder setzen Impulse, die sinnliche Erinnerungen we-
cken. ,Dieser terroristische >Erfolg« ist hauptsdchlich der assoziativen Kraft der Bilder
(...) geschuldet, welche die per se bilderfeindlichen islamistischen Attentdter in be-
wihrter terroristischer Manier einsetzten: als Waffensysteme des Gegners, die gegen
ihn selbst gerichtet werden.“ (Miiller 2005, S. 409) Und diese Bildwaffen generierten
neben materiellen und physischen Schiaden auch emotionale. Die kollabierenden Tiir-
me brachten das Gefiihl der Unbesiegbarkeit und Unantastbarkeit ins Wanken (vgl.
ebd., S. 410). Oder wie es Gerhard Paul auf den Punkt brachte: ,Die terroristische
Botschaft (...) reduzierte sich auf die symbolische Tat und deren Bilder ohne jeden
erlduternden Subtext: das Bild als Kriegserklarung. (Paul 2004, S. 433) Hier ankniip-
fend schlagen Seefllen und Metz den Bogen zu Big Brother:

»Die subjekt- und textlose Kriegserkldrung hat ihren besten Verbiindeten im Fernsehen,
das sich heillos in der Falle von Authentizitdt, Aktualitit und Fiktionalisierung verfangen
hat. In einem solchen Augenblick richen sich die marktgingigen Verkommenheiten von
Reality-TV, »Big Brother« und Trash-Fernsehen, worin wir gelernt haben, die Welt nur
noch als Abfall unserer Wiinsche zu sehen.“ (Seefllen und Metz, S. 23)

Die Unvorstellbarkeit des Tages ist jedoch nicht existent, denn das Ausmaf3 war im
Film ldngst vorstellbar, wechselte aber den Modus und wurde Realitdt.54® Fiktive Bil-
der und reale Bilder strukturieren einander. ,,Es gibt keine strikt voneinander ge-

547 Vgl. etwa Lorenz, Matthias N.: Nach den Bildern - 9/11 als ,Kultur-Schock®. Vorwort. In: Ders.
(Hrsg.): Narrative des Entsetzens. Kiinstlerische, mediale und intellektuelle Deutungen des 11. Sep-
tember 2001, Wiirzburg 2004, S. 7-16, hier S. 7.

548 Vgl. Scheffer, Bernd: ... wie im Film“ Der 11. September und die USA als Teil Hollywoods. In:
Lorenz, Matthias N. (Hrsg.): Narrative des Entsetzens. Kiinstlerische, mediale und intellektuelle Deu-
tungen des 11. September 2001, Wiirzburg 2004, S. 81-103, hier S. 81. Vgl. auch SeefSlen und Metz,
S. 32. Bilder von Flugzeugen und Bomben in Grof3stddten, von Terror, einstiirzenden Wolkenkrat-
zern und biologischen Kampfstoffen sind vielfiltig durch Hollywood generiert. Scheffer fithrt FicaT
CLUB, INDEPENDENCE DAY, AUSNAHMEZUSTAND (THE SIEGE, USA 1998, Regie: Edward Zwick),
OUTBREAK, TWELVE MONKEYs und weitere an, vgl. ebd., S. 83f. Zudem finden sich apokalyptische
Szenarien in New York wie ARMAGEDDON — DAS JUNGSTE GERICHT (ARMAGEDDON, USA 1998, Re-
gie: Michael Bay) und DEep IMpACT (USA 1998, Regie: Mimi Leder) (Emmerichs GopziLLa kann
ebenso erginzt werden) sowie der Mythos des heldenhaften Feuerwehrmanns, der seit FLAMMEN-
DES INFERNO (THE TOWERING INFERNO, USA 1974, Regie: John Guillermin, Irwin Allen) modelliert
wird. Dieser ist ein beliebter Action-Topos. Erganzend seien BACKDRAFT — MANNER, DIE DURCHS
FEUER GEHEN (BACKDRAFT, USA 1991, Regie: Ron Howard), SUDDEN DEATH (USA 1995, Regie:
Peter Hyams) und COLLATERAL DAMAGE — ZEIT DER VERGELTUNG (COLLATERAL DAMAGE, USA
2002, Regie: Andrew Davis) genannt, vgl. auch ebd., S. 85 und Sarasin, S. 28f. Vertiefend seien Seef3-
len und Metz hinzugezogen, speziell das Kapitel ,,Apocalypse now and then: Erinnerungen an die
filmische Katastrophenphantasie®, ebd., S. 69-107. Sie sind es auch, die am 11. September die kom-
plexen Systeme Bildproduktion und Krieg ineinander einflieflen sehen, wodurch ein Déja-vu-Erleb-
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trennten Wahrnehmungsfunktionen, die einmal nur fiir die Wahrnehmung von Rea-
litdt und das andere Mal nur fiir die Wahrnehmung von (Film-) Fiktionen vorgesehen
wiren.“ (Scheffer, S. 81) Auffallend war, dass im ,,Spektakel des Terrors“s49 Vergleiche
zur Bibel und zum Film gezogen wurden.55° Denn das Kino bot als Referenzrahmen
die einzige Moglichkeit, ,,mit einem Ereignis ohne historische Prizedenz umzugehen,
es in einen Erfahrungshorizont einzuordnen und so zu verarbeiten.“ (Frank, S. 98)
Action, Science-Fiction und Horror kamen hier phinotypisch deckungsgleich mit der
Gegenwart zusammen.>5* Und wenn der 11. September wie Kino aussah, ist es nicht
verwunderlich, wenn das Kino beginnt, wie der 11. September auszusehen.55>

nis generiert werde: ,Alle gelenkten oder zufilligen Katastrophen sind in unserer »Katastrophen-
phantasie« der populdren Kultur bereits gespeichert und beliebig abrufbar. (...) Zum einen kennen
wir die Bilder des brennenden und stiirzenden Gebdudes, zum anderen aber, gleichsam diskursiv, ist
es durch den »Feind« bereits als bevorzugtes Ziel markiert worden.“ Ebd., S. 15. ,Was am 11. Sep-
tember geschah, war, dafl diese phantasmatischen Erscheinungen auf unseren Bildschirmen in un-
sere Realitdt/Wirklichkeit einbrachen. Es ist gerade nicht so, daf$ die Wirklichkeit in unsere Bilder
einbrach - vielmehr drang das Bild in die Wirklichkeit ein (...). Zizek, zit. n. Sarasin, S. 33. Aus-
fithrlich zu Reaktionen durch Baudrillard, Zizek und Derrida und deren Rekurs auf filmische Schre-
ckensbilder vgl. Hetzel, Andreas: Das reine Ereignis. Philosophische Reaktionen auf den 11. Septem-
ber. In: Lorenz, Matthias N. (Hrsg.): Narrative des Entsetzens. Kiinstlerische, mediale und intellektu-
elle Deutungen des 11. September 2001, Wiirzburg 2004, S. 267-286 sowie Kolter, Susanne H.: Ar-
chitecture Criente: Nine Eleven zwischen Katastrophenasthetik, biblischem Strafgericht und Dekon-
struktivismus. In: Irsigler, Ingo; Jiirgensen, Christoph (Hrsg.): Nine Eleven. Asthetische Verarbeitun-
gen des 11. September 2001, Heidelberg 2008, S. 345-367, S. 346 Anm. 7. Sie erganzt zum Rekurska-
talog medialer Aufarbeitung neben den alttestamentlichen und filmischen Quellen auch dekon-
struktivistische Architektur, vgl. ebd., S. 359ff.

549 Entlehnt von Kellner bei Frank, Michael C.: »Terrorist Aliens«. 9/11 und der Science-Fiction-Film.
In: Ders.; Mahlke, Kirsten (Hrsg.): Kultur und Terror, Z{K, Heft 1 (2010), S. 95-112, hier S. 96.

550 In der Analyse der Live-Berichterstattungen stellt Paul heraus, dass im augenblicklichen Ereignis
biblisch-apokalyptische Bilder bemiiht wurden und sich im Verlauf in ,literarische und filmische
Muster wandelten, vgl. Paul 2004, S. 441. und vertiefend besonders S. 443-447. Vgl. ebenso Frost,
Laura: Black Screens, Lost Bodies. The Cinematic Apparatus of 9/11 Horror. In: Briefel, Aviva; Mil-
ler, Sam J. (Hrsg.): Horror after 9/11. World of Fear, Cinema of Terror, Austin 2012, S. 13-39, hier
S.15 und Ford, Elisabeth: Let’s Roll. Hollywood Takes on 9/11. In: Briefel, Aviva; Miller, Sam ].
(Hrsg.): Horror after 9/11. World of Fear, Cinema of Terror, Austin 2012, S. 40-61, hier S. 40. Zudem
Frank, S.9s5ff. Miiller spricht auch 2005 noch von einem , Armageddon des Auges®, vgl. Miiller
20035, S. 408.

551 Rottensteiner erarbeitet literaturanalytisch die Schnittstellen von Horror (meist auf Einzelpersonen
bezogen) und Science-Fiction (meist auf die Gesellschaft bezogen). Dystopien und Anti-Utopien
scheinen dabei als ,,politisch-soziale Horrorliteratur® funktional zu sein, bedienen sie sich doch in-
haltlich und formal dhnlicher Motive und verfolgen dhnliche Intentionen, vgl. Rottensteiner, Franz:
Horror in der Science Fiction. In: Biedermann, Claudio; Stiegler, Christian (Hrsg.): Horror und As-
thetik. Eine interdisziplindre Spurensuche, Konstanz 2008, S. 258-269, hier S. 259. Zwei Themenbe-
reiche scheinen besonders charakteristisch zu sein: (1) Die Vergewaltigung und Erniedrigung der
Personlichkeit, die Ohnmacht gegeniiber fremden Michten, vgl. ebd., S. 263f. Und (2) der Ich-Ver-
lust, der Individualitatsverlust, die Fremdsteuerung oder gar korperliches Ersetztwerden etc., vgl.
ebd., S. 264ff. Das Horrible macht er in Sci-Fi-Situationen aus, in denen Menschen sich selbst fremd
wiirden, sich duflerlich dhnelten, innerlich jedoch gewandelt seien, vgl. ebd., S. 268. Dies triftt auch
auf den Zombie zu. Er bedient diese Paranoia-Angste vor der eigenen Gesellschaft und dem Ande-
ren neben uns (in extremster Uberspitzung: vor dem Anderen in uns).

552 Sinngemif nach Frost, S. 15. Ahnlich auch bei Seef8len und Metz, S. 19. ,Mdglicherweise haben die
Terroristen Hollywoodfilme im Kopf. Vielleicht haben die Fernsehzuschauer sie im Kopf, ganz si-
cher Kameraleute, Redakteure und Kommentatoren.“ Ebd., S. 81.
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Um in dieser Bilderflut den Zombie neu zu verorten, sei eine Analogie von Seef3-
len und Metz bemiiht: Die westliche Zivilisation, die ,in ein komplexes System ge-
waltsam eingreift, um es einem vollkommen unkontrollierbaren Prozef$ der Verdnde-
rung auszusetzen und sich dabei selbst weitgehend als Subjekt der Handlung®“ (Seef3-
len und Metz, S. 8) zu entziehen, bekam dieses Handeln am 11. September durch die
Attentidter gespiegelt. Und von diesem Punkt aus schldgt sich der Bogen nach Viet-
nam:

»Aber dann hitten wir noch weniger Gegner-Bild, noch heftiger miif3te jenes Bild in uns
wiiten, das wir aus dem Vietnambkrieg schon kennen, das man hinkommen und eindrin-
gen mag, wo auch immer und doch nur stets sich selbst als Gegner findet.“ (Ebd., S. 62)

Und treffend weiter:

»Ein Teil der amerikanischen Kultur lebt in dieser »Herz der Finsternis«-Mythologie, so
wie ein Teil der europiischen Kultur in der spétchristlichen Mythologie mit symbolischen
Strafen fiir Gier und die Arroganz gegeniiber dem Rest der Welt lebt. Bin Laden ist ja (...)
nichts anderes als ein neuer Colonel Kurtz. Man weif$ es nur zu gut, daf$ er das Spiegelbild
des Grauens ist, das man erzeugt hat.“ (Ebd.,, S. 62f.)

Hier nun - Apocalypse Now! - tritt der Zombie wieder als Spiegelung auf, als das tote
Gegeniiber. Er richtet sich aber nicht gegen Symbole, sondern gegen die Gesellschaft
als Ganzes. Und durch sein gesteigertes Tempo erweitert er die Pramisse von der Un-
unterscheidbarkeit des Gegners um die von den Terroristen entlehnte Unsichtbarkeit
des Gegners.553 Denn die Geschwindigkeit ldsst ihn plotzlich und unvermittelt auftau-
chen, generiert lediglich wahrnehmbare Schatten, verschwommene Konturen und
eine kaum individuell identifizierbare Bedrohung. Und doch geht er aus der Nachbar-
schaft hervor, wie der realite Terrorist oder Amoklaufer auch. So erzeugt er Paranoia
und ersetzt die abstrakte Unpersonlichkeit nuklearer Bedrohungen, die ohnehin an
Bedeutung verloren hat. Der Terror und die konsumierbare Gewalt riicken die alten
Angste in neues Rampenlicht. Das Grauen ist iiberprisent, der Feind aber nicht zu
lokalisieren (vgl. Dendle 2011, S. 185f.).

In der realen Bilderwelt des Terrors fehlt jedoch ein signifikantes Element, wel-
ches quasi live zensiert wurde. Es fehlen die Leichen, die Korperteile, die im Asphalt
geborstenen Leiber der Gesprungenen, die Verbrannten im Pentagon, die auf einem
Acker in Pennsylvania zerschellten Passagiere des Fluges United Airlines 93. Die iiber
3000 Opfer dieses Tages blieben Zahlen, sie wurden nie zu Bildern. Den grofiten trau-
matischen Effekt hatten noch die per Teleobjektiv erfassten Fotos der in den Tod
Springenden, die nur vereinzelt und erst im Nachhinein auftauchten.’54 Das Ausblen-
den der Leibesdestruktion ist ein Mediencharakteristikum (und auch mit ethisch-mo-
ralischen Griinden und Pietéten zu erklaren - das steht aufler Frage). Erinnert seien
die stets rechtzeitig abblendenden oder verpixelnden Nachrichtenbilder aus Kriegsge-

553 Vgl zur Unsichtbarkeit als zweites Meta-Ungliick der 9/11-Katastrophe ebd., S. 9.

554 Vgl Frost, S. 18f. und S. 22. ,,In a nation of voyeurs, the desire to face the most disturbing aspects of
our most disturbing day was somehow ascribed to voyeurism, as though the jumpers’ experience,
instead of being central to the horror, was tangential to it, a sideshow best forgotten.“ Tom Junod,
zit. n. ebd., S. 19.
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bieten, die Terrorvideos von Exekutionen etc. Der Rezipient weif3, dass es da ist, aber
das Bild wird stets nur im Kopf, in einer Fiktion generiert.

Architekturhorror ersetzte am 11. September den Kérperhorror, brennende Tiir-
me statt brennender Leiber,555 berstende Gebdude statt berstender Korper.55¢ Die
Fragmentierung der Architektur gehoért zum ikonographischen Bestand des Welten-
des,’57 denn der Sinn des Architekturbaus ist nicht dessen Zerstérung. Darum mar-
kiert letztere den Umbruchmoment. Es naht keine Katastrophe, sondern sie ist im
Gange. Die Vernichtung eines Bauwerks ist kein Warnzeichen, sondern ein Unter-
gangszeichen, es ist ,,die Demarkationslinie der Zeitenwende® (ebd., S. 350). Darum
sind Darstellungszyklen der Apokalypse tiberaus zeigefreudig, wenn es um Architek-
turvernichtung geht.558

9/11 ist hier zu kontextualisieren. Gerhard Paul sieht das Flugzeug im Bilderrei-
gen der Katastrophe als Fortschritts- und (Luft-)Kriegssymbol. In der Aufgliederung
der Einzelelemente folgen auf die geordnete Geometrie des Menschenwerkes der Ein-
schlag des Krieges und der Feuerball ,als Zeichen einer entfesselten Naturkraft®
(Paul, zit. n. ebd., S. 351). Spater schlief3t der Wechsel des Seinszustandes, die totale

555 Die Analogie zum Holocaust innerhalb des gewandelten Bildgegenstandes ist interessant. Das Bren-
nen ist im Terminus Holocaust impliziert: ,,Ulrich Wyrwa hat in seinem Aufsatz (...) auf den theolo-
gischen Ursprung des Begriffes hingewiesen, der auf die griechische Ubersetzung der in der Thora
gebrauchten hebriischen Worte "olah” (m%n) fiir Brandopfer und "kalil" (5°52) fir Ganzopfer zu-
riickzufithren ist, Worte, die ins Griechische mit "holokautoma" (6Aokavtwpa) tibersetzt worden
sind, eine Bezeichnung, fiir die schliellich Martin Luther in seiner deutschen Ubersetzung das Wort
"Brandopfer" in Anwendung brachte.“ Glasenapp, Gabriele von: Von der ,,Endlosung der Judenfrage®
zum Holocaust. Uber den sprachlichen Umgang mit der deutschen Vergangenheit. In: Felder, Ekke-
hard (Hrsg.): Semantische Kdmpfe. Macht und Sprache in den Wissenschaften, Berlin 2006,
S.127-156, hier S. 143. ,Die Analyse der Bilder der einstiirzenden Twin Towers erfolgt nicht selten
unter Riickgriff auf Hayden Whites Theorien zum "modern event", platziert sie also in einer Reihe
mit dem Holocaust und hebt sie damit als zutiefst traumatische und singuldre Ereignisse hervor
(...).“Ruhe, S. 25.

556 Vgl Frost, S. 20. ,Heroic firefighters, collapsing buildings, gaping spectators, and black screens were
the main tropes of mainstream representations of 9/11, and specifically the images that were substi-
tuted for human devastation.“ Ebd., S. 20. Kolter sieht das Potenzial der symbolischen Wirkmacht
der eingestiirzten Architektur gerade durch den Verzicht auf die Darstellung des Todes voll entfaltet:
»Dass auch der Terrorakt (...) memorial im Zusammenbruch der Architektur zusammengefasst
scheint, liegt dabei einerseits in dem speziellen Potenzial der Form- und Ordnungsstérung, anderer-
seits lenkte der weitgehende Verzicht auf die Darstellung der Opfer die Aufmerksamkeit zusitzlich
auf die Architekturzerstérung, die hier zu einem Symbol fiir die Katastrophe und das Leiden wird.“
Kolter, S. 348.

557 Vgl Kolter, S. 349f., Anm. 17 mit Verweis auf John Martins Last-Judgement-Serie, Karl Pawlowitsch
Briillows Die letzten Tage von Pompeji (1833) und George Millers The End of the World (1830).

558 Vgl. fir mittelalterliche Beispiele ebd., S. 350f. Anm. 19 und fiir Exempel der Kunst, die 9/11 in apo-
kalyptische Kontexte einbinden, vgl. ebd., S. 352ff. Die Zerstorung einer Stadt sei seit dem Mittelal-
ter das Sinnbild fiir Werden und Vergehen, vgl. ebd,, S. 355. Dies reiche bis zur Einebnung alles Ge-
bauten, wie es (selten) in bildkiinstlerischen und (haufiger) in literarischen Bearbeitungen der Le-
gende von den Fiinfzehn Zeichen in Analogie zum Miihlenstein im Strafgericht iiber Babylon zum
Vorschein komme. Vgl. die Verweise ebd., S. 365, speziell Anm. 57. Vertiefend mit einer Aufschliis-
selung der Ereignisse und Katastrophen (mit reichhaltigen Bildern der Stadtvernichtung) innerhalb
der 15 Vorzeichen vgl. Frenzel, Gottfried; Frenzel, Ursula: Die fiinfzehn Zeichen vor dem Jiingsten
Gericht in der S. Martha-Kirche zu Niirnberg. In: Schlegel, Ursula; Zoege von Manteufel, Claus
(Hrsg.): Festschrift fiir Peter Metz, Berlin 1965, S. 224-238.
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Formveranderung, an: Die Tiirme zerbersten und pulverisieren die Ordnung, transfe-
rieren sie in ein gigantisches Triimmerfeld. Somit liegt ein apokalyptisches Zeichenar-
senal vor. Und dieses musste nicht einmal bis zur chaotischen Triimmerlandschaft
ausgereizt werden. Untergangsisthetisch ist die grofite Wirkung bereits im ikonischen
Bild zusammengefasst, welches im Sinne Lessings den fruchtbaren Moment markiert:
Im hinteren Teil brennt der Nordturm, im vorderen Teil ist der Stidturm intakt, wéh-
rend das Flugzeug auf ihn zurast. Gefasst ist die Schreckensszenerie in einen Gold-
grund addquaten Rahmen aus makellos blauem Himmel (vgl. ebd., S. 356).

Die schonungslose Visualisierung der Korpervernichtung, das Offenlegen zer-
borstener Leiber und die ruhmlose Pose eines im Tode schlaff in sich zusammenge-
sackten Menschen werden nun jedoch vom Horrorfilm unter Rekurs auf die Krise ge-
neriert.559 Er ergdnzt dabei die Medienbilder und allegorisiert die Traumata und die
neuen, tief verwurzelten Angste. Der Horrorfilm wird zum Memento mori von 9/11
und ist den Bildern heroischer Feuerwehrménner, die US-Flaggen hissen, diametral
entgegengestellt. Er stellt einen Abgesang auf die hoffnungsspendende Glorifizierung
in der Katastrophe dar - er blendet die Hoffnung aus und ersetzt sie durch die Un-
fassbarkeit der Korperzerstorung. Mit diesem Schritt verlassen Horror- und Splatter-
filme ihr Nischendasein und gehen im Mainstream auf. Und hier tritt der Zombie in
Analogie zu den nicht sichtbaren Toten mit aller Vehemenz wieder zuriick ins Ram-
penlicht.5%° Es geht dabei nicht um die ethische Frage, ob man die Toten hitte zeigen
sollen, nicht darum, wer sie hitte sehen wollen, sondern darum, dass der Zombie der

559 Bezeichnend, dass Stiglegger fiir die Welle an hyperrealistischen Horror- und Folterfilmen, welche
seit der ersten Dekade des Postmillenniums den Markt priagen, den Begriff Terrorkino formuliert,
vgl. Stiglegger, Marcus: Terrorkino. Angst/Lust und Korperhorror, Berlin 2010. Dieses ist ein ,,dsthe-
tischer Reflex“ (ebd., S. 72), welcher Monster bisweilen ausblendet und den Menschen als des Men-
schen grofiten Feind fokussiert, vgl. ebd., S. 60. Und wenn die Filme als dsthetischer Reflex verstan-
den werden, ist ihr Ausmaf$ an dsthetisierter Barbarei erklirbar. Denn iiber Kosovo und Irak aus-
fithrend, tiber Massenvergewaltigungen und Live-Exekutionen, fasst Miiller zusammen: ,,Der visuel-
len Perversion sind in unserer Gegenwart keine Grenzen gesetzt (...).“ Miiller 2005, S. 417. Und
Meteling stellt fiir den modernen Horrorfilm ,eine maximale Sichtbarkeit des Sterbens® fest, ,die
durch die Fokussierung auf die Mechanismen der Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit im Film nicht zu-
letzt auch auf die verborgenen Liicken und Abschattungen des Mediums selbst verweist.“ Meteling
2007, S. 520. Der Zombie fungiere hier als Botschafter, vermittele er doch dem Lebenden vom Reich
der Toten. ,,Er verleiht dem Film das Gesicht des Todes (prosopopoiia). (...) Aber vor allem schweigt
er. (...) Die Menschen wollen Antworten von ihren Toten und verzweifeln an deren Schweigen. (...)
Das Auflere und das Wesen der Zombies (...) entziehen sich jeder sinnhaften Zuschreibung und
spotten jeder Hermeneutik.“ ebd., S. 526, Herv. i. O. Der Tote werde zum gefihrlichen Double (erin-
nert sei an Artaud) seines einstigen, lebenden Selbst. ,Man konnte angesichts dieser universalen
Aporie von einer allegorischen Entleerung des filmischen Todes sprechen, von einer rhetorischen
Projektionsfigur, die allein das Begehren der Lebenden nach Verstehen spiegelt.“ Ebd., S. 526f.

560 Auch ist er mit dem Inhalt und der Geschwindigkeit der Netzkommunikation parallelisierbar. Mit
Nachdruck tauchte ,,all das, was im Groffmedium Kino und im Leitmedium Fernsehen verboten
war, im neuen Konkurrenzmedium Internet als unkontrollierte Geschmacklosigkeit wieder auf. Ein
noch so »zivilisierter« Eingriff in ein Medium hat in dieser Mediengesellschaft offensichtlich zur
Folge, dafl das Vermiedene und Verdringte mit grofler Gewalt an anderer Stelle wieder hervor-
bricht.“ Seefllen und Metz, S. 42.
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bloflen Zahl an Toten visuell entgegensteht.56* Denn wo es zu wenig Bildlichkeit vom
Tod gibt, findet der Untote seine Nische. Der Zombie-Horrorfilm komplettiert die
Bilder, indem er den Zerstorungsexzessen die Vernichtung des Leibes beifiigt.

Zuletzt kann 9/11 auch fiir ein massentaugliches Gefiihl von Kriegsliisternheit als
Zasur betrachtet werden. Und darum akklamiert es zwingend - ganz im Geiste
Romeros — den Zombie als visuelle Reaktion:

»Und seit dem 11.9. scheint es fast so, als wire der Krieg selbst zum Hype geworden. Seit-
her vermeint man als Nachgeborener eine Ahnung zu bekommen von der Kriegsliistern-
heit der Vergangenheit, die so schwer vorstellbar war. (...) Eine Stimmung, in der archai-
sche Rache- und Siithnegefiihle den Krieg so unvermeidbar scheinen lassen, dafl die USA
auch eigene Verluste in Kauf nehmen.“ (Seefllen und Metz, S. 150)

11.2 TV-Bilder und Medienkriege im Netzzeitalter

Die Komplettierung der 9/11-Asthetik findet auch in der Visualitit ihren Ausdruck.
Die sich fortschreibenden Anpassungen an duflere Impulse werden spatestens hier
zum Bestandteil der Zombiecharakteristika. Durch Krisenimpulse riicken Bedro-
hungsingste ins Bewusstsein, derer sich das Monster als narrative Figur annimmt. Es
kann als Versuch einer neuen, erfassenden Sprache verstanden werden.56> Und Zom-
bies haben auf visueller Ebene eine globale Funktionalitdt inne. Sie iiberwinden als
neo-apokalyptische Archetypen alle kulturellen, ethnischen und gesellschaftlichen
Grenzen, da die Bildsprache ihres verheerenden Wiitens universell ist.5%3 Die globale

561 ,Horror films do not offer a picture of 9/11 that many of us want to adopt, but in explicitly rende-
ring what is not shown elsewhere, they draw our attention to the mechanisms by which heroic ex-
ceptions have been substituted for the human, bodily devastation of that day.“ Frost, S. 34.

562 Vgl. Lorenz, S. 8, der nach 9/11 die Frage aufwirft, ob es einen solchen Sprachfindungsversuch im
Medium gibe. Eine Tendenz zur Sprachunfihigkeit angesichts des Grauens war jedenfalls schon ab-
zusehen. In Farewell to Bosnia schildert der Fotograf Peress, um Worte bemiiht, in Brief- und Tage-
buchausziigen seine tiefe Erschiitterung tiber die Parallelen zwischen dem Holocaust und dem, was
er in Bosnien sah, vgl. Peress, Gilles: Farewell to Bosnia, Ziirich 1994 (Anm. P. D.: Die Fotografien
strukturieren das Buch ohne Seitenzahlen). Ein Jahr spiter, im Band zum Genozid in Ruanda, sind
seine Worte auf wenige Satze auf der ersten und der letzten Seite reduziert. Passenderweise erschien
der Band unter dem Titel The Silence, vgl. Peress, Gilles: The Silence. Rwanda, Ziirich 1995. Miiller
konstatiert: ,Diese Bilder miissen gezeigt werden, denn sie dokumentieren eine Form menschlicher
Grausambkeit, die in Worten nicht zu fassen ist und die, wenn sie beschrieben wiirde, unglaubhaft
wirkte.“ Miiller 2005, S. 420. Hier ist das Ende der Sprache markiert. In The Road (2006) wird
Sprachverlust im Angesicht der Menschheitsdimmerung sogar zum stilistischen Mittel. Der Lese-
prozess macht die apokalyptische Tristesse durch sprachliche Reduktion als Textstilistik nachfiihlbar,
vgl. McCarthy, Cormac: Die Strafle, (8. Aufl.) Reinbek bei Hamburg 2008 und Schdbler, Daniel: All-
tag in der Apokalypse. Das poetologische Prinzip der Reduktion in Cormac McCarthys The Road
(2006). In: Van Bebber, Jorg (Hrsg.): Dawn of an Evil Millennium. Horror/Kultur im neuen Jahrtau-
send, Darmstadt 2011, S.319-323. Vgl. ausfithrlich zu diesem Topos im stumm erzdhlten DErR
LeETzTE KAMPE (LE DERNIER COMBAT, Frankreich 1983, Regie: Luc Besson) Krah, S. 283-289.

563 Podrez sieht die Apokalypse als Teil der amerikanischen Selbstkonzeption. Bereits die Puritaner hét-
ten das polar-apokalyptische Denken zwischen Gut und Bose in die Neue Welt gebracht und die
Vorstellung einer Gesellschaftsform begriindet, die der Welt als Vorbild dienen solle, vgl. Podrez,
S. 24f. Fiir die globale Funktionalitdt apokalyptisch gefirbter Narrationen greift dies jedoch zu kurz
(zumal der dauerhafte Bestand dieser Geisteshaltung kritisch zu hinterfragen wire). Es erklart nicht,
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Diffusion antiker Apokalypsen und theologischer Visionen, die Parallelen zu realen,
als apokalyptisch kanalisierbaren Katastrophen, die weltweit beobachtet, niederge-
schrieben oder miindlich tradiert sind, sorgen implizit fiir die éiberdauernde, allum-
fassende Akzeptanz und Rezeption weit iiber die Grenzen der Vereinigten Staaten hi-
naus.

Die Eckpunkte apokalyptischer Visualitit und Asthetik kulminieren in DEAD SET.
Dabei zeigt sich die Serie als traditionsbewusst und legt ihre Quellen durch Referen-
zen inhaltlich und formal offen. Die Fokussierung auf Romero ist dabei uniiberseh-
bar.5¢4 Aber ist die These eines Rekurses auf Fernsehbilder im Internetzeitalter noch
tragbar? Was bei Romeros Debiitfilm unzweifelhaft ist, muss heute neu hinterfragt
werden. Das Fernsehen ist jedoch nicht verdringt worden. Es ist zum ,universellen
Erfahrungsraum® geworden, wie der Tod von Prinzessin Diana oder der 11. Septem-
ber belegen:

»Die Fernsehbilder reprisentieren diese Ereignisse in einer Weise, wie sie umfassender
nicht sein kénnte. Die TV-Bilder beherrschen bis heute die Reflexion, die Reden, die Dis-
kurse tiber diese Ereignisse, sie durchdringen die Gefiihle, sie dominieren die Erinnerung.
Es ist daher selbstverstandlich, dass in den »neuen Kriegeng, die seit 1989 (...) mit vollig
neuartigen Mitteln gefithrt werden, mit diesem universellen Erfahrungsraum und dieser
weitreichenden Bildgewalt kalkuliert wird.“565

Der moderne Krieg zeigt, dass das Fernsehen ein ,,Leitmedium moderner Kommuni-
kationsgesellschaften” (Priimm, S.217) ist. Zumal es die Wahrnehmung dominiert,
»weil es alle anderen Medien in sich zusammenfasst. Schrift, Fotografie, filmisches
Bewegungsbild, Sprache und Gerdusch - alle Wirklichkeitsdokumente sind Objekt
der televisiondren Medienrealitit, sind Zitat- und Bearbeitungsmaterial, kdnnen be-

warum Bilder, die lediglich exemplarisch an den USA exerziert werden, auch andernorts reflektiert
werden. Auch wenn Podrez darauf verweist, dass die Apokalypse an die lineare Zeitvorstellung des
Abendlandes (mit einem Anfang, einem zielgerichteten Verlauf und einem Ende) gebunden sei, so
sei doch betont, dass auch Kulturkreise mit zyklischen Chronologie- und Zeitauffassungen apoka-
lyptische Bilder generieren, vgl. ebd., S. 17 Anm. 4 und Halter, Ernst: Aussichten — Einsichten. In:
Ders.; Miiller, Martin (Hrsg.): Der Weltuntergang, Ziirich 1999, S. 9-16. Verwiesen sei bspw. auf die
popkulturell diffundierten apokalyptischen Muster im Godzilla-Motiv. Auf die Vernichtung folgt
der Wiederaufbau. So muss auch Podrez eingestehen, dass die Weltuntergangsvorstellung als archai-
sches Element der Apokalypse kulturiibergreifend sei, vgl. ebd., S. 35.

564 Vgl vertiefend Wolff, S. 547-553. Es sei ein Rekurs erginzt, der den Autoren Charlie Brooker als
Kenner des Genres ausweist: Patrick gibt seine Verachtung einer Hausbewohnerin durch den Ver-
weis zu verstehen, dass sie ein Gesicht wie eine ,,Manchester-Leichenhalle® (O-Ton: ,,Manchester
Morgue“) habe. Dies verweist auf DAs LEICHENHAUS DER LEBENDEN TOTEN, der in Grofibritannien
als THE L1VING DEAD AT MANCHESTER MORGUE verdffentlicht wurde.

565 Priimm, Karl: Die Definitionsmacht der TV-Bilder. Zur Rolle des Fernsehens in den neuen Kriegen
nach 1989. In: Daniel, Ute (Hrsg.): Augenzeugen. Kriegsberichterstattung vom 18. zum 21. Jahrhun-
dert, Géttingen 2006, S.217-229, hier S. 217, Herv. i. O. ,Der 11. September war die Stunde des
Fernsehens.“ Zuschauer erlebten erstmals ,den Beginn eines Krieges global und zumindest partiell
in Echtzeit. Und erstmals in der Geschichte der visuellen Kriegsberichterstattung wurden sie Zeuge
eines Gewaltaktes im Augenblick seines Vollzuges. (...) Erst auf dem Bildschirm fiigten sich die ver-
schiedenen Realititssegmente der Anschldge zu einem »Gesamtattentat« zusammen.“ Paul 2004,
S. 436. Darum prégte sich das Bild der Tiirme ,,in ihrer intakten Form als auch in allen Phasen ihrer
Zerstorung” nicht ,,als Einzelbild, sondern zumeist als Bildsequenz, als filmische[r] Ablauf® im vi-
suellen Gedichtnis ein, vgl. Kolter, S. 345.
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liebig abgerufen, abgewandelt und transformiert werden.“ (Ebd., S. 218f.) TV-Bilder
erzeugen reflexiv Wissen und generieren aktiv ,,Realitit, l3sen politische Prozesse aus,
die ihre ganz eigene Dynamik entfalten.“5%¢ Die Macht der Bilder ist eine entschei-
dende Grofle, und das Bewusstsein darum eine Motivation von Filmen, die politische
und soziale Botschaften enthalten und entfalten.

Der Irakkrieg ist als Krieg fiir Internet und Medien organisiert worden (vgl.
Primm, S.219f.). Hierauf fuflit eine konsequente Bildpolitik. Die Aufnahmen sind
ausgewiahlt, kalkuliert und inszeniert (vgl. ebd., S. 222f.). Markant ist, dass die Medien
sich auf den Kriegsbeginn ebenso vorbereitet haben wie Politik und Militdr. Proble-
matisch jedoch: Eingebettete Journalisten kdnnen nur die Schauseiten, die Faszinati-
on von Geschwindigkeit und Militartechnologie, illustrieren, ohne journalistischen
Wert zu generieren (vgl. ebd., S.224). Die Informationskraft geht verloren. Und die
Geschlossenheit der Bilder (Abschuss einer Cruise Missile und die Aufnahme eines
Einschlags in Bagdad) ist eine Illusion. ,Realiter werden die einzelnen Bildeffekte aus
ihren raum-zeitlichen Zusammenhingen und Kontexten gelost, verwandeln sich zu
beliebig wiederholbaren Bildchiffren und biiflen so ihre Bezeichnungskraft und ihr
Zeigepotenzial ein.“5%7 Zeitspannen tatsdchlicher Gefechtstitigkeit werden gestaucht
und im Tempo rasant erhoht. Zudem tauchen Kamera und Berichterstattung tiefer
ins Geschehen ein und lésen die Distanz zwischen Medien und Krieg auf. Die Uber-
tragungsgeschwindigkeit sorgt zuletzt dafiir, dass man quasi live ins Kriegsgeschehen
einblicken kann.

Aber der Zombie referiert nicht nur auf die Mediendsthetik, sondern auch auf
ihre (Kriegs-)Ikonen. Welche wiren fiir die Post-9/11-Linien auszumachen? Die
Kriegsbilder verkamen zu unglaubwiirdigen Wiederholungen klinischer Kriegsfiih-
rung. Dies fiihrt zu Pauls bemerkenswertem Fazit: ,,Anders als noch das Fadenkreuz
der angreifenden Cruise Missles [sic!] im Golf- oder im Kosovo-Krieg brachte der
»Feldzug gegen den Terror« keine authentischen Bilder und Ikonen hervor, die sich
ins visuelle kollektive Gedachtnis hitten einbrennen konnen.“ (Paul 2004, S.455)
Und SeefSlen und Metz fithren aus:

»Die »Sprache des Krieges« tibersetzt sich blitzrasch, sie wird in uns schneller eingeschrie-
ben, als sie uns tiberhaupt als solche bewuf3t wird, und umgekehrt wird das Entertainment
zum Leitfaden des Krieges. Wenn uns die Bilder des Terroranschlages wie solche aus Hol-
lywood-Katastrophenfilmen vorkamen, so erinnerten uns die spérlichen, griinen Licht-Ef-
fekte der Bombardierungen, (...) als Vexierbilder der electronic warfare, an Videospiele

566 Ebd., S.219. Exemplarisch: ,,Im Kosovo-Krieg tiberlagerten am Ende die Bilder des (...) Fliichtlings-
elends und die drastische Visualisierung der »Kollateralschdden« die Mehrheitsmeinung des Fern-
sehpublikums, der Luftkrieg gegen Jugoslawien sei notwendig und unvermeidlich, um Schlimmeres,
den Volkermord (...), zu verhindern.“ Ebd.,, S. 219. ,,Dazu brachte 1992 die amerikanische Werbe-
agentur Ruder Finn (...) Fotos aus Gefangenenlagern in Bosnien und "... in der offentlichen Mei-
nung konnten wir auf einen Schlag die Serben mit den Nazis gleichsetzen", stellte Agenturchef Ja-
mes Harff ein Jahr spater fest.“ Maeder, Christoph; Mdder, Ueli; Schilliger, Sarah: Einleitung: Krieg
hat viele Gesichter. In: Dies. (Hrsg.): Krieg, Ziirich 2009, S. 7-13, hier S. 10.

567 Priimm, S.222. Als Gegengewicht etabliert sich das Material der Gegenseite, man denke an Al
Dschasira, welches sich der Kontrolle entzieht, vgl. ebd., S. 226f. Dies lduft der Bildpolitik der Bush-
Administration zuwider und eroffnet einen Krieg, in dem die Wirkmacht von Bildern eine entschei-
dende Rolle spielt.
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der ersten Generationen. Keine Menschen, nur Zeichen, keine Geographie, nur Linien,
Lichtspuren, und »Treffer«.“ (See8len und Metz, S. 157)

Was bleibt also als Kriegserinnerung? Das Bild selbst, seine Asthetik und sein Tempo,
wurden zur Ikonographie. Wihrend das Dargestellte austauschbar und kaum in Ort
und Zeit lokalisierbar ist, ist der Look assoziativ unmissverstandlich. Die Kriegsiko-
nen sind nun vom Modus des Bildgegenstandes zum Modus reiner Bildasthetik ge-
wandelt.

»Einerseits haben (...) [Medien- und Kriegsbilder] mitgeholfen das 19., insbesondere aber
das 20. Jahrhundert im kollektiven visuellen Gedichtnis als Zeitalter der Gewalt zu kon-
notieren. Mit einer spezifischen Ikonographie und besonderen Modellierungsstrategien
haben sie andererseits dazu beigetragen, das Elend des Krieges immer wieder durch Uber-
zeichnungen zu verhiillen, dem Grauen durch Asthetisierung seinen Schrecken (...) zu
nehmen, das Chaos des Terrors zu ordnen und die Emporung niedrig zu halten. 568

Das Ende dieser Entwicklung ist nun die Verschleierung der Ikonen, die Reduktion
auf die Asthetik und der Verlust des bildlichen Todes.5® Diesem in der Kriegsge-
schichte einmaligen Ikonenverlust und dem Verschwinden der Bildlichkeit folgte der
auf den Krieg referierende Zombie nach und erginzte die ausgesparten Komponen-
ten: Leid, Opfer und Tod.

Solche Riickwirkungen finden sich in DEAD SET. Der Zombie erfillt hier in sei-
ner hyperkinetischen Modernisierung alle archetypischen Charakteristika. Geméaf3
den figuren- und narrationsimmanenten Reflexionstendenzen finden sich die apoka-
lyptischen Bilder in jene moderne Bilddsthetik eingebunden, die auf den Habitus des
Monsters riickwirkt (und riickwirken musste). So prasentiert die Serie eine Vielzahl
kriegsorientierter Bilder. Als Stellvertretersymbole verweisen Waffen, der Blick durch
das Visier, brennende Fahrzeuge und Leibers7° auf den Krieg im Allgemeinen. Wie in
der modernen Kriegsfithrung sukzessive das Visier vom Bildschirm verdringt wur-
de,57* so wird auch hier iiber Monitore die Lage tiberschaut oder kommuniziert. Zu-
dem wird diegetisch die Vermutung von Terrorangriffen gedufSert, wobei die Terror-

568 Paul 2004, S. 469. Im Fazit nach der Erarbeitung von 150 Jahren Kriegsberichterstattung: ,,Bei der

Untersuchung der Wahrnehmung des modernen Krieges finden wir jenen allgemeinen Prozess be-
stétigt, wonach die Moderne immer weniger durch den Bezug auf empirische Beobachtung und Er-
kenntnis als durch die Aufldsung der sinnlichen Wahrnehmung als maf3geblicher Orientierungs-
grofle gepragt ist.“ Ebd., S. 479.

569 Der moderne Krieg ,scheint also vor allem ein Krieg ohne Offentlichkeit zu sein. Ein unsichtbarer
Krieg, der entweder nicht mehr als Krieg bezeichnet wird, oder der als Krieg nicht mehr wahrnehm-
bar ist. Vielleicht wird der Krieg im Informationszeitalter ganz bilderlos sein.“ SeefSlen und Metz,
S.153.

570 Das Bild brennender Korper bleibt im Kriegskontext aktuell. Erinnert sei bspw. an den Highway of
Death zwischen Kuwait und Basra, wo irakische Truppen auf dem Riickzug Ende Februar 1991 mit
Benzinbomben bombardiert wurden. Das Ergebnis ist in JARHEAD - WILLKOMMEN IM DRECK
(JARHEAD, USA, Deutschland 2005, Regie: Sam Mendes) eindrucksvoll verfilmt. Auch die Verbren-
nung des jordanischen Piloten durch den IS im Februar 2015 generierte und provozierte derartige
Horrorbilder.

571 ,Der Pilot einer digital hochgeriisteten Kampfmaschine wird nicht mehr unterscheiden kénnen
(...), ob er sich in einer Trainingssimulation oder in einem Einsatz (...) befindet.“ Seefllen und
Metz, S. 17.
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anfilligkeit gedringter Menschenmassen bekannte wie gefiirchtete Bilder generiert,
wenn bspw. die Jubelschreie der Massen im Ansturm der Zombies zu Panikschreien
werden. London ersetzt New York als Krisenschauplatz — die Bilder bleiben gleich.
Papier weht durch die Straflen, grauer Staub scheint {iber allem zu liegen, tiberall han-
gen Plakate, mit denen vermisste Personen gesucht werden etc.

Es findet sich weiterhin der Biirger- und Bruderkrieg, entziindet an Konflikten
um Verhaltens- und Moralvorstellungen. So entstehen grundsitzlich gruppeninterne
Probleme, bspw. wenn der Produzent (Andy Nyman) die Flucht antreten mdchte und
dabei wissentlich den Tod der anderen in Kauf nimmt (vgl. zu Pattricks Charakter
Wolff, S. 549f.). Solche Auseinandersetzungen werden meist mit Gewalt zu 16sen ver-
sucht. In diesem thematischen Zyklus kommen auch Bilder zustande, die Abu Ghraib
entlehnt sind (wenn der Produzent gefesselt wird und man niichtern tiberlegt, ob und
wie man ihn am besten verkriippelt). Weitergehend geht die Achtung vor Verstorbe-
nen verloren. Leichenschandung wird hier regelrecht zelebriert — auch dies sind Bil-
der, die aus Kriegen und ihren Verrohungsprozessen bekannt sind. Und es sind Bil-
der, die dem Tonus der Filme mit hyperkinetischen Zombies entgegenstehen, in wel-
chen das assimilierende Fressen verschwunden ist.57> Mit ausgepragtem Bewusstsein
fir die Traditionslinien verweigert sich DEAD SET gezielt der Ausblendung des Todes
und des Fressens. Die totale Leibeszerstérung ist ein bildédsthetisches Leitthema.

Im dritten Komplex wird die Grundversorgung in den Mittelpunkt gestellt. Na-
tirlich ist die Zeitspanne nicht lang genug, um ernsthafte Mangelerscheinungen und
Notlagen hervorzubringen (zumal die Bewohner des Hauses einen gefiillten Kiihl-
schrank haben; anhand von Kleinigkeiten wie Eiern, die ein Gruppenmitglied ver-
zehrt hat, entbrennt jedoch bereits Streit, der in Handgreiflichkeiten tibergeht). Den-
noch unterlédsst es auch dieses Szenario nicht, die bevorstehende Notwendigkeit von
Pliinderungen und nomadischen Lebens anzudeuten. Und dies ist fiir alle apokalypti-
schen Narrationen verallgemeinerbar.573

Der letzte Komplex, Thanatos, greift diese Punkte auf und bringt sie mit der Pest
zusammen. Dass Untotenfurcht und Epidemien in einer engen Interdependenz ste-
hen, ist bereits dargelegt worden. Und dass der Zombie als Seuchentibertriger, als per-
sonifizierte Seuchenexistenz, die Bilder von Verheerung, Massengribern und Entvol-
kerung mit sich bringt, die kulturell altbekannte Assoziationen zulassen, muss nicht
weiter ausgefiithrt werden.

Wie spiegelt nun aber die Bildésthetik der Serie die mediale Gegenwart und ver-
ortet sie im apokalyptischen Kontext? Seit 28 DAys LATER scheint sich die Szenarien-

572 Neben dem Charakteristikum der Langsambkeit fehlt auch das Fressen. Opfer werden angefallen und
assimiliert, gefressen werden sie jedoch nicht. Zuschauer, die Bildasthetik und Formenkanon des
Zombiefilms gewohnt sind, erginzen den Akt aber selbstindig, weshalb der Verlust des sichtbaren
Fressvorgangs der Lesart der neuen Monster keinen Abbruch tat, vgl. Haupts, S. 94.

573 »Der Verfall der Nahrungsmittelversorgung bedingt den Verfall der Moral, des Gesetzes und der
Ordnung.“ Podrez, S. 113, Herv. i. O. Versorgungsengpisse sind Leitthemen. Und bereits NIGHT OF
THE L1vING DEAD zeigt, dass Hunger zwar noch kein Problem ist (Ben verweist darauf, dass vorerst
geniigend Nahrungsmittel verfiigbar sind), aber zu einem existenziellen Problem werden kann und
wird.

213
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er6ffnung mit (nachgestellten und realen) medialen Bildern etabliert zu haben. Diese
verweisen direkt auf die Medien und fithren ins Geschehen ein. Der Interpretations-
duktus der Aufnahmen und ihrer vermittelten Stimmung deutet auf das Homo-homi-
ni-lupus-Theorem. Die Welt ist bereits im Begriff unterzugehen; was im Film folgt, ist
lediglich der finale Schritt. Zwei Jahre spéter greift das Remake von DAWN OF THE
DeaDp das Schema auf und vermischt Krisenbilder, medienorientierte Spielaufnah-
men, Mikroskopaufnahmen von Blut und Viren, um die biologische Komponente zu
betonen, mit Aufnahmen von Zombies.574 Die politische Machtlosigkeit wird durch
schlaglichtartige Momente (ratlose Pressesprecher, Feuergefechte vor dem Capitol etc.)
als Signifikanten kollabierender Machtstrukturen illustriert. In Summe reif3t diese Er-
6ffnung alle erarbeiteten charakteristischen Themenschwerpunkte an:

(1) Biologie, Medizin und Infektionsbilder als Leitthemen,

(2) die Geschwindigkeit der Infektion und der Zombies,575

(3) die Visualitit neuer Medien mit einer MTV-Asthetik als Orientierungsrahmen,

(4) realitatsentlehnte Krisenbilder und eine Betonung des reinen Medienbildes,576

(5) sowie die explizite Betonung des apokalyptischen Duktus durch Johnny Cashs
When a man comes around, welches die Johannesoffenbarung zitiert.

Dies komplettiert den Bogenschlag von realen Krisenherden tiber Infektionen und
Bioterror als bestimmende Angstbilder, tiber Anomie und Chaos, biirgerkriegsédhnli-
che Zustinde in den Metropolen bis hin zur Apokalypse, die eingeleitet wird durch
die vier Reiter. Apokalyptische Texte stehen immer in enger Bindung zu ihrer Entste-
hungszeit. Die Formulierung der Krise und die Benennung des Unfassbaren sind
Analogien, die auch heute noch gelten. Es geht also immer um die destabilisierenden
Faktoren, die die Gesellschaft stiirzen lassen. Alles utopische Potenzial scheint in die-
ser Form kultureller Reflexion jedoch erschépft. Uberbevilkerung, Kriege und Biir-
gerkriege, Hungerkatastrophen und der Klimawandel - die utopischen Konzepte der
Vergangenheit sind hier nicht mehr realisierbar und die Dystopie dominiert.

Dieser Intro-Sequenz ist eine Eroffnungssequenz vorgeschaltet. Sie ist strukturiert
in den Dusk of the Familiar und den Dawn of the Dead. Die Protagonistin Ana (Sarah
Polley) fahrt zu ihrem Haus. Im God view ist die geordnete und geometrische Struk-
tur und Ruhe des nachbarschaftlichen Alltags in den Suburbs (sowohl bezogen auf
die Ausrichtung der Héuser und Straflen als auch auf die interpersonellen Beziehun-
gen) inszeniert und mehreren Halbtotalen und Totalen des Chaos am ndchsten Mor-

574 Das Intro zeigt Bilder, in denen ein LKW durch (Menschen-/Zombie-)Massen fahrt. Retrospektiv
vermogen diese an den Terror in Nizza und Berlin 2016 zu erinnern.

575 Der Nahe Osten und die USA sind als Handlungsraume erkennbar, was auf die Infektionsge-
schwindigkeit und zwischen den Zeilen auch auf die Globalisierung und ihre Infrastruktur verweist.
Natiirlich ist der Blick in den Nahen Osten auffillig, der sich nach 9/11 in vielen Zombiefilmen
zeigt. Diese deutliche Fokusverschiebung ist eine signifikante Reaktion auf die Krisenbrennpunkte
unserer Zeit.

576 Diese geht schliefSlich soweit, dass der Bildschirm sicht- und horbar splittert. The Medium is the
message! (stellte Marshall McLuhan in den 1960er Jahren fest) — das Medium selbst ist bereits die
Botschaft. Ubertragen auf diese Sequenz bedeutet dies auch, dass die Uberprisenz der Bilder fiir die
Katastrophe dahinter blind macht.
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gen diametral entgegen gestellt. Plotzlich brennen Hauser, liegen Fahrzeuge quer,
rennen Menschen durcheinander, wird Hilfe verweigert und werden Passanten iiber-
fahren. Die Gerduschatmosphire ist von Helikoptern, Schiissen und Schreien domi-
niert, wo vorher das Singen der Vogel einen ruhigen Abend einleitete.

Zehn Jahre spiter bedient sich WoRLD WAR Z des Schemas und parallelisiert Na-
turidyll, Menschen- und Tiermassen (Insekten, Vogel, Fische etc.), wobei letztere die
Schwarmintelligenz der Zombies vorwegnehmen. Die Sequenz wird erst von den
Schidigungen dominiert, welche die Natur aushalten muss, wihrend die Einblicke in
die TV-Landschaften Katastrophenberichterstattungen an Banalititen reihen. Im Ver-
lauf verdichten sich dokumentarische Szenen, die iiberwiegend das Fressen-und-Ge-
fressenwerden-Thema illustrieren (Ameisen, die im Schwarm tiber groflere Tiere her-
fallen, reiflende Wolfe, jagende Lowen etc.). Der schnelle Zombie entspricht den ra-
senden Tieren oder ermdglicht (nach Dendle 2012, S. 7) zumindest Analogien (und
schldgt abermals den Bogen zur Strafgerichtsreihung, in deren Untergangsvierklang
reiflende Bestien eine Rolle spielen).577

DEAD SET greift die Inszenierungsschemata ebenso auf (teils mit identischen Bil-
dern aus 28 DAys LATER) und verldsst diese Ebene durch das Setting und die Insze-
nierungstechnik nicht. Der Katastrophenansatz vermittels des Zombies ist sprunghaft
und muss akzeptiert werden. Aber durch die zeitliche Lokalisierung in der Gegenwart
erscheint er als Ergebnis einer kontinuierlichen Potenzierung der Krisenelemente zu
einem apokalyptischen Ganzen. Besonders die besprochenen Vorspanne illustrieren
dabei stets eine Welt, die sich im Chaos befindet. Die Apokalypse hat begonnen, es
hat nur noch niemand erkannt. Dieser Modus griff auch schon bei Fulci. Seither sind
die Untergangsvisionen beim Auftauchen der Zombies langst irreversibel. Die Zom-
bies sind die gebiindelte Sammlung aller Katastrophen, die mit Vehemenz zum fina-
len Vernichtungszug ausholen. Ihr Gesicht ist das der Apokalypse.

Ubertragen sei dies auf Denkschemata zum atomaren Weltuntergang: Nicht der
Knopfdruck 16st die Apokalypse aus, sondern die Erfindung der Waffe hat sie einge-
leitet. Die Katastrophe im Zombiefilm beginnt hierzu dquivalent in der Gegenwart
des Rezipienten. Thre Teilmengen (Kriege, Krisen, Naturkatastrophen etc.) geben den
Orientierungsrahmen fiir die diegetische Zeit, in der der Hohepunkt mit dem Auftau-
chen der Zombies erreicht wird. Natiirlich setzt nicht jede Narration vor oder zum
Beginn der Apokalypse ein. Ihr immer gleiches Schema kann auch vom Rezipienten
gedacht und ergdnzt werden.

Die engen Verkniipfungen von Medien- und Krisenwelt gehen bei DEAD SET in-
nerhalb des Big-Brother-Hauses ineinander auf. Und die reale Medienwelt sieht eben-
so aus. Das komplexe System Krieg und das komplexe System Bildermaschinerie sind

577 Dass der Zombie dabei als Relikt eines Menschen aus dessen Tod hervorgeht und so eine direkte
Verbindung zwischen ihm und dem Menschen besteht, schlidgt Briicken zwischen Menschen und
deren animalisch-destruktivem Verhalten. Bereits Schopenhauer verwies auf die Analogie von
Mensch und Tier, gerade dann, wenn es um die Vernichtung von Leben geht, vgl. Horstmann 1985,
S. 46f.
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verschmolzen.57® Als neue Variation kulminiert hier die Beschleunigung und reiht
sich als modernes Charakteristikum in die Traditionslinien ein.57® Der hyperkineti-
sche Zombie/Infizierte/Verriickte rennt auch aus rein handwerklichen Griinden. Das
Schnitttempo und die Arbeit mit Handkameras erfordern dies, wiirde der langsame
Zombie doch sonst beinahe verschwinden. Zwei Formen des Verschwindens sind
dennoch feststellbar: (1) Aufgrund des Tempos wird der Zombie zu einem Schatten
seiner selbst, eine kaum lokalisierbare Bedrohung, die mit langsamen Untoten nicht
realisierbar wire (vgl. Haupts, S. 96f.). (2) Und auch die Momente der Ekelpersonifi-
kation verschwinden im Tempo, treten aber in Schliisselsituationen verdichtet auf. So
bedient sich bspw. [REc] der Vetula-Figur, der ekelhaften Alten.>8° Einem Notruf fol-
gend betritt die Feuerwehr in Begleitung eines Kamerateams eine Wohnung. Das
Scheinwerferlicht féllt auf eine alte Frau. Sie zuckt, steht unnatiirlich, bewegt sich
ruckartig. Thr graues Haar hingt strdhnig und ungeordnet an ihr herab,58 ihr Nacht-
hemd ist mit Blut befleckt. In einer ihrer ruckartigen Bewegungen entblofit sie

578 Auch werden die neuen Medientechnologien vom Genrefilm erschlossen und nutzbar gemacht.
Dies zeigt sich in der plétzlichen Haufung von Bullet Time Cinematography, Flo-Mo, multiple
points of view, Verlangsamen und Beschleunigen von Sequenzen, 360-Grad-Schwenks und dem di-
gitalen Look, der zudem Feuer und Regen auf vollig neue Weise einfingt. Vgl. Dendle 2011, S. 179.

579 Auffillig oft generieren européische Filme das Tempo der Kreatur. So bspw. der vom ZDF produ-
zierte RaMMBock (Deutschland, Osterreich 2010, Regie: Marvin Kren). Dieser sagt zudem viel tiber
die Akzeptanz im Mainstream, war es doch das ZDE, welches 25 Jahre vorher die polemische Doku-
mentation MaMa, Papa, ZoMmBIE (Deutschland 1984, Regie: Claus Bienfait) produzierte. Aus
Frankreich kamen der eigenwillige MuTANTS (Frankreich 2009, Regie: David Morlet) und der kon-
ventionelle DIE HORDE (LA HORDE, Frankreich 2009, Regie: Yannick Dahan, Benjamin Rocher).
Und in Spanien war die [REc]-Reihe derart erfolgreich, dass dem ersten Teil, [REc] (Spanien 2007,
Regie: Jaume Balaguer6, Paco Plaza), ein Remake folgte, QUARANTANE (QUARANTINE, USA 2008,
Regie: John Erick Dowdle). Beide erwecken den Eindruck, als seien sie im Rahmen einer Live-Re-
portage gedreht worden und referieren so unzweifelhaft auf die Bilddsthetik seit 9/11. Bereits 1992
erarbeitete Paul Virilio mit seinem Beschleunigungstheorem die Tendenz zur Geschwindigkeit als
Signum der ausgehenden Moderne, vgl. Grimmer, S. 192 Anm. 4.

580 Wie der Ekel allgemein der Verdringung anheimfillt, so auch das Vetula-Motiv als Ekelpersonifika-
tion. Die Verbildlichung des Alters steht aber besonders in [Rec] der jungen und tibermaflig scho-
nen Reporterin diametral entgegen. Das verdringte Antlitz des alten Leibes taucht hier wieder auf.
»Schon in den Utopien des frithen 20. Jahrhunderts waren sie dem Tod zu nahe, um in die neue
Menschheit aufgenommen zu werden. Es ist der Grundgedanke des Posthumanismus, dass die Zu-
kunft von alten Menschen befreit sein wird, und entsprechend eine luzide Idee des franzdsischen
Regisseurs Robin Campillo in seinem Film "Les Revenants" (2003), die Toten, in der Mehrzahl or-
dentlich gekleidete Alte, plétzlich wieder zu den Lebenden zuriickkehren und ihren Platz in der Ge-
sellschaft einfordern zu lassen.“ Stoff, S. 16.

581 Einen manifesten Ekel vor Unrat, Unform und vor Kérperhaar attestierte schon Platon. ,Der Grund
dafiir ist, dass in diesen Dingen kein wesenhaftes, geistiges Sein ist, es ist keine Form in ihnen, es
gibt keine separate Form, um das Struppige und Dreckige zu reprisentieren.” Clair, S. 13. Besonders
der Ekel vor Korperhaar tritt in den Vetula-Figuren hervor. Haar generiert Ekel, da es Geruch ver-
birgt, schwer kontrollierbar ist und den Menschen auf das Animalische zuriickwirft. Haar wéchst
auf einem Leichnam weiter, kriauselt und verfilzt sich, das ,,Fleisch verwest, das Haar bleibt*, ebd.,
S. 14. Clair verweist auf die etymologischen Zusammenhinge zwischen den lateinischen Termini
fur Haar und Grauen, Horror. ,Horreo, -ere bedeutet, dass sich einem die Haare vor Entsetzen oder
vor Leid strauben, dass einen etwas zum Wahnsinn treibt.“ Ebd., S. 14. Und diesen Horror generie-
ren die Vetula-Szenen in [Rec]. ,,Fiir den Menschen (...) sind die Zersetzung der Form und die Ent-
stehung des Unformigen unertriglich.“ Ebd., S.21. Den Moment des Ubergangs von einstmals
schénem Leben zu baldig ekelhaftem Tod markiert die Vetula.
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schamlos ihre Unterwische, féllt kurz darauf den Einsatzleiter an und verbeif3t sich in
dessen Hals. Dies 16st den Ausbruch der Seuche aus. Im Finale findet die Reporterin
in der volligen Finsternis einer Dachbodenwohnung Schutz. Die griine Restlichtver-
stairkung der Kamera generiert nun dhnliche Bilder wie die Aufnahmen vom Nacht-
himmel iiber Bagdad - der Rezipient kennt sie. Und wéhrend sie sich zu orientieren
versucht, beginnt sich eine Silhouette im Raum zu bewegen. Ein nackter, schlanker,
eingefallener und rissig-faltiger Korper einer alten Frau mit iiberlangen, knochigen
Armen bewegt sich durch die Dunkelheit. Das Vetula-Motiv, das hier zugleich zur
maximalen Bedrohung wird, rahmt den Film. Es eroffnet und beendet den Terror.
Wie der Ekel sich aus dem Diametralen generiert, so lebt auch [Rec] vom Kontrast
des ekelhaft Alten zur jungen Moderatorin, die fassungslos die Ereignisse kommen-
tiert, bis sie selbst zum Opfer wird.

Ahnliche Bilder des Vetula-Zombies finden sich in RAMMBOCK und in der in
mafllose Fettleibigkeit tiberspitzten, siechenden Frau, die im Remake von DAwN OF
THE DEAD in einer Schubkarre ins Kauthaus gebracht wird. Diese Beispiele sind je-
doch Einzelfille. Die massive Verdichtung des Ekels in den Zombiefiguren der 198oer
Jahre verschwindet in den modernen Bewegungstempi der Kreaturen und Bildern zu-
nehmend.

Im kriegsreflexiven Kontext kann anhand des Tempos auch der allegorische Fo-
kus belegt werden, da sich zwischen dem Krieg und seiner Reflexion eine Diskrepanz
auftat. Wihrend konventionelle Kriege auf Beschleunigung beruhen (vgl. Miinkler
2006, S. 169ff.), d. h., dass kein Interesse an langen Auseinandersetzungen besteht, fu-
Blen asymmetrische Kriege auf Entschleunigung. Der Zombie perfektionierte diese
(nicht nur durch seine ohnehin langsame Fortbewegung) bis hin zum Stillstand. Aber
die mediale Kriegsvisualisierung findet parallel zur Langsamkeit der Kampthandlun-
gen in kontinuierlicher Beschleunigung statt, die Bilder sind in Menge und Vielfalt
fliichtig. So verschwimmt die Kriegsrealitit zu einer Interpretation und der Kriegstod
wird abstrakt (vgl. Paul 2004, S. 479f.):

»Der Krieg droht sich damit den Augen der Welt zu entziehen und in fliichtige Bilder zu
zerfallen, die sich kaum mehr ins Bewusstsein eingraben und daher 6ffentlich kaum mehr
kommunizierbar sind.“ (Ebd., S. 480)

Da sich der Krypto-Zombie der Beschleunigungstendenz anpasst, ist festzumachen,
dass er nicht (nur) auf den Krieg an sich, sondern auf dessen mediale Vermittlung zu-
rickgreift. Dies erklart auch die eigenwillig-kurzfristige Vorwegnahme der 9/11-Bil-
der durch 28 Days LATER. Die Geschwindigkeit des Zombies referiert auf das Medi-
um als Vermittler, weshalb sich der Horrorfilm sukzessive der Actionfilmisthetik an-
gleicht. Chaotisch ineinander stiirzende Bilder, der Orientierungsverlust in Raum
und Zeit und die Ubertragungsgeschwindigkeit zweier medialer und eigentlich wider-
spriichlicher Kernpunkte sind hier als Impulsgeber fiir den Zombie auszumachen:

»Das Bild des Krieges ist mindestens zweimal vorhanden, in der Logik des Fernsehens, das
die Bilder Hollywoods und der soap opera miteinander verbindet, und in der Nichtlogik
(oder einer neuen Logik) des Internets (...).“ (See8len und Metz, S. 65f., Herv. i. O.)
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DEeAD SET ordnet sich durch die Medienreflexion in eine lange Traditionslinie. Die
Motive des Genres werden jedoch weitergedacht und ins serielle Narrativ {ibertragen.
Dabei wird der Zombie reflexiv mit dem Rezipienten parallelisiert. Beide zeigen sich
fasziniert von Bildschirmen, betrachten die Objekte ihres Begehrens durch Scheiben,
Zaune und auf Monitoren. Entsprechend wird auch das Romero-Paradigma angegli-
chen. Aus »They are us« wird »We are them.«582 Die Kulmination der Modernisie-
rung ist festzumachen an

(1) dem Traditionsbewusstsein, bezogen auf Vorbilder und Kontinuitatslinien,
(2) der Rezeption, Interpretation und Modulation nach 9/11 als Zasur und
(3) der Beibehaltung kritisch-reflexiver Dimensionen.

Der Zombie und das Medium treten nun nicht mehr in assoziativer Verkntipfung auf,
sondern sind inhaltlich und asthetisch verbunden. Wie Kriegs- und Medienbilder
kommen auch Zombie- und Medienbilder deckungsgleich zusammen.

»Meistens geht uns ja solcher medialer Kulturpessimismus zu weit, aber in Fillen wie die-
sem konnen wir den amerikanischen Autoren Kroker und Cook nicht mehr freien Her-
zens widersprechen, wenn sie schlicht behaupten: »Das Fernsehen ist nicht linger der
Spiegel der Gesellschaft, sondern umgekehrt, die postmoderne Gesellschaft ist der Spiegel
des Fernsehens.«“ (Seefllen und Metz, S. 40)

Die ésthetischen Anpassungen apokalyptischer Bildsprache kulminieren in der Paral-
lelisierung, dass die Menschheit am Ende ist, wenn ihre Medien- und Kommunikati-
onswege versagen. Die nicht kommunizierenden Zombies provozieren dabei Angst
vor dem Verlust der Kommunikationsfahigkeit. Und auch hier tritt ein militarischer
Tenor hervor, denn moderne Kommunikationstechnologien verschaffen im Krieg
notwendige Vorteile (vgl. ebd., S. 126-128). Sind diese gestort oder brechen weg, ist
das System verwundbar.

Zombies zeigen so auf, dass man sich der Anfilligkeit der Medien- und Kommu-
nikationswege bewusst ist — wie sonst sollte sich die Furcht vor dem Verlust speisen?
Mit der Medienwelt briche auch die Gesellschaft zusammen. Dabei werden altbe-
kannte Deutungsebenen offengelegt, die sich seit NIGHT oF THE L1vING DEAD finden.
So kommt Wolff mit DEAD SET zu édquivalenten Erkenntnissen: Die ,,Unwichtigkeit
des Fernsehens als Informations- und Bedeutungstrager erscheine den Protago-
nisten, die selbst als Bestandteil des Medienrummels auftriten, als ,v6llig nutzlos®
(Wolff, S. 550). Wenn ,,die Apokalypse kommt, (...) dann hinkt das Fernsehen der Er-
fahrung immer hinterher.“s83 Der obsoleten Furcht, dass Gott sich abgewandt haben
konnte, folgt hier die panische Feststellung: Big Brother ain’t watching us! Und so wird

582 ,Wir sind schon die Zombies, wir wollen mehr von diesem Fernsehen, sei es Big Brother, sei es Dead
Set; wir werden nicht ruhen, bis wir auch den letzten Kandidaten in Stiicke gerissen und uns einver-
leibt haben.“ Wolff, S. 552f. Und in THE WALKING DEAD heifit es: ,We are the Walking Dead!*: ,,As
Rick Grimes exclaims in horror near the end of one trade paperback, it is we, not they, who are "the
walking dead." In the end, no matter what we do or how we live, we too must die and come back
and be just like them. Zombies are our only possible future, our already actual present; zombies in-
herit the earth.” Canavan, S. 441.

583 Ebd., S.551. Der Film RamMMBOCK spiegelt diese Tendenzen. Er spielt in einem Berliner Hinterhof
und zeigt Zombies, die regelrecht rot vor Wut werden und Schaum vor dem Mund haben. Die hekti-
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gerade Grofibritannien als Paradebeispiel der Uberwachungsstaatlichkeit, nicht we-
gen Orwells Nineteen Eighty-Four - 1984 (1949), sondern wegen der Allgegenwart der
Uberwachungssysteme, zum Ziel der Zombieapokalypse. Die Kameras, die das (Stra-
en-)Bild dominieren, suggerieren Ordnung und Struktur. So in 28 DAYs LATER, 28
WEEKS LATER, DEAD SET und DEVIL'S PLAYGROUND (Grof3britannien 2010, Regie:
Mark McQueen).584 Die Apokalypse macht die Ordnung hinféllig und die Kameras
zu obsoleten Signifikanten, an deren anderem Ende, den Bildschirmen, ohnehin nie-
mand mehr wartet (oder, wie in DEAD SET, nur ein Zombie auf seine Opfer starrt).
Das hat Big Brother nicht kommen sehen.

sche Kamerafithrung internationaler Filme ist ibernommen worden. Eine deutsche Zombienarrati-
on bietet jedoch andere Rahmenbedingungen. Die Verfiigbarkeit von Waffen ist nicht gegeben.
Schutz bieten konnen also nur diejenigen Strukturen, die gerade zusammenbrechen. Dies sind die-
getisch medial verbreitete Randbemerkungen. Anfangs funktioniert das Fernsehen noch und lasst
die von Medienvertretern geduflerte Frage an den Polizeipressesprecher vernehmen: ,Ist heute der
deutsche 11. September?” (Zit. n. O-Ton) Spiter sind die TV-Sendeanstalten und Funknetze ausge-
fallen. In einem Riickschritt der Kommunikationstechnologien sind es nun die Radios, die verlaut-
baren, dass der Inlandseinsatz der Streitkrafte bewilligt wurde. Zudem wird kommuniziert, dass es
sich um eine Viruserkrankung handelt, woraufhin die altbekannten Tipps tibermittelt werden, wel-
che sich seit den Pestziigen stets gleichen.

584 Da in diesen Beispielen (ausgeschlossen sei DEAD SET) die Katastrophe in Laboren beginnt, sind sie
unter wissenschaftlich-technischen Gesichtspunkten als Reflexe auf die 1990er Jahre zu interpretie-
ren. Besonders die BSE-Katastrophe und das Klonschaf Dolly diirften Indikatoren sein. So wird in
28 DAys LATER in Laboraffen das Rage-Virus geziichtet und die Aggressivitit der Wirtstiere durch
ein Dauerbombardement mit Krisenbildern gesteigert. Erinnert sei in diesem Zusammenhang an
die Gehirnwische in UHRWERK ORANGE (A CLOCKWORK ORANGE, GrofSbritannien 1971, Regie:
Stanley Kubrick). Und in DEVIL’S PLAYGROUND testet ein Pharmakonzern in London an 30.000
Probanden ein leistungssteigerndes Mittel. Einige Zeit spater sind sie leistungsgesteigerte Zombies.
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12 Exkurse, Anmerkungen und neue Perspektiven

12.1 Grenzsituationen und Bewegungsraume

Typische Elemente zombieapokalyptischer Ikonographie sind stets die grenzenlose
Totalitdt und die Bedeutung der Bewegungsrdume.

Gesellschaften, die erschiittert wurden, sehnen sich nach einer identitétsbilden-
den, rekonstituierenden Abgrenzung gegeniiber dem Anderen. Besonders in apoka-
lyptischen Narrativen tritt dieses Bediirfnis auf und offenbart zugleich die Entgren-
zung als konstitutives Charakteristikum. Grenzziehungen haben in der Globalisie-
rung von Katastrophen, in entterritorialisierten Kriegen und im Terror keinen Be-
stand.’85 Darum trat am 11. September ein Entgrenzungsbewusstsein auf und zog
Konsequenzen nach sich, auf die das apokalyptische, per se entgrenzende Narrativ re-
agierte. Eine (Re-)Fokussierung auf das eigene Land war die Folge des Grenziiber-
tritts durch den Terror. Aus dem Anschlag im eigenen Raum entstand das Bediirfnis
nach Sicherung der Grenzen gegen eine grenzenlose Bedrohung. Und so waren filmi-
sche Apokalypsen quasi vorprogrammiert, welche diese aufbrechende Paranoia verar-
beiten. Hier entfaltete der Zombie wieder sein Zeichenarsenal, denn der ihm einge-
schriebene Ekel macht Grenzen deutlich, das Abjekt tiberschreitet sie und der Zombie
selbst respektiert Grenzen ohnehin nicht.>8¢

Maschendrahtzdune, Fensterscheiben und Gitter sind wiederkehrende Motive,
verdeutlichen sie doch den Dualismus und den Grenzkonflikt, der sich zwischen den
Menschen und dem Anderen abspielt. Verwiesen sei auf die regelméflige Konfrontati-
on durch Maschendraht und Gitterstdbe in der dritten Staffel von THE WALKING
DEAD, in der die Uberlebendengruppe in einem Gefingnis Unterschlupf findet,587
aber auch auf Romeros DAwN OF THE DEAD, der eine permanente Konfrontation der
(Uber-)Lebenden mit den Toten durch Schaufenster generiert. Derartige Bilder tau-
chen vielfach im Zusammenhang mit der Frage auf, wo der Neuanfang begonnen
werden kann, worin sich die Sehnsucht nach Schutz durch Abgrenzung dufert.

585 Miinkler beschreibt die Entgrenzung geopolitischer Konfliktlinien als Charakteristikum des neuen
Krieges, vgl. Miinkler, Herfried: Kriegssplitter. Die Evolution der Gewalt im 20. und 21. Jahrhundert,
Hamburg 2016, vornehmlich S. 301-330.

586 Bezeichnend, dass ein Promo-Poster der zweiten Staffel der Spin-Off-Serie FEAR THE WALKING
DEeAD (USA 2015ff, Regie: Div.), welche in Mexiko spielt, die Tagline DEATH KNOWS NO BORDERS
tragt.

587 Paradox an diesem Ort: Das Gefangnis, welches die Bedrohung innen halten sollte, muss nun die
Bedrohung von auflen abwehren, damit im Inneren ein gesellschaftlicher Neuanfang gelingen kann.
Nach Canavan spiegelt sich gerade durch die Bollwerke in THE WALKING DEAD der Habitus ameri-
kanischer Machtausiibung, vgl. Canavan, S.442f. Mit dem Gefingnis und seinen Sperranlagen
(Staffel 3 und 4), dem an Auschwitz orientierten Terminus (Staffel 4 und 5) und dem mit einem
Wall abgeriegelten Alexandria (Staffel 5 und 6ff.) bietet die Serie viele solcher Abgrenzungsanlagen.
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Die Auslotung des begrenzten Raumes ist kanonisch. Und die Konfrontation mit
der eindringenden Gefahr wird stets an den Grenzen des Raumes inszeniert, wobei
die Scheibe, der Maschendrahtzaun u. &. die Sichtbarkeit der Bedrohung gewiahrleis-
ten. Sie konfrontieren mit dem Grauen, ohne dass in diesem spezifischen Augenblick
eine Notlage bestehen wiirde. Es ergibt sich ein Zeitfenster, welches die Auseinander-
setzung mit dem Schicksal zulédsst: Der Zombie reprasentiert die Sterblichkeit. Er ist
tot und der Tod, er wird nicht ruhen, bis die eine Seite des Zauns der anderen einver-
leibt ist. Einer heterogenen Gruppe von Menschen steht die homogene Gruppe von
Zombies gegeniiber, die durch Auflerlichkeiten (Kleidung, Verwesungsgrad) unter-
scheidbar sind, jedoch keine individuellen Eigenschaften haben.5

Diese Gegeniiberstellung erfasst den Dualismus als Spezifikum des Zombiefilms.
Apokalypsen sind von Dualismen geprigt, also durch Pro- und Antagonismen von
Struktur, Inhalt, Symbolen, Personen, Wertungen etc.58 Dies ist im Maschendraht-
zaunmotiv verbildlicht, denn das gefihrliche Gegeniiber beeinflusst Handlungen
ebenso stark wie die Bedingungen des Bewegungsraums und die Interaktion inner-
halb der Gruppe oder mit anderen Gruppen.

In Zombienarrationen ist die Bewusstmachung der sichtbaren Raume und ihrer
Grenzen elementar und fordert zur Auseinandersetzung mit ihrer Funktion auf.59°
Und sie offenbaren wiederholt eine Entlehnung von Krisenbildern. Das US-Militér
hat sich bspw. auf der Hilfsmission in Port-au-Prince nach dem Erdbeben von 2010
zuerst damit befasst, sich eine eigene Green Zone hinter Mauern einzurichten, um
sich vor den unkontrollierbaren Menschenmassen, die Hilfe suchten, zu schiitzen.5o
Canavan bemerkt dazu:

»This is what we do (...): we build fortifications, we hoard supplies, we "circle the wagons"
and point our guns outward. And we do this even, and most tragically, when the zombies
don’t exist, when outside the walls there are only other people just like us.“ (Ders., S. 448)

Das Motiv des Sich-Einmauerns ist charakteristisch fiir den Zombiefilm, entspricht es
doch der menschlichen Natur. Die Filmbeispiele hierfiir sind Legion. Hier klingt die
Wagenburg ebenso durch wie das Burgbelagerungsszenario aus mittelalterlichen
Uberlieferungen und Fantasy-Bearbeitungen. Es offenbaren sich aber auch rassisti-

588 Vgl. Biinte, Christopher: Auf der anderen Seite des Maschendrahtzauns. Zombies und Menschen:
Kontrare Gruppen in der Comic-Serie The Walking Dead (2003-). In: Van Bebber, Jorg (Hrsg.): Da-
wn of an Evil Millennium. Horror/Kultur im neuen Jahrtausend, Darmstadt 2011, S. 146-153, hier
S. 148.

589 Vgl. weiterfilhrend zu strukturellen, inhaltlichen, Bild- und Symboldualismen Vondung 1988,
S. 22ff.

590 ,[D]a die Apokalypse entgrenzend wirkt, sind Rdume an sich und Grenzen per se nicht nur von
topographischem Interesse, sondern immer zugleich auch (...) semantisch-ideologisch relevant, ge-
ben sie doch die Rahmenbedingungen der neuen Gesellschaftsformen und des Weiterlebens vor.”
Krah, S. 12.

591 Vgl. Ehrenreichs Report bei Canavan, S. 448. Interessant ist der Hinweis, dass der Zombi als haitia-
nisches Exklusivphdnomen als Abgrenzungspraxis gegen andere Nationen und zur Festigung natio-
naler Identitdt genutzt wird, vgl. Kleinschnittger unter Verweis auf Degoul, S. 146 Anm. 132.
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sche Tendenzen zur Trennung zwischen ,,uns“ und den ,anderen®59> Zombies oder —
wie in DAY oF THE DEAD - Abtriinnige aus den eigenen Reihen reiflen diese Walle,
Mauern und Ziune jedoch stets ein und infizieren das Restleben mit dem Tod.

Eine Sonderform des begrenzten Lebensraums bietet die Insel, wie im Finale von
Day or THE DEAD, die Sicherheit und einen paradiesischen Neuanfang suggeriert.
Die Seegrenzes93 wird neuerdings aber durchbrochen, so bspw. in Max Brooks” World
War Z. Er schildert aus Alang, Indien, wie Fliichtlinge zu den hier liegenden Schiffen
gelangen wollten. Dabei wird explizit auf die Masse an Zombies im Wasser verwiesen
- ein Faktum, welches vorher von kaum einer Zombienarration erarbeitet wurde. ,,Es
herrschte Ebbe, das Wasser war gerade tief genug, dass ein Mensch ertrinken konnte,
aber seicht genug, dass ein stehender Ghul nach Beute greifen konnte.“ (Brooks 2010,
S. 100 und spiter vertiefend S. 390-402).

Bereits das Outro des Remakes von DawN oF THE DEAD machte den Mythos der
sicheren Insel hinfillig, da sie zwar erreicht wird, sich aber umgehend als Todesfalle
entpuppt.594 Und der Serienableger FEAR THE WALKING DEAD zeigt zu Beginn der
zweiten Staffel, welche eine Flucht zur See behandelt, mehrfach solche neuen paradig-
matischen Problematiken auf. Strandbereiche und Inseln sind keine sicheren Zonen.
Aus den Fluten schlurfen die Untoten an Land5% und auf hoher See werden umher-
treibende Leichen zur Gefahr. Zudem werden Bilder generiert, die auf die Fliicht-

592 Brack Hawk Down (USA 2001, Regie: Ridley Scott) generiert Bilder von unkontrollierbaren, ge-
walttitigen schwarzen (!) Menschenmassen, die einer kleinen Zahl weifler Soldaten gegeniiberste-
hen (und bisweilen an Zombies erinnern). Im Finale kann die sichere Wagenburg, ein Stadion unter
UN-Kontrolle, erreicht werden. Auch das Finale von VINYAN (Frankreich, Belgien, Groflbritannien
2008, Regie: Fabrice Du Welz) halt im Top Shot eine Szene bereit, in der ein Mann von einer Grup-
pe schwarzer Kinder im Dschungel ausgeweidet wird und die Assoziationen zu dhnlichen Szenen
aus Zombiefilmen zuldsst.

593 Im Motiv des angrenzenden Meeres wird auf die Schopfung rekurriert und auf eine theologische
Deutung verwiesen. ,,Meer ist die biblische Chaosmacht schlechthin. Im Meer manifestiert sich ein
Rest der Urflut, die Gott selbst nicht erschaffen, sondern nur begrenzt hat — das Reich Leviathans.“
(Neuhaus, S. 40). Wanderungen fiithren vielfach ans Meer, welches zum Hoffungstrager wird. Erin-
nert sei hier an THE RoAD (USA 2009, Regie: John Hillcoat). Es ist mit Bezug zur Offenbarung auch
ein apokalyptisches Motiv.

594 Wenig spiter zeigt LAND OF THE DEAD durch einen Fluss begrenzte Riickzugsraume. Um die Uber-
lebenden zu versorgen, muss der sichere Raum fiir Pliinderungen verlassen werden. Die Gruppen,
die dies mit Motorrddern, Jeeps und dem gepanzerten Kampfwagen Dead Reckoning bewerkstelli-
gen, sind in ihrem Habitus &hnlich inszeniert, wie einst die marodierende Rockerbande in Dawn.
Sie jubeln bei wahllosen Tétungen und fahren wie wahnsinnig durch die Ortschaften. Was in DawnN
eine Bedrohung fiir die Sympathietrager darstellte, wird hier als Bedrohung fiir die Untoten insze-
niert. Romero wechselte die Perspektive zu den Zombies. Unter der Fithrung ihres schwarzen unto-
ten Messias iiberwinden sie letztlich den Fluss und kénnen ein Rachemassaker in der Stadtanlage
anrichten. Und final iiberqueren sie die Barriere iiber eine Briicke und wanken in eine ungewisse
Zukunft. Hier kann man durchaus eine Analogie zum Protestmarsch Martin Luther Kings in Selma
unterstellen: Auch dort wurde der Marsch tiber eine Briicke zum Symbol und als Aufbruch in eine
ungewisse, aber optimistisch stimmende Zukunft stilisiert.

595 Der Sci-Fi-Film fithrt Inseln (oder dquivalente Planeten) immer wieder als Wunschziel und Zu-
flucht an. So die ,,dufleren Ringe“ in STARSHIP TROOPERS und ,,Fhloston Paradise” in DAs FONFTE
ELEMENT. Die Insel als Ort zur Verwirklichung von Traumen findet sich in Jurassic Park (USA
1993, Regie: Steven Spielberg). Das Idyll, das Symbol fiir Fernweh, der paradiesische Urzustand
kann sowohl Riickzugsort als auch eine Petrischale fiir (Stellvertreter-)Konflikte auf kleiner Fliche
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lingskrise 2015 referieren: Hoffnungslos tberfiillte Boote treiben mandvrierunfihig
in den sicheren Tod. Hier sei abermals darauf verwiesen, dass der Zombie dort seine
Nische findet, wo es zu wenig mediale Bildlichkeit vom Tod gibt.

Der Zusammenbruch der Systeme fithrt zum Zusammenbruch des herkémmli-
chen Abgrenzungsverhaltens, denn der Wegfall der Grenzen entzieht der Vorstellung
von Nation den Boden. Natiirlich fiithlen sich die Uberlebenden noch ihrem Land zu-
gehorig, bei fortschreitender geopolitischer Destabilisierung verliert dies mangels ent-
sprechender Reprasentationen jedoch an Wert. Der Niedergang der Gesellschaft im
Ansturm der Zombies oder - wie im Endzeitfilm - im nuklearen Feuer, in Uberbe-
volkerung, Wasser- und Nahrungsmangel, Unfruchtbarkeit und dhnlicher biologi-
scher, 6kologischer und 6konomischer Katastrophen erfordert zur Sicherung des
Uberlebens einer Neuverhandlung und Neuzusammensetzung einer Gesellschafts-
form in neuem Raum. Katastrophenforscher von Fachrichtungen, die das soziologi-
sche Umfeld im Auge behalten, stellen hdufig umgestaltende Aktivitit nach Katastro-
phen fest (vgl. Ranft und Selzer, S. 24). Der Film greift dieses neugestaltende Verhal-
ten auf und zeigt den Wiederaufbau als Zeit aktiver Machthaber. Er liefert Anhalts-
punkte fiir das Wesen in existenziellen Krisen und die Urspriinge von Konfliktpoten-
zial, aber auch Pro- und Contra-Abwigungen fiir bestimmte rudimentire Gesell-
schaftsformen.59¢

In der Apokalypse werden Menschen zu Nomaden. Das Nomadentum zwingt die
Uberlebendengruppen aus ihren begrenzten Bereichen heraus, wodurch gefihrliche
neue Situationen generiert werden. Die Strafle als zielgerichteter Bewegungsraum
(von etwas weg, auf eine Hoffnung zu) ist der zentrale Handlungsort moderner apo-
kalyptischer Narrationen. Dauermobilitdt ist, kontrir zum Bediirfnis nach Abgren-
zung, ebenso bedrohlich wie existenzsichernd. Sie ermdglicht das Vergroflern der

sein. Romeros SURVIVAL OF THE DEAD spielt bspw. vollstindig auf einer Insel und nutzt sie als ge-
drangten Raum fiir ideologische Konfrontationen. Wie das Gefingnis in THE WALKING DEAD zum

Hoffnungsort umfunktioniert wurde, so ist auch die Gefingnisinsel Alcatraz als umfunktionierte

Bibliothek die letzte Bastion des Wissens in THE Book oF ELI - DIE ZUKUNFT DER WELT LIEGT IN

SEINEN HANDEN (THE Boox oF EL1, USA 2010, Regie: Albert Hughes, Allen Hughes). Auch Schiffe

als schwimmende Inseln finden sich, so in CHILDREN OF MEN (Grofibritannien, USA, Japan 2006,
Regie: Alfonso Cuardén) und [REc] 4 - APOCALYPSE ([REC] 4: APOCALIPSIS, Spanien 2014, Regie:

Jaume Balaguero). Die Insel Grofibritannien spielt in 28 DAYs LATER die entscheidende Rolle. Eine

Insel ist relativ leicht unter Quarantine zu stellen (erinnert sei an die Kubakrise), sodass das Drama

lokal begrenzt bleibt. Hier sei auch auf DooMsDAY - TAG DER RACHE (DoomspAY, Grof3britannien,
USA, Deutschland, Siidafrika 2008, Regie: Neil Marshall) verwiesen, in welchem Schottland nach

dem Ausbruch einer Seuche durch eine Mauer separiert wird, im Grunde so, wie es bereits in DIE

KLAPPERSCHLANGE (ESCAPE FROM NEW YORK, USA, Grofibritannien 1981, Regie: John Carpenter)
mit Manhattan vorgefithrt wurde. Die situative Einflussgrofie Quarantine auf die Handlungsmoti-
vation ist dabei nicht zu unterschitzen. Das Bewusstsein um normales Leben auf3erhalb der Zone

hat Einfluss auf das Verhalten. Fluchtwille wird zur Handlungstriebkraft.

596 Den ckonomischen und politischen Neuanfang der Sympathiegruppen kontrastieren haufig Gegen-
entwiirfe. So bspw. Barbertown in MAD MAX — JENSEITS DER DONNERKUPPEL (MAD MAX BEYOND
THUNDERDOME, Australien, USA 1985, Regie: George Miller, George Ogilvie) oder Woodbury und
Terminus in THE WALKING DEAD. Solche rudimentéren Rest- und Neo-Gesellschaften stellen neue
Ordnungen in einem Mikrokosmos dar (iiberdimensionierte gesellschaftliche Systeme bilden eher
die Ausnahme).
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Gruppe und erhoht die Wahrscheinlichkeit, Lebensmittel zu finden. Die Krisengrup-
pen werden dabei mehr und mehr zu einem homogenisierten Abbild der Menschheit.
Nationale Zugehorigkeit, Ethnie oder einstiger sozialer Rang spielen kaum eine Rolle
— dies sind Denksysteme der untergegangenen Welt, die nun funktions- und nutzlos
sind. Auch dadurch werden Grenzen eingerissen. Dies hitte utopischen Charakter,
wire da nicht der stete Riickfall in die obsoleten Denkschemata als Ausloser grof3er
Konflikte.>97

Diese Homogenisierung gesellschaftsreflexiver Reliktparteien in der Krisengrup-
pe zeigt sich bspw. in THE WALKING DEAD. Hier sind die Neonazis Daryl (Norman
Reedus) und Merle Dixon (Michael Rooker) um aggressive Grenzziehung zwischen
sich und den (besonders asiatischen und schwarzen) Anderen bemiiht. Die Gruppe
muss, wenn sie iiberlebensfihig bleiben will, diese obsoleten Trennungen jedoch
tiberwinden. Derartige Streitereien konzentrieren die Aufmerksamkeit nach innen
und verlagern die eigentliche Bedrohung an die Peripherie. Dort bleibt der Zombie
aber nie lange. Die Hoffnung spendende Utopie (einer neuen, freien Gesellschaft)
scheitert so stets am Menschen und kippt in dessen dystopische Vernichtung. ,,Hei-
mat“ und ,,Grenzen® inklusive aller Implikationen (wie nationale Identititen) haben
in der Apokalypse keinen Bestand.

Leppin arbeitet heraus, dass, um tiberhaupt noch handlungsmotivierende Hoff-
nung haben zu kénnen, die Unterscheidung zwischen alter und neuer Welt notwen-
dig ist. Wenn die diegetische Gegenwart von der Vergangenheit separiert betrachtet
wird, ist ein quasi geschichtsloser Blick in eine Zukunft moglich.59® Wenige Tage und
Wochen nach der Katastrophe iiberwiegt ,,trotz der Notstandssituation faktisch noch
immer die politische Macht des (...) Systems. Dieses Bewuf3tsein, das relativ fest ver-
ankert ist, fithrt dazu, daf§ sich die Mehrheit der Menschen zunichst an tradierte
Werte und Verhaltensformen halt.“ (Ebd., S. 50) Wenn die Unabwendbarkeit des Zer-
falls offensichtlich wird, dann verlieren staatliche Autoritdt und ihre Exekutivorgane
sowie Ethik und Moral ihre Kraft. Hunger, Rationierungen, nicht kontrollierbare Be-
drohungen - all dies offenbart die Schwiche des alten Systems. Selbstschutz wird zum
obersten Gebot. Sammelpunkte, Quaranténestationen, militarische Lager etc. bleiben
als Zeichen dieser kurzlebigen Restfunktionalitit erkennbar. Aufgegeben werden die
vermeintlichen Green Zones erst dann, wenn offensichtlich wird, dass sich das System

597 Vgl. vertiefend die erarbeiteten Auswirkungen der Katastrophe auf die Struktur der (Rest-)Bevolke-
rung anhand von Oskar Maria Grafs Die Erben des Untergangs. Roman einer Zukunft (1949), Krah,
S. 21ff.

598 Vgl. Leppin, S. 50. Fiir den Neubeginn scheint es hierarchische Phasen zu geben. Es beginnt mit ge-
sellschaftlichen Strukturierungen und Sicherungsmafinahmen, gefolgt von politischen Intentionen,
gruppiert um die Frage, wer Recht und Ordnung neu definiert. Hier werden moralische und ethi-
sche Fragen neu verhandelt. Handel und Wirtschaft lassen bereits lange auf sich warten und setzen
weitere Uberlebendengemeinden voraus, die einen Markt bieten konnen. Ein Wiederauferstehen
von Kultur liegt am weitesten in der Zukunft, es sei denn, sie ist als Relikt der alten Welt vorhanden
und duflert sich bspw. in Gesang, wie von Beth in THE WALKING DEAD, einer Kreidezeichnung auf
der Strafle oder in Schrifttum wie Tagebiichern oder einem Brief mit unbestimmbarem Adressaten
wie in BRIEFE EINES TOTEN.
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nicht erholen kann.s% Erst die Sichtbarkeit des Untergangs setzt den Impuls zur
Flucht. Diese Sichtbarmachung scheint auch fiir den Rezipienten notwendig zu sein,
wofiir gerade apokalyptische Stadtlandschaften pradestiniert sind.

Die verheerende Wirkung einer Katastrophe ist am ehesten in urbanen Infra-
strukturen zu sehen.5°° Die Geschichte kennt Zerstorungsbilder durch Natur, Mystik
und Mensch (Sodom und Gomorrha, Babylon, Troja, Jerusalem, Karthago, Pompeji
und Herculaneum, Atlantis, Rungholt, San Francisco, Lissabon, Guiernica usw.), die
kulturell, medial und wissenschaftlich gedeutet und aufgearbeitet wurden (vgl. Ranft
und Selzer, S.14). Darum bieten Bilder von Stadtzerstorungen eine bekannte und
glaubwiirdige Aura.®°* Dort zeigt sich die Vernichtung am deutlichsten. Erinnert sei
pars pro toto an die Pilotepisode von THE WALKING DEAD mit den Leichenbergen,
dem verlassenen Rescue-Center, den iiberrannten Sammelpunkten und verlassenen
Militarstiitzpunkten. Dass die Menschheit ihren Kampf verloren hat, kann nirgends
sonst so deutlich werden.

Apokalyptische Filme visualisieren die Veranderungen in der Umgebung, in den
Fragmenten, die von Natur und Zivilisation als Artefakte geblieben sind oder in dem
Bild einer menschleeren Gegend, die von der Natur zuriickerobert wird. Budgetscho-
nend ist dies in den 198oer Jahren in Industriebrachen, Fabrikgebduden, in Kiesgru-
ben oder Wiisten ebenso effektiv wie glaubhaft umgesetzt worden, woraus sich soge-
nannte Wasteland-Szenarien ergeben.5°> Intensiv wirken menschenleere Orte, die sich
aus Griinden des diametralen Widerspruchs zur Lebensumwelt des Rezipienten am

599 Selten bricht die Gesellschaft sofort zusammen. Wie DER TAG DANACH (THE DAY AFTER, USA
1983, Regie: Nicholas Meyer) zeigt, ist dies nicht einmal bei einem Atomschlag der Fall, was in der
Annahme der Bevolkerung griindet, dass ihre Fithrungsstrukturen noch existierten. Der Untergang
ist ein Prozess.

600 Vgl. Ranft, Andreas; Selzer, Stephan: Stidte in Triimmern. Einleitende Uberlegungen. In: Dies.
(Hrsg.): Stadte in Triitmmern. Katastrophenbewiltigung zwischen Antike und Moderne, Géttingen
2004, S.9-25, hier S.13. Hier sei an die apokalyptische Interpretation von 9/11 erinnert. ,Es er-
schliefit sich von selbst, dass im modernen Wolkenkratzer der herrschaftliche Reprisentationsbau
von heute begegnet. Gerade diese symbolischen und reprisentativen Qualititen spielen eine wesent-
liche Rolle bei der Wahrnehmung der Zerstérung des World Trade Center, das in seiner charakteris-
tischen Doppelform letztlich althergebrachte Architekturtypen paraphrasierte. Doppeltiirme als
wehrhaftes Herrschaftszeichen sind nicht nur aus dem Kirchenbau vertraut, sondern zum Beispiel
auch als Element von Stadttoren (...).“ Kolter, S. 354. Verallgemeinernd fiir die Stadt: ,, Architektur-
zerstorung gerdt zur Abbreviatur der Katastrophe®, ebd., S. 350.

601 Das Haus ist eine der biblischen Leitmetaphern. Der Zerfall des von Menschenhand Gebauten muss
entsprechend als apokalyptische Ikonographie betrachtet werden, vgl. Braungart, Wolfgang: Apoka-
lypse und Utopie. In: Kaiser, Gerhard R. (Hrsg.): Poesie der Apokalypse, Wiirzburg 1991, S. 63-102,
hier S. 77.

602 Der Handlungs- und Bewegungsraum apokalyptischer Narrationen der 198oer Jahre ist die Wiiste.
Hier ,hat sich die Relation von Raum und Mensch vertauscht. Nicht mehr der Mensch ist es, der
den Raum veriandert, der Raum determiniert nun den Menschen, er traumatisiert ihn.“ Krah,
S. 302. Der Mensch muss gegen die Dominanz des Raumes kimpfen, vgl. bspw. DER LETZTE KAMPE
und MAD Max II - DER VOLLSTRECKER (MAD MaAX 2, Australien 1981, Regie: George Miller).
Apokalyptische Welten sind hochgradig defizitar und zeichnen sich durch die Dominanz des Man-
gels (Wasser, Nahrung, Treibstoff, Frauen, Schutz, Lebewesen) aus. Die Handlungsmotivation kon-
zentriert sich auf die Suche nach Ressourcen (oder geeigneten Substituten), vgl. ebd., S. 303. Die Be-
wegungsraume sind heute vielfdltiger und reichen von Grof3stddten tiber die Suburbs, rurale Raume,
Wasteland-Szenarien und Inseln. Uberschneidungen gibt es bei wandernden Krisengruppen hiufig,
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effektivsten an urspriinglich stark frequentierten Orten verbildlichen lassen. Ausge-
storbene Metropolen tragen die Aura einer Katastrophe.

Die Stadt als apokalyptisches Motiv geht auf den Siindenfall und die Verfehlungs-
geschichten zuriick.%°3 In landlichem Idyll ist das Ausmafd weniger leicht zu illustrie-
ren als in der Stadt, die zur Nekropolis mutiert.®*4 Zwar liefern Filme wie THE RoaD,
THE Book oF Er1 oder HELL (Deutschland, Schweiz 2011, Regie: Tim Fehlbaum) ein-
drucksvolle Landschaftsbilder® und THE Deap (Groflbritannien 2010, Regie:
Howard J. Ford, Jonathan Ford) vermag die Zombieapokalypse in den Steppen Afri-
kas in bedriickend schone und unheimliche Bilder zu kleiden, doch ist die Stadt fiir
die Bildésthetik elementar.%°® Thre Wirkmacht ist jedoch nicht auf ihre illustrative

sodass sie mit den unterschiedlichsten Gebieten und ihren individuellen Vorziigen und Gefahren in
Beriihrung kommen. Der Handlungsraum beeinflusst in erheblichem Maf} die Uberlebensstrategie.
Auch wirkt der Raum auf die Gruppengrofle, da das Gefahrenpotenzial variiert.

603 ,Kain, der seinen Bruder erschlug, war der erste Stidtebauer, so wird es in 1. Mose 4 lapidar mitge-
teilt. Das soziale Chaos der Apokalypse — Mord, Totschlag, Aufruhr - kann darum wie das himmli-
sche Gegenbild nur in der Mega-City platziert werden: Rom, Babylon, L.A.“ Neuhaus, S. 42.

604 Der ,Stadthistoriker Lewis Mumford beschrieb den "Cycle of Growth and Decay" der Grofistadte

no

wie folgt: Auf die drei Wachstumsphasen "Eopolis", "Polis" und "Metropolis" folgen die Niedergangs-
phasen "Megalopolis", "Tyrannopolis" und "Nekropolis".“ Tormin, S. 19.

605 Die Landschaft wird ,,in ihrer traditionellen bildkiinstlerischen Bedeutung weitgehend, vom Schon-
heitswert der Natur ausgehend, der dsthetischen Aneignung unterzogen (...).“ Gassen, Richard W.:
Die apokalyptische Landschaft — eine Landschaft des 20. Jahrhunderts?. In: Ders.; Holeczek, Bern-
hard (Hrsg.): Apokalypse. Ein Prinzip Hoffnung? Ernst Bloch zum 100. Geburtstag [Ausstellungska-
talog], Heidelberg 1985, S. 197-223, hier S. 197 (nachf. zit. als Gassen 1985-A). Zum Terminus der
apokalyptischen Landschaft nach Ludwig Meidner, der so 1912 einen Bildzyklus benannte, vgl. ebd,
S. 197. Die Bildgattung der Landschaft ist bis ans Ende des 18. Jahrhunderts Gegenstand ,,kiinstleri-
scher Reflexion® iiber ,die »freie« Natur“ gewesen. Die heile Welt wurde zum Idyll erhoben, was
auch fiir Ruinenlandschaften galt, da ihnen der Neuanfang innewohnte. Mit den Folgeerscheinun-
gen der Industrialisierung traten Differenzierungen auf, da sich die Stadt nicht nahtlos in die Land-
schaft integriert, sondern sie — einem Monstrum gleich — vertilgt. Gemédfl Gassen trete die Land-
schaft nun als Ideal in den Kontrast zum Stadtleben und werde zunehmend als ,Ergebnis aller
Wechselwirkungen von natiirlichen Gegebenheiten und gesellschaftlichen Zustdnden® verstanden.
Dies fithre zu einer neuen Landschaft, der ,,»zweiten Natur« des Menschen in Form von Industrie-
anlagen und Brachen, Miillhalden und Stidten, vgl. ebd., S. 197. Der Zustand der Natur wird zum
Spiegel des Zustands der Gesellschaft.

606 Auch sind dystopische Stadtansichten fantasieanregend. Sie legen Zeugnis von der verschwundenen
Gesellschaft und ihrer Tragodie ab. Zur Destruktion gesellen sich Korrosion, Versandung, Erosion
etc. und formen eine faszinierend-bedriickende Dystopieidsthetik. In der Stadtdarstellung werden
die Symbole der gegenwirtigen Moderne zur Ruine, wobei die Ruine Ambivalenzen zwischen Erha-
benheit und Schock zeigt, vgl. Baum, Constanze: Ruinen des Augenblicks. Die bildliche Reprisenta-
tion des Erdbebens von Lissabon im Kontext eines Ruinendiskurses im 18. Jahrhundert. In: Lauer,
Gerhard; Unger, Thorsten (Hrsg.): Das Erdbeben von Lissabon und der Katastrophendiskurs im 18.
Jahrhundert, Géttingen 2008, S. 134-147. In der Kunst wird die Ruine schon (bspw. bei Jacques Phil-
lippe Le Bas) und ist weit von Schrecken und Hilflosigkeit entfernt, die sich in Ruinenisthetik eben-
falls manifestieren. ,Im Bild der Ruine kann die Katastrophe dabei einen geeigneten &sthetischen
Ausdruck finden, im Schweben zwischen einem Nicht-Mehr und Noch-Nicht.“ Ebd. nach Georg
Simmel, S. 136. Eine Gegenposition bildet Hartmut Béhme, der im &sthetischen Diskurs die Ruine
nicht als Gegenstand von Schoénheit sieht, vgl. ebd., S. 140. Unzweifelhaft ist, dass das Momentum
der Zerstérung den Schock generiert. Einstiirzende Architektur ist ,ein fest etabliertes kiinstleri-
sches Darstellungskonzept®, vgl. Kolter, S. 348 und weiterfithrende Literatur a. a. O., Anm. 13. Ar-
chitektur ist ein Symbol des Festen und Stabilen. Gerit sie ins Wanken, ist das apokalyptische Bild
ausreichend angereichert, vgl. ebd., S. 348.
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Kraft reduzierbar. Sie hat sich ndmlich insgesamt zu einer ambivalenten Angsttrope
entwickelt. Die rasante Urbanisierung, der fast tibergangslose ,Wechsel von der
Agrar- zur Stadtgesellschaft® (Leppin, S.7) und das explosionsartige Wachstum zu
Metropolen durch Landflucht und Migration begriinden die Wahrnehmung als Hort
von Uberfluss und Luxus, aber auch als Ort der Uberforderung der Sinne (Lérm, op-
tische Reize) und permanenter Bedrohungen durch Verbrechen und Isolation (vgl.
ebd., S. 6ff.). Die apokalyptische Stadt hat diese Ambivalenzen verinnerlicht und lasst
die Betonwiisten zu Todesfallen werden. Das Urbane als Moloch wird in die apoka-
lyptische Totalitét fortgeschrieben.5°7

Zuletzt ist die Stadt auch Angsttrope mit Bezug zu Pandemien, wodurch sich der
Bogen zur Pestgeschichte schlagen ldsst. Die urbane Drangung ist fiir eine pandemi-
sche Verbreitung ideal.5°8 Wird die Stadt das Angriffsziel von Bioterror und Infektion,
ist sie zugleich als Korpermetapher und Spiegel der Anfilligkeit von Gesellschaften
tauglich:

»Es ist wie ein Kriegsspiel. Der Korper ist wie diese virtuelle Stadt. Der stachelige Ein-
dringling ist ein Virus. Das Virus umgeht geschickt die duflere Verteidigung des Korpers
und schleicht sich direkt in den Korper ein. Es hat nur ein Ziel: sich zu vermehren.«“ (Sa-
rasin, S. 11)

Sarasin rezitiert einen BBC-Dokumentarfilm aus dem Jahr 2000 (INVASION DER
MIKROBEN). Bemerkenswert sind die Analogien, die zum Zombie geschlagen werden
konnen, der ebenso eindringt und sich virulent vermehrt, bis die Stadt als Wirtskor-
per verendet und neue Untote in die Umgebung entldsst. Der Zombie ist der Infektion
und ihrer metaphorischen Kraft dhnlich. Aber dies sind nicht die Analogien, auf die
Sarasin rekurriert:

»Der Film zeigt und beschreibt ein fiktives Videospiel, das ein kleiner Junge spielt; es be-
steht darin, dafl gefihrliche, stachelige Flugobjekte auf die Skyline einer amerikanischen
Grofistadt zurasen, deren Wolkenkratzer direkt am Meer stehen — unzweifelhaft eine Stadt
wie New York -, Flugobjekte, die der kleine Junge (...) abzuschiefSen versucht. Krankheit
erscheint hier als eine Invasion gefihrlicher Eindringlinge, die zwischen Hochhédusern
hindurchfliegen, korpereigene Zellen — im Film Autos — angreifen und diese lahmlegen,
um sich in ihnen zu vermehren. Dann verheeren die Mikroben den Korper der Stadt. Wie
sehr sich die Bilder gleichen: Aufnahmen der klaffenden Wunde an ground zero nach dem

607 Vergleichend sei die Intro-Sequenz von ...JAHR 2022... DIE UBERLEBEN WOLLEN (SOYLENT GREEN,
USA 1973, Regie: Richard Fleischer) herangezogen, welche in sukzessiven Zuspitzungen aufzeigt,
dass die Ursache der Ereignisse im Film ihren Ursprung in der Gegenwart des Rezipienten finden.
»Aufbruch, Wachstum und Stillstand der Industriegesellschaft werden mit den Kategorien Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft gleichgesetzt.“ Tormin, S. 78, vgl. auch die Analyse ebd., S. 73-78.
Solche konfrontierenden, aus der Gegenwart entwickelten Ansitze zwingen zur Auseinander-
setzung. Ranft und Selzer erarbeiteten eine Tendenz der Moderne, ,,sich gegen das Bewufitsein ihrer
potenziellen Zerstorbarkeit abzuschirmen.“ Dies., S. 24. Gegen dieses Abschirmen wirken apokalyp-
tische Filme, die die Zerstorung zelebrieren oder die Folgen in Triimmer- und Ruinenlandschaften
zeigen. Im Kontrast zu historischen Katastrophenfilmen schmerzt dieses Szenario. Der Rezipient
kann sich nicht an der Destruktion von Vergangenheit ergétzen, sondern muss die Instabilitit sei-
ner Lebensumwelt ertragen.

608 ,Eines der grofiten Verkiirzungsmittel des menschlichen Lebens ist: das Zusammenwohnen der
Menschen in groffen Stddten”. Christoph Wilhelm Hufeland, zit. n. Vasold, S. 198, Herv. i. O.
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11. September 2001 scheinen uns eindringlich zu zeigen, wie sehr die Stadt unser verletz-
licher Korper ist.“ (Ebd., S. 11)

Die Stadt als Kérpermetapher und der Korper als metaphorisches Bild der Stadt,
»strahlend schon, wachsend, vom Verkehr und Menschenstromen wie Blutstromen
durchpulst, oder auch wuchernd, degeneriert, krank, ein Ort der Seuche und des Zer-
falls.“ (Ebd., S. 12) Diese Metaphorisierung ist seit dem 19. Jahrhundert gingig. Und
sie birgt weitere Belege fiir die Wirksamkeit zombieapokalyptischer Bilder im Kontext
von Stadtzerstérungen.

Die Stadt bildet in apokalyptischen Narrationen einen neuralgischen Punkt. Sie
ist das Epizentrum der Bedrohung. Gemif3 des apokalyptischen Dualismus finden
sich als Gegenentwurf hdufig Heil und Frieden in der Natur. Tormin erkennt hierin
konservativ-reaktionire Ideologien. Diese reichten von obsoleten Wertesystemen mit
der ,,Starke des Individuums gegeniiber der so schwachen wie korrupten (demokrati-
schen) Gemeinschaft und die moralische Uberlegenheit der dérflichen Kleinfamilie
gegeniiber der Verderbtheit der urbanen Massengesellschaft (Tormin, S. 66) bis zur
»Rickkehr ins Dorf, in den Schofl der patriarchalischen Kernfamilie (...) [als] das
zentrale Blut-und-Boden-Motiv dieser reaktiondren Hollywood Produkte. (Ebd.,
S. 67) Tatsichlich findet sich das Motiv der Riickkehr ins Private wieder in den Narra-
tiven. So spielt bspw. die zweite Staffel von THE WALKING DEAD im ldndlichen Idyll
einer Farm und bildet den Gegenpol zu den urbanen Szenen der Serie.

12.2 Die Riickkehr ins Private — ein neuer Umgang mit der Hoffnungslosigkeit?

Der Abschied von einem Angehorigen, der Konflikt vor dessen Tétung und der Um-
gang mit einem Mitmenschen nach dessen Zombiefizierung sind paradigmatische
Themen. Seit Beginn der zweiten Dekade des Postmillenniums riicken sie verstarkt
ins Blickfeld und gehen iiber solche Einzelfalldarstellungen mit entsprechender Emo-
tionalisierung hinaus, wie sie im Grunde in jedem Zombiefilm Usus sind. Hieran lasst
sich der Wunsch nach einer Riickkehr ins Private, nach Entschleunigung und Neube-
grenzung festmachen. Im reduzierten Raum ist die Erfahrbarmachung des individuel-
len Todes moglich und so auch eine Reaktion auf (1) das Verschwinden der Toten in
der realen Bilderwelt und (2) auf die kaum fassbare Masse.

Besonders in Serien wird die verfiigbare Erzahlzeit fiir die personliche Todeser-
fahrung und die Trauerphase genutzt.®® Die Totung Angehoériger findet sich aber
auch im Zentrum filmischer Narrative.5*° Henry Hobson zeichnet in seinem Debiit-

609 Bereits die Pilotfolge von THE WALKING DEAD zeigt Morgan, der daran scheitert, seine zombiefi-
zierte Ehefrau zu téten, als sie ihn im Visier seines Scharfschiitzengewehrs anblickt. Im Kontext des
Privaten ist die Zeit emotionsloser Distanzschiisse vorbei.

610 MUTANTS ist ein pragnantes Beispiel: Ein Paar strandet in einem Gebaudekomplex (eine Mischung
aus Klinik und Industrieanlage). Wahrend die Frau mit der Situation tiberfordert ist, verwandelt
sich der verwundete Freund sukzessive in einen Zombie, wodurch die Tragik von Verlust und End-
individualisierung durchgespielt wird. Ein Paar mit einem infizierten Mann steht auch im Zentrum
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film MaGGIE (USA 2015, Regie: Ders.) anhand einer Vater-Kind-Beziehung diesen
Schwerpunkt nach.6**

Nachdem der Necroambulus-Virus S-47 die Menschheit beinahe ausgerottet hat-
te, gilt es (tatsdchlich anndhernd postapokalyptisch), die Ordnung wieder herzustel-
len. Wihrend der Farmer Wade Vogel (Arnold Schwarzenegger) in eine Grofistadt
fahrt, werden die farbarmen Bilder von einer Radiomoderation kommentiert und die
Rezipienten indirekt iiber die Katastrophe aufgekldrt. Brennende Felder, wo infizier-
tes Getreide vernichtet wird, militdrische Ausgangssperren und strenge Isolationsbe-
stimmungen dienen der Sicherung des Status quo. Die eigentliche Apokalypse ist vor-
bei und entsprechend ihrer theologischen Auslegung {iberhaupt nicht eingetreten
(denn die Vernichtung des Alten wire ihre zwingende Konsequenz gewesen). Hier
zeigt sich die von Podrez erarbeitete Pramissenumkehrung verbildlicht: ,Wurde in
der klassischen Apokalypse die Welt vor der Katastrophe als defizitdr und die Welt
danach als vollkommen angesehen’, werde in modernen Variationen die Welt vor der
Katastrophe als Idyll inszeniert und mit Mangel, Not und Siechtum kontrastiert. Zu-
dem trete die Apokalypse nicht mehr als Reinigung, sondern als Verunreinigung auf
(darum weicht auch die Bildfarbigkeit).®> Da die sdkulare postapokalyptische Zu-
kunft keine Hoffnung bereithilt, muss die prdapokalyptische Gegenwart als erhaltens-
wert gezeigt werden.

Die Apokalypse ist hier eine Katastrophe, die offenbar iiberwunden wurde, wenn
es sich nicht um ein retardierendes Moment im apokalyptischen Verlauf handelt.
Denn noch gibt es sie, die Ursache: die Zombies. Einzelne durchstreifen die Wilder,
sind an verlassenen Orten vergessen worden oder lauern in der Dunkelheit feuchter
Gassen in den entvolkerten Stidten. Nur allmédhlich gewinnt man die Kontrolle zu-
riick (ein seltenes Szenario, wie es auch im letzten Teil von Operation Zombie - World
War Z anklingt). Die langsame Riickkehr zur Normalitat wird einleitend umrissen:
Eine Regierung ist wieder existent und durch Polizisten vertreten. Diese nehmen die
Sicherung ihrer Ortschaften sehr ernst. So werden Menschen, die Zombiefizierungen
verheimlichen, konsequent inhaftiert. Hier wird die Schwachstelle markiert, welche
eine Riickkehr zur Norm erschwert: Die emotionale Bindung an Angehorige. Sie las-
sen nicht los, setzen sich tiber Quarantdneregeln hinweg und gefdhrden so (wissent-
lich) sich selbst und ihre Mitmenschen. Besonders deutlich wird dies, als Wades sich
allmahlich zombiefizierende Tochter Maggie (Abigail Breslin) von Polizisten unter-
sucht werden soll: Er hindert sie daran. Mit der Axt in der Hand stellt er sich ihnen

von THE RETURNED — WEDER ZOMBIES NOCH MENSCHEN (THE RETURNED, Kanada, Spanien 2013,
Regie: Manuel Carballo).

611 Hobson war zuvor als Title-Designer tatig. Dabei wirkte er auch an der Titelsequenz von THE LasT
oF Us (USA 2013, Studio: Naughty Dog) mit, einem Survival-Horror-Videospiel. Dieses ist deutlich
von Zombienarrativen gepragt und bietet Grundstrukturen, die sich in MAGGIE wiederfinden. Es
dreht sich um Joel, der das Madchen Ellie durch ein apokalyptisches Szenario in den USA begleitet.
Der Grofiteil der Menschheit ist durch eine Infektion zu aggressiven Mutanten degeneriert.

612 Vgl. Podrez, S. 108. Vondung fiigt den Gegensatzpaaren von Zerstérung und Erlésung die Bilder der
Reinheit und die Bilder des Schmutzes hinzu, vgl. Podrez, S. 84f. und Vondung 1988, S. 265ft. Dabei
wird die Reinheit mit gut konnotiert und der Schmutz mit bése, vgl. ebd., S. 276ff. In den apokalyp-
tischen Narrationen nach der Atombombe dominiert prinzipiell der Schmutz, vgl. ebd., S. 285ff.
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entgegen und gefahrdet so, bei aller personlichen Dramatik, die Gesellschaft. Er setzt
eigene iiber kollektive Interessen.

Am individuellen Beispiel werden die Verzweiflung und die moralische Verant-
wortung dargelegt. Maggie wurde beim heimlichen Ausflug in die Stadt von einem
Zombie verletzt. Die Maschinerie aus Arztbesuchen, Krankenhausaufenthalt, begin-
nender Quarantdne und einer Vielzahl an Sicherheitsbestimmungen setzt umgehend
ein und droht, das Mddchen zu verschlingen. Doch Wade holt sie nach Hause. Er
wiinscht sich einige letzte Tage und eine kontrollierte Sterbebegleitung fiir seine
Tochter, deren pubertirer Dickkopf ihm angesichts der sichtbaren Transformation
den Leidensweg verstarkt.®'3 Ein befreundeter Arzt bringt die Optionen auf den
Punkt:

(1) Sie geht in Quarantédne, wird isoliert und kontrolliert getotet;

(2) Wade gibt ihr den Cocktail, den sie auch in den Stationen bekommen wiirde, aber
Vater und Tochter sind dabei zusammen;

(3) der Vater totet sie, schnell, zu einem frei wiahlbaren Zeitpunkt.

Besonders die Inszenierung des Virus ist hier anmerkenswert, denn es offenbart Ent-
lehnungen realer Seuchen. Es lésst sich viele Tage Zeit, bisweilen Wochen, bis es sein
Werk am und im Korper des Opfers vollendet. Im Gegensatz zu den Rage-Viren tritt
es mit markanter Entschleunigung auf, was die Riickkehr zu einer Verfallsasthetik am
menschlichen Korper ermoéglicht. Dies macht den ruindsen Niedergang des Leibes
sichtbar und steigert das Grauen fiir die Zuriickbleibenden bis zur Unertréglich-
keit.614 Was in 28 DAys LATER in wenigen Sekunden ablduft, wird in MAGGIE zur Zer-
reiflprobe. Der Film wird so zum (Familien-)Drama und zugleich zu einem Zombie-
film fiirs Feuilleton. Er ist eine entschleunigte Transformationsstudie, welche die hier
aufgeschliisselten Aspekte von Krieg und Hunger lediglich auf Chiffren (Waffen, Aus-
gangssperren, brennende Felder) reduziert und den Fokus einzig auf die Pest, den
Tod und den Umgang damit legt. Hier ist bemerkenswert, wie Maggies Freunde mit
ihr umgehen (wodurch die Soziologie der Peer Group erfasst wird). Sie begegnen ihr
nicht mit Furcht. Sie wissen genau, wie sich die Infektion verhilt und der Anblick
schockiert sie nicht. Stattdessen scheinen sie die wenige Zeit, die noch bleibt, genie-
3en zu wollen. Ein Ziel, das auch Wade hat. Es wird jedoch von der vor ihm liegen-
den Aufgabe tiberschattet. Er ist sich seiner Rolle bewusst und muss seine ethisch-
moralische Verantwortung gegeniiber dem Kollektiv an seiner einzigen Tochter
durchsetzen.

613 In einer Sequenz trifft Wade im Wald einen Nachbarn und dessen Tochter. Beide sind zombiefiziert.
Er fleht sie an, etwas zu sagen, wihrend sich seine Faust um die Axt spannt. Die Verzweiflung steht
ihm ins Gesicht geschrieben, da er weif3, dass dieses Schicksal auch seiner Tochter bevorsteht und
keine Muskelkraft daran etwas dndern kann (es ist tatsdchlich ein Coup, Arnold Schwarzenegger fiir
die sensible Rolle zu besetzen). So setzt der Film deutlich seinen Schwerpunkt auf private Sensibili-
tat und unterstreicht dies, indem er abblendet, wahrend die Axt im Off in den Schidel des Nach-
barn gleitet.

614 Das Make-up-Design der Zombiefizierung ist beachtenswert: Es schreitet nicht kontinuierlich voran,
sondern zeigt auch kurzzeitige Besserungen, indem bspw. die Triibung der Augen nachlisst. Es fin-
det im Kérper des Midchens ein biologischer Kampf statt, der visuell erkennbar ist.
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MAGGIE zeigt beinahe wortlos, ruhig und langsam, individuelle und kollektive
Probleme auf zwei Menschen projiziert. Die Gewalt anderer Filme scheint hier nur
punktuell auf. Das Miteinander in der Extremsituation und die Verzweiflung stehen
als interpersonelles Drama im Mittelpunkt. Besonders, da sich die Welt normalisiert
und das Schicksal zuletzt mit aller Hirte die kleine Familie trifft. Dabei klingen The-
men von Palliativmedizin und Sterbehilfe, der Abschiednahme und des Umgangs mit
degenerativen Erkrankungen durch. Die Dramen werden von der Gesamtgesellschaft
auf die Familien verlegt. Und dort entfalten sie als Einzelstudien ihre Wucht. Der Fo-
kus liegt auf dem Menschen hinter dem Zombie, was nur jenseits gédngiger Massen-
szenen moglich ist. Dennoch werden auch abseits von Massengrabern Erinnerungen
an Epidemien wach. Es scheinen Verhaltensmuster aus der Ebola-Epidemie in West-
afrika referiert zu werden, wo infizierte Angehorige zu Hause gepflegt wurden, um sie
vor der Isolation und dem einsamen Tod zu bewahren. Dies barg ein Risiko, denn we-
der die Anzahl der Infizierten noch ihr Aufenthaltsort waren klar bestimmbar, zumal
das Infektionsrisiko vergréfiert wird. Weiterfithrend erinnern Misstrauen, Angst und
Vorurteile, die bisweilen bei Maggies Ziehmutter (Joely Richardson) durchscheinen,
an die Wurzeln in Unkenntnis und Furcht, die im Kontext von HIV in den 1990ern
bspw. mit PHILADELPHIA (USA 1993, Regie: Jonathan Demme) verarbeitet wurden.

Die Riickkehr ins Private meint aber auch die Riickkehr in den Vorstadtkontext
und das (Familien-)Idyll. Bereits die kanadische Komddie Fipo - GUTE TOTE SIND
SCHWER zU FINDEN (FIpo, Kanada 2006, Regie: Andrew Currie) fithrte das Private
inmitten der Apokalypse vor. Sichere Zonen sind hier als klischeebeladene Abziehbil-
der des 1950er-Jahre-Idealtypus von Vorstadt- und Familienleben umgesetzt. IT FoL-
Lows (USA 2014, Regie: David Robert Mitchell) siedelt in dhnlichen Kontexten und
besticht durch vollstindige Reduktion. Keine Zombiehorden, keine Grofistidte und
Gesellschaftssysteme, die in Flammen und Chaos versinken. Stattdessen individuell
erfahrbare Angst in der Beschaulichkeit der Suburbs, welche das Zentrum der Stadt-
flucht der weifien Mittelklasse bilden (vgl. Tormin, S. 16) und nun vom Bésen durch-
schritten und durchschnitten werden. Was auch immer in diesem Film die Verfol-
gung aufnimmt, es tragt viele der metaphorischen Ziige eines Zombies. Bezeichnend
ist bereits die Tagline: IT DOESN’T THINK. IT DOESN’T FEEL. IT DOESN’T GIVE UP.

Die neunzehnjihrige Jay (Maika Monroe) hat Sex mit ihrem vermeintlichen
Freund Hugh (Jake Weary). Doch er betdubt sie, fesselt sie und erklért ihr, das er ihr
etwas angehingt habe, dass bisher ihn verfolgt habe. Und es dauert nicht lange, da
kommt langsam, aber unauthaltsam zielstrebig eine Gestalt durch das Dickicht gelau-
fen und steuert geradewegs auf das gefesselte Madchen zu. Das Wesen werde sie toten,
wenn es sie erreiche. Es konne die Gestalt wandeln und wiirde stets in anderer
menschlicher Form auftauchen. Sie konne wegrennen, sich Zeit verschaffen, aber nie
endgiiltig entkommen. Und sie konne den Verfolger durch Sex an jemand anderen
weitergeben. Jemandem, der so hiibsch ist wie sie, diirfte die Ubertragung nicht
schwerfallen, so argumentiert der junge Mann und iberldsst Jay ihrem Schicksal,
nachdem er sie halbnackt im Vorgarten ihres Elternhauses abgeladen hat.

Diese bedrohlich langsam, aber unauthaltsam auf ihr Opfer zugehende Kreatur,
vor der man weglaufen kann, aber auch stets weif3, dass sie einige Stunden spater wie-
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der da sein wird, erinnert an den Topos verdringter Schuld. Die Inszenierung des
Wesens unterstiitzt dabei Zombieassoziationen. Die Kreatur ist mal mannlich, mal
weiblich. Sie tragt Unterwésche, Nachthemden, sie tritt bisweilen vollstindig nackt
auf. Dies erinnert an Auferstandene aus Grabern oder Leichenschauhdusern, zumal
die Korper vielfach schmutzig sind. Das Wesen ist mal eine greise Frau (und streift
das Vetula-Motiv), mal eine junge in der Bliite ihres Lebens oder ein grofigewachse-
ner junger Mann. In einer Sequenz kommt die Kreatur dem Eindruck einer Verstor-
benen besonders nahe: Eine Frau mittleren Alters wirkt wie das liegengelassene Opfer
einer Vergewaltigung. Ein Strumpf fehlt, der Rock ist hochgeschoben, ihr BH ist
schmutzig und ungeordnet, hingt einseitig herunter und gibt den Blick auf die ent-
bloften Briiste frei. Thre Arme sind auf dem Riicken verschrankt, moglicherweise
auch gebunden. Als die von gieriger Erregung angetriebene Bewegung in Richtung
des Opfers einsetzt, versagt die Beckenmuskulatur im Leib, sodass der Urin auf dem
Rock einen wachsenden Fleck bildet, an den Beinen herunterlduft und sich auf den
Kiichenboden ergiefit.

Der zombiehafte Eindruck wird durch die Betonung des Gesichts hervorgehoben.
Die Kreatur ist stets blass, ihre Augen sind unterlaufen und liegen dunkel in ihren
Hohlen. Sie scheint ein Geistwesen zu sein, welches nur von ihren Opfern gesehen
werden kann. Und wie die Pre-Code-Comiczombies stellt sie eine Personifizierung
latenter Schuld dar. Bei der Frage nach deren Ursprung ist das Setting aufschlussreich.
Explizit wird die Grenze zwischen Stadt und Vorstadt angesprochen, welche die Pro-
tagonisten als Kinder nicht tibertreten durften. Hier wird das Idyll vom Grofistadt-
moloch getrennt und das klassisch-amerikanische, weifle Kleinstadtparadies behiitet
und gepflegt. Und doch triufelt das Bose in die Nachbarschaft ein. Dieses Motiv
weckt Assoziationen zum Slasherfilm, wo der hiufig iitbermenschliche Killer in die
Suburbs einbricht und die meist sexuellen Ausschweifungen einer Jugendclique bar-
barisch bestraft. Letztlich kann dieser kaltbliitige Serienmérder stets nur durch die
Zusammenarbeit der Jugendlichen oder durch die kathartisch gereinigte Jungfrau
(das sogenannte Final Girl) iiberwunden werden. Diese Schwarze-Mann-Logik des
Slashers ist in IT FoLLows jedoch nur oberfldchlich vorhanden, das Paradigma ist
zeitgendssisch angeglichen. Die Bedrohung haftet hier nicht dem (vorehelichen) Sex
an sich an, wie es in den 1970er und 198oer Jahren vermittelt wurde, sondern dem
schnellen Partnerwechsel, dem One-Night-Stand, dem Unbekannten, den man nach
einigen Mails beim Online-Dating zu kennen glaubt. IT FoLLows zeigt die Latenz der
Bedrohung, die solchen Kontakten innewohnt. Und diese Latenz entwickelt eine bes-
tialische, seuchenhafte Kraft, verkorperlicht sich und beginnt die Jagd. Attackiert
wird der Verlust von Beziehungsféhigkeit, der Hang zum Single-Dasein mit fliichti-
gen Bekanntschaften, kurzum: der Verlust privater Zweisamkeit. Dieses moderne ge-
sellschaftliche Phanomen erweist sich in IT FoLLows als realititsentlehnter Impulsge-
ber fiir eine zombieorientierte Monstrenfigur — oder fiir einen Zombie, der, unterfiit-
tert mit neuen Einflussgrofien, seinen Habitus abermals anpasste.
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12.3 Imaginierte Millenniumspanik der Zitadellenkultur

Um die These der Krisenreflexion des Zombies zu bekriftigen, sei sie abschlieflend
der These einer filmisch manifestierten Millenniumspanik abgrenzend gegeniiberge-
stellt, da sich im Postmillennium schwer differenzierbare Schnittmengen offenbarten.

Nach einem Uberblick zur Endzeiterwartung um das Jahr 1000 konstatiert Loibl,
dass in Kirchenkreisen ,manche zu dem Schluss kamen, am Ende der Zeit zu leben.
Diese Stimmen blieben aber vereinzelt, und (...) fithrten zu keiner Hysterie, die breite
Bevolkerungsschichten in Panik versetzt hitte.“ (Loibl, S. 14) Als Grund fiihrt er an,
dass selbst ,Geistliche, denen es mehr um wirtschaftliche Einkiinfte als um theologi-
sche Inhalte ging®, erkennen haben miissen, ,,dass Weltuntergangsstimmung vielleicht
die Anzahl der Schenkungen erhéhte, aber auf der anderen Seite der Arbeitsmoral
und der offentlichen Ordnung wenig forderlich (...) sein wiirde.“¢*> Millenniums-
wechsel bestdrken also nicht zwingend eine Endzeiterwartung. Es bedarf konkreterer
duflerer Faktoren als die Zeitmessung und ihre markanten Eckdaten.

Demgegentiber steht nun die apokalyptische Prophetie des spéten 20. Jahrhun-
derts, die sich allerdings ,,in der Uberreaktion einiger weniger, Luftschutzkeller adap-
tierender und Notvorrite hamsternder "Endzeitler” und in der Angst vor dem grofien
Computer-Crash, der gleichermaflen ausblieb®, erschépft habe.®¢ Hingegen nicht er-
schopfend ist die filmisch variantenreiche Vorstellung vom Untergang und der Zeit
danach. Auch die Zunahme an apokalyptischer Literatur und Literatur zur Apokalyp-

615 Ebd., S.14. ,Entscheidend zur Uberwindung des Chiliasmus trug (...) die ablehnende Haltung der

Kirchenviter bei, vor allem aber die Entwicklung des Christentums von einer verfolgten zur staats-
tragenden Religion.“ Ebd., S. 15. Das lineare Geschichtsverstindnis beinhaltete zwar ein Ziel des
Geschichtsverlaufs, jedoch wisse allein Gott den Beginn des Endes. Darum seien Datierungsversu-
che selten (Ausnahmen sind Joachim von Fiore und Bischof Otto von Freising), vgl. auch ebd., S. 16
und weitere Literatur a. a. O. Das Bild vom diisteren Zeitalter unter dem Joch der Kirche mit pani-
schen Menschen in jiher Endzeiterwartung sei auf die Grenzziehung durch humanistische Ge-
schichtsschreiber zuriickzufithren, vgl. ebd., S. 15. Auch Gérich kann keine Endzeitingste um die
Jahrtausendwende ausmachen, lediglich ,die Glaubensgewissheit, Leben und Taten dereinst vor
dem Jiingsten Gericht rechtfertigen zu miissen.“ Gorich, S. 37.

616 Loibl, S.12. Ergédnzt werden miissen hier religiose Gruppen, deren Weltanschauung mitunter zum
Wahn iibersteigert wurde. ,,Jim Jones hat 1978 seine Volkstempler in Guyana in den Tod getrieben
(912 Tote), die Davidianer vollzogen 1993 in Waco, USA, den Abgang von dieser siindigen Welt mit
einem Inferno (84 Tote), die Sonnentempler inszenierten von 1994 bis 1997 die Apokalypse in der
Schweiz, in Frankreich und in Kanada (74 Tote), die Aum-Sekte veriibte 1994 und 1995 in einer
Endzeitverblendung Giftgas-Anschlige (18 Tote, 5500 Verletzte), die Heavens-Gate-Sekte brachte
sich 1997 im Wahn um, ein Raumschiff hole sie ab (39 Tote).“ Stamm, Hugo: Apokalyptisches Fie-
ber an der Schwelle zum 3. Jahrtausend. In: Halter, Ernst; Miiller, Martin (Hrsg.): Der Weltunter-
gang, Ziirich 1999, S. 41-51, hier S. 42. Die Aufzdhlung zeigt eine Hdufung in den 199oer Jahren.
Und diese Zuspitzung basiert auf duferen Einfliissen, vgl. ebd., S. 49. Insgesamt zu Sekten, Splitter-
gruppen und falschen Propheten vgl. ebd., S. 41-51. Auch die Popkultur registrierte solche Ereignis-
se. Wahrend der Kannibalenfilm LEBENDIG GEFRESSEN (MANGIATI VIVI, Italien 1980, Regie: Um-
berto Lenzi) umgehend auf den Exzentriker Jim Jones referierte, zeigen sich jiingst in RED STATE —
FURCHTE DICH VOR GOTT! (RED STATE, USA 2011, Regie: Kevin Smith), THE SACRAMENT (USA
2013, Regie: Ti West) und in der Episode SAFE HAVEN (Regie: Timo Tjahjanto) aus der Anthologie
S-VHS (V/H/S/2) die popkulturellen Riickwirkungen der Sekten-Suizide.
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tiké7 konnte von einer intensiveren Endzeiterwartung zeugen. Der wachsende litera-
rische Output, auch von ernstzunehmenden Literaten, weist jedoch keine Tendenz zu
panikmachender Prophetie auf (vgl. Loibl, S. 11f.). Viel eher ist er im politischen Zeit-
kontext zu sehen, wobei die Ndhe zu den 1980er Jahren wichtig ist, denn hier war die
Bedrohung realer. Nimmt man den Zombiefilm als Indikator des Krisenbewusstseins
hinzu, lasst sich dies bestitigen. Das Genre reagierte um das Jahr 2000 nicht signifi-
kant. Obwohl gerade der Untergang der Gesellschaft zum Kernthema gehort, tritt der
Zombie in den 1990er Jahren nicht gehduft auf - im Gegenteil: Die Zahl der Produk-
tionen ebbt ab. Auch hiermit lief8e sich bestétigen, dass der Zombiefilm als Reaktion
auf tatsdchliche Bedrohungen und weniger auf imaginierte gelesen werden muss.
Demgegeniiber dringen wenige Blockbuster mit einer derart massiven Werbekampa-
gne ins Bewusstsein, dass sich der Eindruck einer Verdichtung apokalyptischer Bilder
kurz vor dem Jahrtausendwechsel forcieren kann, so ARMAGEDDON und DEEP
ImpAcCT.

Es ist weniger dem Millenniumswechsel anzulasten, dass das 20. Jahrhundert von
apokalyptischen Visionen und Angsten iiberquillt, als viel eher dem 20. Jahrhundert
selbst. Nie zuvor war das Ende so denkbar und zugleich sichtbar:

»Kein Jahrhundert hat das biologische, menschliche und kulturelle Erbe der Erde brutaler,
verblendeter, riicksichtsloser verschleudert und vernichtet (...).“ (Halter, S. 16)

Die Verdichtung aller Katastrophen, Kriege und Untaten in den Medien und deren
Reflexion in der Popkultur erzeugen eine Dauerprésenz. Dies ist auch im Postmillen-
nium noch 4quivalent zur Zitadellenkultur zu verstehen, die Werckmeister fir die
1980er Jahre erarbeitete. Der Terminus Zitadellenkultur meint die Kultur einer demo-
kratischen Gesellschaft, die sich abschottet, die im Inneren in Frieden und Wohlstand
lebt, sich aber in einer permanenten Bedrohungssituation befindet.6*® Werckmeister
verortet seine Gegenwart (1988/89), in bemerkenswerter Analogie zur Post-9/11-Kul-
tur, wie folgt:

»In der militarisch abgesicherten Zitadellengesellschaft ist Kriegsbewuf3tsein allgegenwir-
tig. Militarische Informationen jeder Art und Gréflenordnung tiberfluten die tagtégliche
Medienerfahrung von Bevolkerungen, die im tiefsten Frieden und im hochsten Wohlstand
leben. Der Unterschied zur offenen militarischen Kultur fritherer Vorkriegszeiten besteht
darin, daf3 Krieg keinen politischen Wert mehr darstellt. Die universale Ristung ist fiir
einen Ernstfall gedacht, der unter allen Umstinden vermieden werden soll. Die Zitadel-

617 Vgl. Vondung 1988, Kiermeier-Debre, Joseph: Das Ende der Welt mit anschliessender Diskussion
oder: Die raunende Beschworung der vollendeten Zukunft in der literarischen Apokalyptik. In: Hal-
ter, Ernst; Miiller, Martin (Hrsg.): Der Weltuntergang, Ziirich 1999, S. 61-73, hier S. 61 und die um-
fassende Bibliographie literarischer Spiegelungen S. 71-73.

618 ,Mit dieser Metapher benenne ich eine kiinstlerische und intellektuelle Kultur der demokratischen
Industriegesellschaft in den Jahren 1980 bis 1987, der Zeit ihres grofiten wirtschaftlichen Erfolges,
die die Leiden und Konflikte dieser Gesellschaft schlufflos zur Schau stellte. (...) Ich verwende das
Wort Zitadelle als Metapher fiir eine Gesellschaft, deren kiinstlerische und intellektuelle Erfolgskul-
tur in vollem Wohlstand von nichts als Krisen handelt.“ Werckmeister, Otto Karl: Zitadellenkultur.
Die Schone Kunst des Untergangs in der Kultur der achtziger Jahre, Miinchen, Wien 1989, S. 11.
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lenkultur zeigt diesen ungelésten Widerspruch in Bildfantasien, die den extremen Kriegs-
fall zugleich dsthetisch verklaren und moralisch beklagen. 6

Diese kulturelle Reflexion fasst Werckmeister als Vorkriegskunst zusammen. ,,In den
Jahren 1911 bis 1914, und mehr noch in den Jahren 1936 bis 1939, waren in der mo-
dernen Kunst Bilder von Konflikten und Katastrophen aufgetreten, weil ein unmittel-
bar bevorstehender Krieg in der Offentlichkeit immer dringlicher zu Debatte stand.*
(Ebd., S. 121) 1986 warf er die Frage auf, ob in Anbetracht der Kunst, welche wieder
derartige Tendenzen erkennen lasse, nicht wieder von Vorkriegskunst zu sprechen sei
(vgl. ebd., S. 121f.). Die Zitadellenkultur

»hat sich vom unmittelbaren politischen Zeitbezug um so selbstbewufter freigemacht, je
bedrohlicher sich die zeitgeschichtliche Erfahrung darstellt. Aber sie bietet keine positiven
gesellschaftlichen Fiktionen, keine weltabgewandten &sthetischen Illusionen an. Im Ge-
genteil, ihre Schaustellungen von Kriegen und Katastrophen, von Krisen und Entfrem-
dung, von Leiden und Gewalt sind vielleicht noch krasser als die der argumentativen Kul-
tur, die sie ersetzt. (...) Diese [Zitadellen-]Kultur ist zugleich historisch und fiktiv, denn
sie entscharft die Wirklichkeit nicht, sondern &sthetisiert sie in voller Schirfe.“ (Ebd.,
S.17)

Anhand des Zombiefilms ist dies zwar wenig eindeutig fiir die 1980er Jahre feststell-
bar, in denen Romeros apokalyptisch iiberspitzter DAY oF THE DEAD sich gegen Ko-
modien und Parodien geschlagen geben musste, im Postmillennium hingegen ist aber
gerade Danny Boyles 28 DAys LATER als Vorkriegszombiefilm zu lesen, der, sich allein
aus der Mediendsthetik speisend, die 9/11 Bilder vorweggriff, ohne dabei in irgendei-
ner Form prophetisch zu sein.

Millennium und Krisenzeit fielen zufillig aufeinander. Die ,Jahrtausendwende
vollzieht sich in einer Phase einschneidender Umwilzungen in fast allen Lebensberei-
chen: Kriege, Fliichtlingsstrome, globale Bedrohungen, Umweltkatastrophen, Zerfall
der sozialen Strukturen, Dekadenzerscheinungen, politischer und religiéser Funda-
mentalismus sind exakt die Szenarien, mit denen wir den Weltuntergang assoziieren.*
(Stamm, S. 41) Die Vielzahl an Visionen, die sich hier gruppieren, sind eher Ausdruck
eines Bedrohungsempfindens als einer Endzeiterwartung. Die Zombies bilden dabei
keine Ausnahme. Thr Wiederaufleben kann nicht im Kontext von Untergangsprophe-
tie gedeutet werden. Deshalb muss herausgestellt werden, dass der Jahreswechsel
1999/2000 bzw. 2000/2001 keinen signifikanten Einfluss auf die Krisenwahrnehmung

619 Ebd., S.122. Er greift dabei auch die Medienwelt auf: ,,All das ist in der Offentlichkeit mit ihrer (...)
Presse-, Meinungs- und Medienfreiheit allgemein bekannt, umfassend dokumentiert in Fernsehpro-
grammen, Filmen, Fotografien, Biichern, Zeitschriften, didaktischen Landkarten, Schaubildern und
Statistiken, standig aktualisiert durch sofortige Berichterstattung und Diskussion. Eine kiinstlerische
und intellektuelle Erfolgskultur driickt dieses permanente zeitgeschichtliche Krisenbewuf3tsein aus,
doch nicht indem sie es kldren hilft, sondern nur, indem sie seine Schocks und Besorgnisse regis-
triert, seine geschichtlichen Bedingungen jedoch vergessen laf3t.“ Ebd., S. 14. Diese Ignoranz be-
schreibt er als Schutzmechanismus der Kultur: ,,Eine derart getrennte Wirkung von Kunst und zeit-
geschichtlicher Literatur in der Offentlichkeit, die politische Diskussionen von Kunst verhindert,
kennzeichnet die Segmentierung der Zitadellenkultur und ermdglicht den Pluralismus ihrer tiber-
steigerten Standpunkte. Hier werden Bilder historischer Katastrophen grundsitzlich von ihrem zeit-
geschichtlichen Verstehenszusammenhang abgelost und zu Schaustellungen von Leiden und Klagen
asthetisiert.“ Ebd., S. 144.
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12.3 Imaginierte Millenniumspanik der Zitadellenkultur

hatte. Es fehle die Voraussetzung fiir Endzeitfieber. Es gibe zwar die (fiir eine Zita-
dellenkultur typische) Faszination am Weltuntergang, aber keine Naherwartung (vgl.
Loibl, S. 28). Doch im September 2001 wurde die westliche Welt von dem Ereignis er-
schiittert, welches die Krisenwahrnehmung fortan wieder intensivieren sollte. Eine
Dekade nach dem Untergang der Sowjetunion verschob sich der Fokus nach Stden.
Es folgten auf den Afghanistankrieg der Irakkrieg und der arabische Friihling produ-
zierte eigene destabilisierte Krisenherde. In das Machtvakuum setzte sich der IS und
griindete ein Terrorkalifat. Und plotzlich ist die Krisenzeit wieder da, die umgehend
neue Zombiefilme hervorbringt.

Die filmische Endzeit und ihre stetig nachproduzierte Visualisierung ldsst sich in
der aufgeklarten und sdkularisierten Welt nicht mehr nur mit einer Haufung von Kri-
sen und ihrer biblisch kontextualisierten Interpretation erklaren. Generell wird sie auf
eine pessimistische Weltsicht hindeuten, die sich nicht mit vereinzelter Krisenver-
dichtung und dem Millennium erschépfend erfassen ldsst. Thr Reiz und ihr populéres
Potenzial werden sich eher aus der Wahrnehmung der Umwelt speisen, deren Er-
scheinungsbild sich mit dem Industriezeitalter gewandelt hat. Als Ursachen fiir die
Héufungen apokalyptischer Erwartungen miissen drei Beobachtungen angenommen
werden:

(1) gewaltsame Zerstorungen,
(2) friedliche Zerstérungen und
(3) befiirchtete Zerstérungen. (Vgl. Gassen 1985-A, S. 198f.)

Gewaltsame Zerstorungen meinen dabei tatsdchliche Kriege, friedliche Zerstorungen
meinen ,Umweltverschmutzung, Waldsterben, Reaktorunfille, Giftgaskatastrophen®,
Klimaerwirmung, Polkappenschmelze, Bienensterben, das Ozonloch und &hnliches,
befiirchtete Zerstorungen meinen als psychologische Komponente eine empfundene
Bedrohung respektive ein erwartetes Bedrohungspotenzial wie die Angst vor der glo-
balen Vernichtung durch einen Atomkrieg oder, nach 9/11, die Furcht vor Terror und
Bioterror. Durch dieses gerade auch medial manifestierte Zerstérungskompendium
entsteht unabhéingig vom historischen Kontext ,ein allgemeines, »zeitloses« Gefiihl
von Untergang (...).“ (Ebd., S. 199) Und dieses ist der Nahrboden fiir apokalyptische
(Film-)Visionen.
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13 Liniennetze und Knotenpunkte: Train 1o Busan
und das Schlusswort

Die hier dargelegte Vielschichtigkeit und Interpretationsvielfalt ist nicht allein auf
Romero zuriickzufithren. Sie ergibt sich aus den komplex vorhandenen Motivwur-
zeln. Der moderne Zombie ist die Kulmination der Untergangs- und Untotenédngste,
die sich in der Menschheitsgeschichte herauskristallisierten. Zugleich ist er das Dana-
ergeschenk des Medienzeitalters. Seine destruktive Wucht erhielt er durch die Reflexi-
on der Zeitgeschichte. Dies ermdglichte die ikonographische Verdichtung zu seiner
apokalyptischen Dimension. Denn durch die Motivneuerungen konnte der Zombie
jene apokalyptischen Assoziationen generieren, die sich als mafigeblich herausstell-
ten.o2°

Die Repression von Ethnien durch Européder brachte die Figur indirekt hervor
und die Eingriffe der Amerikaner in die haitianische Autonomie {ibertrugen das
Monstrum in die Popkultur, wo es sich verselbstindigte. Von nun an reagierte es auf
gewaltsame duflere Einfllisse und passte sich ihnen an, trat als Vernichtungsinstanz
denen entgegen, aus deren Vernichtungstitigkeit es erst entstanden war. Ist es da ver-
wunderlich, wenn Bilder aus WoRLD WAR Z solche vorweggreifen, die 2015 mit den
Fliichtlingsstromen in die Medienwelt drangen? Ist es verwunderlich, dass die Barba-
rei gegen Ethnien, die jahrhundertelang in die Welt getragen wurde, nun als Mons-
trum im diegetischen Raum zuriickkommt?

Zombies reihen sich in religions- und kulturkreisiibergreifender Untotenkonzep-
te, welche die Menschheit und ihre Sinnfragen prigen. Als genuines Medienmons-
trum spiegeln sie zugleich ein Konvolut an Angsten, welche fiir die globalisierte Ge-
sellschaft bestimmend sind. Neben der Angst, die subjektdefinierende Individualitat
und Selbstbestimmung durch das Tempo der Gegenwart zu verlieren, generieren
Zombies auch Angste, welche durch mediale Allgegenwart in das kollektive Gedicht-
nis der entgrenzten (und somit allein schon annihernd apokalyptischen) Welt einge-
brannt sind: Stddte als Bedrohungszentren, Terrorismus, Pandemien und ihre Ver-
breitungswege, Biirgerkriege, Chaos und Anomie. Und wo die Uberprisenz des po-
tenziellen Todes attestierbar ist, ist zugleich eine Verdrangung des abgebildeten Todes
festzustellen. Eben hier findet sich der Untote. Er ldsst Verdrangung nicht zu, reflek-
tiert die Gegenwart und verweist in eine dystopische Zukunft. In der Zombieapoka-
lypse gibt es keinen Heilsplan, keine Ordnung und Struktur. Aber es gibt eine Abfolge
von Ereignissen, die sich stets aus den Schwachstellen des (politischen und sozialen)

620 Zombies kannibalisieren die Popkultur und greifen als Motiv pandemisch um sich. Sie zitieren und
referenzieren selbstreflexiv sich und andere Horror- und Popkulturgiiter, worauf Isabel Cristina
Pinedo verweist, vgl. Cooke, S. 209, Anm. 5.
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Systems generieren. Das Entstehen des modernen Zombies fufit auf einem Entwick-
lungsprozess, der stets im Kontext grofier Krisen, Konflikte und Katastrophen voran-
getrieben wurde. In seiner heutigen Auspragung stellt das Monstrum den (vorldufi-
gen) evolutorischen Schlusspunkt allegorischer Angstvisualisierungen dar.62!

Viele Religionen, von Hochkulturen bis zu nativen Vélkern, brachten Totenkulte,
Jenseits- sowie Geister- und Seelenvorstellungen hervor. In deren tradierten Mythen,
Geschichten und Apokalypsen finden sich Figuren und Ereignisse, die deutliche As-
soziationen zum Zombie zulassen. Deshalb ist im Umbkehrschluss die universelle
Funktionalitit des Monstrums erkldrbar: Es greift in vorhandene Erfahrungs- und
Kulturhorizonte ein. Bspw. stief§ Braunlein bei den Alangan-Mangyan auf der philip-
pinischen Insel Mindoro auf den Kablag. Kablags kommen in der Dunkelheit und
beiflen, so berichten es die Mangyan-Kinder. Erwachsene ergénzen:

»Kablag, das sind die Toten, die zuriickkehren. Sie iiberfallen Lebende, um sie zu beifSen.
Die Menschen werden dann krank und sterben bald darauf.“¢>>

Selbiger Erzihler berichtet weiter:

»Sie fallen Dich richtig an, sie wollen beiflen, Du mufit dann kdmpfen! Jederzeit kann es
passieren.” (Zit. n. ebd., S. 105)

Der Berichtende analogisiert von sich aus Zombiefilme, namentlich NIGHT OF THE
Living DEap. Und Brédunlein bestatigt oberflichliche Parallelen zu haitianischen
Zombis®?3 und zum Romero-Zombie.524 Der deutlichste Unterschied ist, dass Kablags
als Naturzustand des Todes auftreten und freiwillig zuriickkehren (vgl. ebd., S. 111,
Anm. 19).

Der Frage nach den Ursachen der kulturiibergreifenden Wirkmachtigkeit der
Zombiebilder wird mit der vorliegenden Untersuchung ein Baustein hinzugefiigt. Es
wurde dargelegt, wie umfassend das Motiv und dessen Analogien sich aus der Viel-
zahl von korperhaften Untotenvorstellungen speisen, aus ihnen resultieren und/oder

621 Erinnert sei, dass die Personifikation unfassbaren Schreckens ein menschliches Bediirfnis zu sein
scheint und sich vielzahlig in der Kunstgeschichte findet. Pars pro toto sei auf Arnold Bécklins Die
Pest (1898, Tempera auf Holz) und Alfred Kubins Der Krieg (1903, Feder-Kreide Lithographie) ver-
wiesen.

622 Zit. n. Brdunlein, S.99f. Ein Kablag sei die verrottende Hiille eines Menschen, vergleichbar mit
einem Schneckenhaus, die nach dessen Tod iibrig bleibe, vgl. S. 103f.

623 Vgl. ebd, S.110f. Thm zufolge kennen auch die Mangyan die bewegliche Seele (abiyan), die den
Korper zeitweise verlassen konne, vgl. ebd., S. 102. In Kombination mit dem fest im Korper sitzen-
den Rungaw als zweite vitale Kraft sei eine Art Zweiseelenkonzept vorhanden. Zur nativen Vorstel-
lung von Korper und beweglicher Seele ist Edward B. Taylors Animismustheorie aufschlussreich.
Diese basiert auf der Feststellung, dass man im Traum an anderen Orten sein kénne. Fiir native Vol-
ker konne dies zur Vorstellung einer Loslésung der Seele vom Korper gefiihrt haben, ohne dass der
Leib sterbe, vgl. ebd., S. 100f.

624 So berichtet er bspw. von einer Uberlieferung, die Gefechte mit einer wachsenden Zahl von Kablags
beschreibt, die nachts angegriffen hétten und mit Macheten und Messern bekdmpft hitten werden
miissen. Sie hitten die Dorfbewohner gebissen. Wer gestorben sei, sei als Kablag zurtickgekehrt.
Dies habe zu einem exponentiellen Wachstum der Masse gefiihrt, die sich epidemisch verbreitet ha-
be, vgl. ebd., S.107f. Die Parallelen sind offensichtlich: Die Masse, die Kontagiositét, die Unbe-
herrschbarkeit.
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auf sie rekurrieren. Als Beleg kann der junge Mangyan-Mann herangezogen werden,
der seine Untotenvorstellung mit der des kinematographischen Zombies vervollstin-
digt und seinen Glauben so auch bestitigt sieht. Besonders fiir die westliche Kultur
lassen sich zudem klassische Bewiltigungsstrategien belegen, die analog zum Um-
gang mit dem Tod in der kunsthistorischen Verbildlichung stehen. Der Tod (sowohl
der eigene als auch der eines Fremden) ist als ewiges Abstraktum schwer zu bewilti-
gen. Das Sterben ist erlebbar, der Tod jedoch nicht. Die apokalyptischen Dimensio-
nen von (Biirger-)Krieg, Elend, Hunger und Seuchen verschérfen dies. Die Kultur als
Bewiltigungsmaschinerie gab dem Unfassbaren darum auf vielfiltige Art ein Antlitz
und personifizierte die Angsttopoi, da der Tod nur vom Leben her erfassbar ist. In der
Kultur wurde er zum Bild. In dieser Traditionslinie von Todesbewiltigung und Unter-
gangsangst steht der mediengedachte Zombie. Dieser ist keine alte Horror- und Gru-
selgeschichte, keine Sage, kein Mérchen, nichts, was seit Jahrhunderten zu Moral und
sittlichem Verhalten erzieht. Er ist ein Kind des Medienzeitalters.

Auch wenn Kulturkritiker wie Ulrich Horstmann darauf verweisen, dass die
Menschheitsgeschichte bis auf wenige Friedensjahrzehnte immer von Krisen und
Kriegen geprigt gewesen sei, so ist doch das Bewusstsein um eine permanente Bedro-
hung und stindige Kriege, Krisen und (Natur-)Katastrophen mediengemacht und
wird heute anders wahrgenommen als vor dem Radio, dem Fernsehen und der Tages-
zeitung. Die Verdichtung vieler singuldrer Ereignisse als apokalyptische Teilmengen
verschmilzt in gerafften Abendnachrichten zu einer Gesamtbedrohung.525 Dabei wer-
den Leitthemen offensichtlich, die sich als apokalyptisch erfassen lassen, namlich (1)
Kriege und (2) Biirgerkriege, (3) der Hunger, (4) die Pest und der Tod. Der moderne
Mensch ist nicht in der Lage, auf diese massive Biindelung in der jeweils gleichen In-
tensitdt zu reagieren. Er stumpft der Realitit gegeniiber ab. Giinter Anders nannte
dies Apokalypseblindheit. Der Einzelne nimmt die Bedrohung fiir die Menschheit
nicht wahr, nur noch die fiir sich selbst. Auch hier greift der Zombie an, riickt den
individuellen Menschen in den Fokus, konfrontiert, schockiert und zwingt zur Refle-
xion. Die Vielzahl an Modulationen, die sich anhaltend tiber verschiedene mediale
Formen verbreitet, lasst auf einen prekdren Konflikt zwischen Lebenswelt und Selbst-
verortung in der Gesellschaft und der eigenen Kultur, zwischen Individuum und
(Welt-)Politik schlieflen. Der Zombie ist Signifikant fiir diese Krisenwahrnehmungen
und die individuelle Suche nach Bewiltigung. Trotz aller Konstanten im historisch

625 Wihrend die Zahl der Konflikte und grofien Katastrophen weltweit féllt, nimmt ihre mediale Pra-
senz zu, vgl. Van Bebber, S. 18. Das Uberangebot an Medien, die in eine angenommene Hyperreali-
tit voller Schrecken miinden, ldsst in ihrer Reflexion durch die Kiinste eine Kultivierung des Schre-
ckens erkennen. Angste werden mit Angsten beantwortet. Van Bebber findet ein prignantes Bild:
sWie ein Virus, das im Zeitalter der Globalisierung rasant als Pandemie {iber den Erdkreis wiitet,
grassiert die Angst im medialen Raum (...).“ Ebd., S.19. Die konkurrierenden Medienprodukte
widmen sich im Buhlen um Aufmerksamkeit in Selbstreproduktion dem Thema, dem die meiste
Aufmerksamkeit gewiss ist. ,Dabei ist die Halbwertzeit einzelner Angstdiskurse enorm gesunken:
Verliert der eine Gegenstand der Hysterie an Kraft, kiindigt sich sofort die nichste Batterie von
Angstthemen an. Diese angstfokussierte Seite einer sich medial reproduzierenden »Hyperrealitit«
kann man im Sinne Baudrillards als Bestandteil des »Zeitalters der Simulationen« verstehen, in dem
die Zeichen sich verselbststindigen und nunmehr referenzlos fortwirken.“ Ebd., S. 18.
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gewachsenen Habitus verkorpert er variable, zeithistorische Angste. Sein Auftauchen
ist dabei stets eine Reaktion und folgt der sich verstdrkenden Krise. Dies ldsst ihn als
Reflexionsfliche fiir zeitaktuelle Probleme und als geeignetes Mittel zur Verhandlung
und Verarbeitung erscheinen.52¢

Abschliefiend seien diese zusammenlaufenden Traditionslinien anhand des siid-
koreanischen Films TRAIN TO BusaN (BUSANHAENG, Stidkorea 2016, Regie: Yeon
Sang-ho) belegt. Dieser ist der erste Zombiefilm, der auf den Filmfestspielen in Can-
nes gezeigt wurde. Und dies 2016, zu einem Zeitpunkt, an dem man durchaus anneh-
men konnte, dass im Zombienarrativ alle Wendungen und Variationen auserzahlt
worden seien. Was also hat gerade dieser Film noch zu sagen? Er transportiert weit
iiber seine erzdhlerischen Qualitaten hinaus das Zeichenarsenal, welches den Hohe-
punkt der Modernisierungen des Motivs und seines asthetischen Potenzials markiert.
Ergénzt durch die Perspektiven, welche die Parallelgeschichte SEouL StaTion (Siid-
korea 2016, Regie: Yeon Sang-ho) erdffnet, erfassen diese beiden Filme inhaltlich und
formal ganz prézise die Angstbilder der globalisierten Gesellschaft und belegen den
kulturellen Transfer. Wahrend theologische Apokalypsen starr sind, passte sich der
Untote den technisch-wissenschaftlichen, den okologischen und den militarischen
Bildern eines denkmoglichen Menschheitsuntergangs an. Darum ist das Medien-
monstrum Zombie trotz aller Phantastik eine universell funktionale Figur.

Der Film findet vielféltige Bilder fiir die Globalisierung des Schreckens: Die po-
lierte Nobelkarosse des Fond-Managers Seok-Woo (Gong Yoo) schiebt sich durch das
néchtliche Seoul zum Hauptbahnhof, wihrend sich seine Tochter Su-An (Kim Su-An)
tiber sein Verhalten beklagt. Der Workaholic vernachlissigt sie und ist kaum in der
Lage, dies vor ihr zu verbergen. Um guten Willen zu demonstrieren, begleitet er sie
auf der Fahrt nach Busan, der Hafenstadt im Stiden. Pl6tzlich muss er halten, um eine
Kolonne von Rettungsfahrzeugen passieren zu lassen. Eine Spiegelung im Fenster des
Wagens zeigt das Ziel der Rettungskrifte: Ein tiber mehrere Stockwerke brennendes
Hochhaus, welches sich im Schein der Flammen gespenstisch vom Nachthimmel ab-
hebt. Zeitgleich beginnt es, Asche zu regnen, die Su-An wie Schneeflocken in ihrer
Hand einfingt. Dies ist ein unverkennbarer Anschluss an die Ikonographie des
11. Septembers. Diese Bildverweise werden assoziativ erkannt, wodurch ein latentes
Bedrohungsempfinden aufgebaut wird. Von diesem Moment nahenden Unbheils er-
folgt ein Schnitt auf eine Totale des Bahnhofs. Hier beginnt der Horror.>” Aber er
geht nicht vom internationalen Terrorismus aus, sondern von den neuen Angstbil-

626 So erkldrt sich bspw. Kleinschnittger, ,,dass ein Grossteil der aktuellen Popularitit des Zombie da-
rauf zuriickgeht, dass er sinnbildlich fir den Konflikt zwischen System und Lebenswelt steht und
iiber seine Rezeption eine individuelle Auseinandersetzung mit diesem ermdoglicht wird.“ Klein-
schnittger, S. 175.

627 Thomas Elsasser bezeichnete das neue Kino als ,,Kino des Post-Traumas®, vgl. Preisinger, Alexander;
Schmidl, Stefan: Horror der Realitit. Das Trauma des Nationalsozialismus als Schreckensstrategie in
War of the Worlds (2005). In: Van Bebber, Jorg (Hrsg.): Dawn of an Evil Millennium. Horror/Kultur
im neuen Jahrtausend, Darmstadt 2011, S.221-225, hier S.221. Charakteristisch ist ein Paradig-
menwechsel: ,,Statt sinnstiftender Erzdhlung und damit cineastischer Katharsis — also der aristoteli-
schen psychohygienischen Reinigung durch das Miterleben von Angst und Mitleid — werden exzes-
siv inszenierte, kreativ ausgestaltete Katastrophen-, Gewalt- und Zerstérungsszenarien geboten (...).
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dern, die durch die 9/11-Angriffe ins kollektive Bewusstsein geholt wurden. Hier
wurden die Bioterrorpanik und die Angst vor der Infektion als Waffe reaktivierend
mit konkreten Bildern unterfiittert. Die Ikonographie des Zombies konnte stets mit
neuen Katastrophenbildern ergédnzt und an wechselnde mediale Gegebenheiten ange-
passt werden. Sein Auftauchen nach 2002 steht dabei im direkten Zusammenhang zu
den neuen Desasterbildern. Er erwies sich hier in seiner hyperkinetischen Form als
idealer Trager der Seuchenfurcht und ihrer Verbreitungsgeschwindigkeit. Der Stellen-
wert der Infektion verschob sich und tiberlagerte die Angst vor dem Gefressen- und
Assimiliertwerden.528

Es verwundert darum wenig, dass TRAIN TO BUSAN ein reales Seuchenthema be-
tont. Der Film wird mit Andeutungen zur Maul- und Klauenseuche in der Gegenwart
Stidkoreas verortet und an den Traditionslinien der Post-9/11-Zombienarrationen
orientiert. Direkt nach der Aufblende dominiert ein kiinstlicher Mensch das Bild, eine
lebensgrofie Figur, die mit ihrem mechanischen Arm den Verkehr einer Landstrafle
zu einer Schleuse kanalisiert. Dort fihrt ein Fahrzeug ein und wird sogleich desinfi-
ziert, wahrend sich der Fahrer beim Personal nach dem Grund erkundigt. Er vermu-
tet einen neuerlichen Ausbruch der Maul- und Klauenseuche und dass ihm nun aber-
mals sein Vieh getdtet wiirde. Die MKS bricht im asiatischen Raum seit mehreren
Jahren regelméflig aus. Es gelingt dort nicht, diese hochinfektidse Tierpandemie unter
Kontrolle zu bringen, weshalb solche Quarantdnebereiche und Straflenschleusen in
den landlichen Gegenden zu einem gewohnten Bild geworden sind. Dem Fahrer wird
jedoch versichert, dass es eine reine Vorsichtsmafinahme sei, da in einem nahegelege-
nen Biotech-Zentrum ein Leck entdeckt worden sei.

Dieses Seuchenszenario fufit zwar auf den Problemen, mit denen sich Stidkorea
seit einigen Jahren auseinandersetzen muss und somit in der exakten Krisenwahrneh-
mung der Gegenwart, es steht aber auch dquivalent zur allgemeinen Seuchenfurcht
nach 9/11.629 Sarasin erarbeitete den Bioterror nachvollziehbar als zugespitzten Aus-
druck der Angst vor der Infection, die entscheidende Angsttrope der Globalisierung
und des 21. Jahrhunderts (vgl. ebd., S. 177). In der globalisierten Welt greift die Infek-

Essentielle Bestandteile dieses destruktiven Genrekinos sind medial referenzialisierbare Ereignisse
der Zeitgeschichte (ebd., S. 221), die durch allegorisierende Nutzung zum Symbolbestand des Kon-
sumenten wiirden. Der Gegenwartsfilm werde so zum Archiv des kulturellen Gedéchtnisses. Der
Bezug auf realitdtsentlehnte und wahrnehmungsprigende Bilder erleichtere die Wiedererkennung,
was Emotionalitit und Glaubwiirdigkeit steigere.

628 Die Verkniipfung bakteriologischer Angstdiskurse mit dem internationalen Terrorismus griindet in
der imagindren Gleichsetzung des biologischen Fremdkorpers in der Gesellschaft mit dem Anderen,
in diesem Fall dem exotischen Terroristen, vgl. Sarasin, S. 141-150. Hier werden Analogien dieses
(Verschworungs-)Denkschemas als in der Geschichte immanent erarbeitet. Denn dquivalente Mus-
ter finden sich als Kausalkette des westlichen Imagindren auch fiir Juden, fiir Araber, orientale Inder
und fiir osteuropéische Ethnien. Entsprechend ist dieses Denkschema als die Geschichte tiberspan-
nend zu kennzeichnen.

629 Vgl. Sarasins Essay. Auch im offensichtlichsten Vorbild, WorLD WAR Z, wird nicht von Terror, son-
dern von einer Seuche ausgegangen. Von einem renommierten Virologen im Film heif3t es: Eine
Seuche in Analogie zur spanischen Grippe, die es 1918 noch nicht gegeben, die bis 1920 jedoch 3%
der Weltbevolkerung getotet habe.
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tion rasant um sich, da ihr alle modernen Verbreitungswege offenstehen.®3° Auch die-
ser Spread-speed, dem entfesselten und grenzenlosen Verbreitungstempo, passte sich
der Zombie mit seiner Geschwindigkeit an. So wuchs die Infection zum dominanten
Charakteristikum des Krypto-Zombies und hielt die Verkniipfung von Pest und Un-
toten auch im 21. Jahrhundert im Bewusstsein.

Dem Umstand geschuldet, dass TRAIN TO BusaN in einem Hochgeschwindig-
keitszug spielt, kippt er nun vollends aus dem einstigen Horror, der von Bedrohungs-
latenz lebte, in das hyperkinetische Actiongenre. Hier markiert der Film den End-
punkt bildasthetischer Anpassungen. Es ist feststellbar, dass nicht nur die Visualitit,
sondern nun auch die Geschwindigkeit (sowohl als Bestandteil der Narration und im
Erzdhlfluss als auch im Schnitttempo) aus dem Horror-Usus in die Strategien des Ac-
tionfilms wechselt.%3

Da Medien und Kommunikationskanile stets Riickwirkungen auf die Bilddsthetik
des Zombiefilms erzeugten, gehort die kritische Auseinandersetzung mit ihnen quasi
zum guten Ton im Genre. Traditionsgetreu zeigt sich dies auch in TRAIN TO Busan.
Drei Ebenen sind dabei wichtig: Das Telefonat, die Online-Kommunikation iiber so-
ziale Netzwerke und der passive Konsum von Nachrichtenbildern.®3> Nahezu jede
wichtige Information dringt auf telefonischem Weg in den Zug. So werden Bilder
vom Ausmaf} der Katastrophe und von individuellen Schicksalen erzeugt.

Zeitgleich berichten die auf grofSen Monitoren an den Decken des Zuges prisen-
ten Medien von Chaos, Gewalt und Tumulten in den Stddten. Hier ist der Animati-
onsfilm SEOUL STATION als detailreiche Ergénzung zu verstehen, denn er gibt iiber die
TV-Bilder hinaus einen Blick auf die Strafle frei, auf das Konfliktpotenzial vor und
hinter den Barrikaden, auf Flichtlingsstrome und militarische Sicherheitsbereiche
und somit auch auf den Versuch, Grenzen aufrechtzuerhalten. Die Sperren von Poli-

630 Im Postmillennium-Horror wird auch der digitale Datenstrom als pandemischer Verbreitungsweg
interpretiert. Dies ist bspw. das Paradigma in PULst (KAIRO, Japan 2001, Regie: Kiyoshi Kurosawa)
und dem Remake PULSE — DU BIST TOT, BEVOR DU STIRBST! (PULSE, USA 2006, Jim Sonzero), wel-
chem noch zwei Fortsetzungen nachfolgten. Diese Filme erzihlen von elektrischen Datenstrémen
(vornehmlich denen des Internets), welche zu Bewegungsraumen fiir Geister werden und die Welt
in eine apokalyptische Leere stiirzen. Auch der episodische THE S1GNAL (USA 2007, Regie: David
Bruckner, Dan Bush, Jacob Gentry) setzt als Ausgangspunkt ein nicht definiertes Signal, welches
durch das Fernsehen tibermittelt wird und die Rezipienten in mordlustige Wahnsinnige verwandelt.
Der jiingste Beitrag in diesem Korpus ist CELL (USA 2016, Regie: Tod Williams), basierend auf Ste-
phen Kings Puls (Cell, 2006).

631 Eine Orientierung am international sehr wohlwollend aufgenommenen SNOWPIERCER (Siidkorea,
USA, Frankreich 2013, Regie: Bong Joon-ho) ist naheliegend. Dieser handelt von einem Zug, der
seit 17 Jahren durch die zugefrorene apokalyptische Welt fihrt. In dessen Inneren finden sich die
letzten Uberlebenden in einer strikt horizontalen Gesellschaftsordnung von vorn nach hinten, also
von reich zu arm.

632 Fir alle Produktionen nach 2000 gilt: Der medienreflexive Charakter steht im Zusammenhang mit
der Ausweitung medialer Angebote. Das Web 2.0 fand tiber Breitbandleitungen Einzug in die Haus-
halte und ist heute aus dem Alltag nicht mehr wegzudenken, die DVD loste die VHS-Kassette ab
und digitalisierte den Datentransport von Bild und Ton, was durch Blu-Ray Disc, iiberdimensio-
nierte tragbare Festplatten u. 4. heute zur Selbstverstidndlichkeit geworden ist. Handys entwickelten
sich zum multimedialen Unterhaltungsgerdt. Die Vernetzung prigt die Kommunikation und den
Informationsfluss tiefgreifend.
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zei und Militdr generieren Todesfallen. Auf die davor angestauten Menschenmassen
dringen von hinten Zombies ein. Die Monitore in TRAIN TO BUsaN zeigen hiervon
nur gefilterte, entindividualisierte Aufnahmen. Individuelle Schicksale gehen zu
Gunsten des spektakuldren Bildes verloren.

Spezifischere Einblicke liefern die Smartphones und die Onlinedsthetik digitaler
Kommunikationskanile. Soziale Netzwerke fithren das ,,Hot Keyword: Zombie®, ein
Verweis darauf, dass das Monster diegetisch bekannt ist.%33 Der Film zitiert direkt die
Verbreitungswege von Katastrophenvideos und parallelisiert die Geschwindigkeit der
Zombies mit der Ubertragungsgeschwindigkeit der Informationen. Ein Video zeigt
Untote, die in Trauben an Hubschraubern héngen (Bilder, die ebenso an den Fall Je-
rusalems in WORLD WAR Z erinnern). Schlieflich regnen die Leiber vom Himmel,
schlagen in den Asphalt, stehen auf und jagen weiter — der Leichenregen, der einfiih-
rend als Mythe um den Bischof Belsunce erarbeitet wurde, findet sich hier in der Iko-
nographie der tobenden Bestien. Wie es 1720 dem Bischof klar werden sollte, so zeigt
der Seuchenregen auch hier, dass es keine sicheren Inseln gibt.634

Horror erzeugt Angstgefiihle, da er Urdngste und latentes Bedrohungsempfinden
auf- und angreift. Und Horror behandelt den Raum. Er wird zu klein oder uniiber-
schaubar riesig, wobei jeweils die Mdoglichkeit zur Flucht schwindet. In TRAIN TO
BusaN wird die Weitldufigkeit Stidkoreas kontinuierlich auf die Stadt, dann auf die
Stahlréhre des KTX-Hochgeschwindigkeitszuges und zuletzt auf die kleinen Toilet-
tenrdume reduziert. Der Film lebt von Raumkonflikten, bietet nur wenig Platz im In-
neren, wahrend drauflen die Entgrenzung und Entraumlichung der Apokalypse wiitet.
So illustriert schon die zweite Bahnstation die landesweite Katastrophe und die Hilf-
losigkeit der eingeengten Menschen. Es wird hier nicht angehalten, sondern eine ent-
schleunigte Passierfahrt durchgefiihrt. Dadurch sind die Passagiere gezwungen, das
Massaker auf dem Bahnsteig zu beobachten und das entgrenzte Element der Kata-
strophe zu erfassen: Die Seuche erreichte den Bahnhof noch vor dem Zug.

Der Enge des Raumes ist auch geschuldet, dass sich die Zombiemasse auftiirmt
und in Wellen durch die Gange schwappt. Diese Masselogik tiberwindet Hindernisse.
Wenn sie doch an Fensterfronten anbranden, taucht das altbekannte Motiv der Kon-
frontation auf Sicht auf. Ungewohnlich haufig werden in TRAIN TO Busan die Gren-
zen der Rdume durch Fensterscheiben markiert, hinter denen sich die Zombies an-
stauen. Die Briichigkeit wird jedoch permanent betont, indem die Scheiben splittern
und sich die todbringende Masse in den Raum der Lebenden ergiefit. Dadurch wird

633 Vielfach ist auffillig, dass, obwohl die meisten Zombiefilme in der Produktionsgegenwart verortet
sind, innerdiegetisch niemand weif, was ein Zombie ist. Dessen popkulturelle Bekanntheit wird
schlicht ausgeblendet, um Spannung aus der Konfrontation mit dem gefahrlichen Unbekannten zu
generieren.

634 Bezeichnend, dass in WORLD WAR Z Bilder des Leichenregens mehrfach an genau dem Ort auftau-
chen, der als einzige Bastion auf dem Planeten galt: Jerusalem. Wie in der Vorlage geschildert wird,
errichtete man in Israel praventiv Schutzmauern., vgl. Brooks 2010, S. 52f. Im Buch jedoch, welches
mit dem Motiv der langsamen Zombies arbeitet, hélt Jerusalem. Erst im Ansturm der Post-9/11-
Zombievariation ergieflen sich die Massen wie Wellen tiber die hohen Mauern und branden durch
die engen Gassen der Stadt.
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die Entgrenzung als Motiv der Globalisierung und der Apokalypse gleichermafien be-
tont.

Neben solchen detaillierten Momenten bietet der Film Totalen apokalyptischer
Stadt- und Landschaftsansichten mit Branden und unheilvollen Rauchschwaden iiber
Straflenziigen, mit aufgetiirmten Autowracks und Blut auf dem Asphalt. Erganzt wer-
den diese durch kriegsassoziative Bilder. Besonders deutlich finden sie sich in den fi-
nalen Einstellungen, welche in der seit dem Ersten Weltkrieg gewohnten Bildlichkeit
Stacheldrahtverschldge mit darin hiangenden gekriimmten Leibern zeigen sowie Lei-
chenberge, die noch schwelen oder brennen. Gerade die letzten Einstellungen, eine
Eisenbahnbriicke tiber einem Fluss, in dem unzihlige Leichen treiben®s sowie der
bedrohlich dunkle Tunnel am Ende der Briicke mit Sandsackstellungen und Stachel-
dréahten davor, generieren Assoziationen zum Koreakrieg, insbesondere zu No Gun Ri.
Zu fragen wire, ob der Film dies absichtlich tut oder ob bereits die Positionierung des
Zombies in Korea ausreichte — denn schlief3lich generiert die Monstrenfigur solche
Bilder als Automatismus.

Die kritische Reflexion von Gesellschaft und Zeitgeschehen ist und bleibt ein
klassischer Topos. Das Gewicht, welches Regisseur Yeon Sang-ho diesem Thema bei-
misst, wird jedoch erst in Kombination mit SEouL STATION vollstindig erfassbar.
Denn die Reflexion der gewandelten Bilder von Familie, Partnerschaft, Freundschaft
und Mitmenschlichkeit durch Globalisierung und Marktwirtschaft wird nur durch
beide Filme komplett, die Gegenpole zueinander bilden und sich erginzen. Die Fahrt
zur Ex-Frau nach Busan stellt sich die fiir Seok-Woo ebenso als eine Fahrt in die Ver-
gangenheit wie auch in die Zukunft dar. Also zu dem, was einst Familie war und -
motiviert durch die Mahnungen der Mutter - vielleicht auch wieder werden kann. In
SEOUL STATION gestalten sich verwandtschaftliche und partnerschaftliche Verhaltnis-
se ambivalent, sind bewusst schwierig zu verorten und pendeln zwischen Ausbeutung
und Geschiftsbeziehungen, deren Leidtragende stets die Zwangsprostituierte Hye-
Sun ist. Insgesamt thematisieren beide Filme Scheidungskinder, Singles, eine junge
Familie mit hochschwangerer Frau (wie so oft fungieren speziell das Kind und die
schwangere Frau als Hoffnungstrager), ein Geschwisterpaar, die erste Liebe, Freund-
schaften und Peer Groups sowie berufliche Gruppen und ihre Hierarchien.

TRAIN TO BUsaN gewihrt {iber die klassischen Themenfelder hinweg anhand der
Berufsbilder spezifische Einblicke in die koreanische Mentalitat. Kleider machen hier
Leute und Manager beanspruchen fiir sich in der Extremsituation einen hoéheren
menschlichen Wert. Sie geben den Ton an und kniipfen ihre Fithrungsqualititen an
ihre Maflanziige. Die Betonung der Wichtigkeit von Uniformen erfolgt aber auch
beim Zugpersonal, welches penibel auf seine Kleiderordnung achtet. Durch Seok-
Woos Beruf wird das Katastrophennarrativ zudem verstarkt in aktuelle Krisenthemen
eingebunden. Er ist Fond-Manager und vertritt die Finanzwelt, die Gesellschaften ins

635 In einem Fluss treibende Leichen erzeugten bereits in KRIEG DER WELTEN (WAR OF THE WORLDS,
USA 2005, Regie: Steven Spielberg) kraftvoll diistere und trostlose Bilder. Auch gibt es in TRAIN TO
BusaN wie in WAR OF THE WORLDS eine Szene eines Zugs in voller Fahrt, der vollstindig in Flam-
men steht.
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Wanken bringen kann. Sie ist als Sinnbild der Schattenseiten von Okonomie und Glo-
balisierung durchaus zu einer modernen existenzbedrohenden Angsttrope geworden.
So ist TRAIN TO BusaN zugleich in der jiingst von Jan Distelmeyer erarbeiteten Paral-
lelisierung von Finanzkrisen- und Katastrophendiskursen positionierbar, die seit
2007/2008 bestimmend ist. Die Jahre seit der Finanzkrise seien durch eine Dauerpri-
senz von Untergangstermini fiir Wirtschaft und Kapital gepragt.®3¢ Dabei sei vor al-
lem die Totalitdt der Katastrophe bestimmend. Der Mensch ist kein Kollateralopfer
mehr, sondern das einzige direkte Angriffsziel (vgl. ebd., S. 111). Ein Motiv, welches
wir aus dem Zombiefilm nur zu gut kennen.

Seiner Arbeitsmentalitdt entsprechend stofit Seok-Woo Unternehmen und Men-
schen, die keinen Profit mehr generieren, ab. Hierin lassen sich moderne, kapitalisti-
sche Sklaverei-Topoi lesen.%3” Im mitfahrenden Chief Operating Officer Yong-Suk
(Kim Eui-Sung), der nur auf seine eigene Sicherheit fokussiert ist, findet Seok-Woo
seine Zukunftsspiegelung. Dieser entwickelt im Selbsterhaltungstrieb {iberaus un-
menschliche Reaktionen. Seok-Woo handelt anfangs ebenso egoistisch, stof3t Fliich-
tenden die Tiir vor der Nase zu und erklirt seiner Tochter, dass Mitgefiihl eine Schwi-
che im Uberlebenskampf darstelle. Er erfihrt jedoch auf der Fahrt seine Katharsis.

Besonders bedeutungsvoll ist, wie sich der Film mit seinen Zombiefiguren gegen
das konservativ-patriarchale Bild der Rollen- und Geschlechterverteilung stemmt.
Frauenfiguren sind anfangs Statisten und bleiben der Miannerwelt untergeordnet.
Zombiefilme haben sich jedoch seit jeher als geeignete Biithne fiir die Rebellion erwie-
sen, da gerade die popkulturellen Untoten als metaphorische Rebellen auftreten, ver-
krustete Strukturen niederreiflen und die Elterngeneration verschlingen. Und so ist
auffillig, dass die Katastrophe im Zug mehrmals durch Frauen ausgelost wird, die
sich mit brachialer Wucht aus dem konservativen Joch befreien. Nicht zufillig ist die
Tréagerin der Seuche eine Frau, nicht zufillig ist ihr erstes Opfer eine Frau, welche das
Virus umgehend weitertrdgt. Und nicht zuféllig gibt eine Frau ein ganzes Abteil dem
Massaker preis, da sie von den Ménnern schlicht ignoriert wird.

SEOUL STATION lasst seine Frauenfigur ebenfalls mit Gewalt aus der Unterdrii-
ckung ausbrechen. Diese Kraft kommt hier jedoch insgesamt den Gestrandeten der
Gesellschaft zu. Die Geschichte folgt den Sinnbildern sozialer Abjektionen (nach Ba-
taille, vgl. Menninghaus 1999, S.523), den Ausgegrenzten, Obdachlosen, Bettlern,
Junkies, Zuhéltern und Prostituierten. Darum sind anfangs das Verdridngen, Wegse-
hen, das Unterlassen oder gar Verweigern von Hilfe die Hauptthemen, welche das
Gesellschaftsbild illustrieren. Die Ausgegrenzten verwahrlosen an der Peripherie der

636 Vgl. fiir Beispiele Distelmeyer, S.64-85. Dies spiegelt sich in der zeitgleich verdichteten Katastro-
phennarration (wobei Distelmeyer den Begriff sehr weit fasst). ,Die Melange aus dem Sich-Ereig-
nen des Katastrophalen und der konspirativen Totalitdt, die ihrerseits als Mischung aus Globalisie-
rung und Verschwérungserzahlung funktioniert, hat Ahnlichkeiten mit den zeitgleich entwickelten
dominanten Fiktionen zur Finanzkrise. Ein weltweiter, anhaltender Niedergang ohne Zufluchtsorte
wird da skizziert, mit dem zu leben bzw. den zu tiberstehen die gegenwirtige Aufgabe ist. Und zu
dessen Totalitat auch gehort, dass — obwohl das Wirtschaftssystem grundsitzlich betroffen ist - eine
Alternative nicht oder nur duflerst schemenhaft in Aussicht gestellt wird.“ Ebd., S. 88.

637 Wichtig ist aber auch: In einer moglichen nachapokalyptischen Welt hitte er keine Funktion. Sein
Beruf ist nicht fiir einen Wiederaufbau und Neuanfang der Gesellschaft geeignet.
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Wahrnehmung, auch wenn sie sich mitten im Stadtzentrum einfinden. Und wenn sie
doch gesehen werden, werden sie zugleich als Bedrohung erfasst. In der Polizeistation
des Bahnhofs wird darum der Ausbruch der Zombiepandemie als Aufstand der Ob-
dachlosen interpretiert, dem nur mit Gegengewalt begegnet werden konne. Ein Teu-
felskreis, welcher der eigentlichen Katastrophe stets den Weg bereitet. Die Schnittstel-
le beider Filme und Welten markiert der mitfahrende Obdachlose in TRAIN TO
BusaN, dem ebenfalls mit Ausgrenzung begegnet wird, ohne dass der Mensch unter
der verschmutzten Kleidung gesehen wiirde. Verortet sind diese Grauzonen der Ge-
sellschaft irgendwo zwischen Leben und Tod - sozial untot. Hier fragt Regisseur Yeon
Sang-ho auch, was das Menschsein auszeichnet und wann es authort.

Zombiefilme thematisieren immer Zersetzungen und Grenziibertritte, die Zersto-
rung von dem, was dem Individuum als sicher und gegeben erscheint und somit der
Kultur- und Selbstbewahrung dienlich ist. Solche Grenzziehungen bewahren die
Identitdt — dies gilt zwischen Gesellschaften und innerhalb einer sozialen Ordnung.
Und allein die Sichtbarkeit einer solchen Grenze, hier durch die Obdachlosen, erzeugt
schon eine latente Bedrohung. Die Globalisierung verwischt die Trennungen zwi-
schen den Kulturen, sie tiberbriickt die geographische, soziale und kulturelle Distanz.
Die Miniaturform davon findet sich im Bahnhof von Seoul, also an jenem pulsieren-
den Nadelohr aus ankommenden, weiterreisenden, rastenden und vegetierenden
Menschen. Hier wird sichtbar, was Menschen von Menschen trennt.

Die Gesamtnarration von SEOUL STATION und TRAIN TO BUSAN erweist sich als
Spiegel der Globalisierung und ihrer gesellschaftlichen Missstinde. Beide Filme sind
als Appell an Néchstenliebe, Fiirsorge und Toleranz zu verstehen, an die wichtigsten
Bestandteile des Uberlebenskampfes und der Bewahrung von Humanitit, der Vita ac-
tiva. Sie lassen die egoistischen Ellenbogengesellschaften in der Apokalypse unterge-
hen. Die (Selbst-)Isolation des Individuums muss (auch durch Selbstaufgabe) iiber-
wunden werden, um das Unheil fur das Kollektiv abzuwenden. Wo SEOUL STATION
die rohe Gewalt zur Befreiung nutzt, riickt TRAIN To Busan die Aufopferungsbereit-
schaft in den Fokus. Beide Filme bilden ein symbiotisches Verhiltnis und fordern den
Zuschauer zur Selbstreflexion und Selbstpositionierung auf.

Der Zombie ist stets nur die Initialziindung, der Grenziibertritt. Der Ausloser der
Menschheitsdémmerung bleibt der Mensch selbst. Der Keim des Untergangs liegt im
globalen Biirgerkrieg, dessen Spuren in der medialen Realitdt dauerprasent sind. 1993
kanalisierte Hans Magnus Enzenberger die Zerfallserscheinungen, welche die (westli-
chen) Gesellschaften durchziehen, in den Begriff des globalen Biirgerkriegs. Unruhen,
Vandalismus, Ausschreitungen, Pliinderungen nach Katastrophen und dhnliches wer-
den hierunter erfasst als ein Biirgerkrieg, ,,in sich ohne Ziel, ausgehend vom durchaus
auch selbstzerstorerischen Widerstand der Verlierer der Globalisierung.“ (Riedel
2007, S. 133) Eine ,barbarisierte Variante des Biirgerkriegs“ in den Metropolen. ,Wir
stoflen auf eine Entfesselung der Kriegsmaschine im urbanen Milieu. Ein im engeren
Sinne politisches Bewusstsein existiert nicht mehr. Ideologien sind allenfalls noch &u-
Rerliches Etikett, "blofle Fetzen aus dem historischen Kostiimfonds", "Faksimiles". Es
geht buchstiblich um nichts, der Kampf ist zum Selbstzweck und Selbstlaufer gewor-
den.“ (Ebd., S. 133f.)
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Wir leben in einer Zeit umfassender Vernetzung, sowohl im Hinblick auf die Glo-
balisierung, als auch auf die Informationsgeschwindigkeit der Medienwelt. Und so le-
ben wir auch in einer Zeit, die nicht von einer Krise bestimmt ist, sondern durch ein
Netzwerk von Ereignissen zu einer kompakten Krisenphase verdichtet ist. Und das ist
der Ndhrboden, auf dem seit 2002 wieder Zombiefilme gedeihen. Wenn Medien gera-
de nicht von einem fernen Kriegsschauplatz berichten, dann vergeht kein Tag ohne
Bilder von Rassenunruhen, Putschversuchen, Amokldufen, Terroranschligen und
ahnlichem mehr. Bilder von Demonstrationen aus deutschen Innenstiddten erinnern
vielfach an Biirgerkriegsbilder mit Polizisten in Riistungen, gepanzerten Fahrzeugen,
brennenden Miillbergen. Medien vermitteln eine globale Biirgerschaft, die mit sich
selbst im Krieg liegt. Wo Giorgio Agamben mit dem ,weltweiten Biirgerkrieg“ einen
globalen Ausnahmezustand als Regierungstechnik meint, der die Grenzen zwischen
Demokratie und Diktatur verwischt,®3® erscheint der globale Biirgerkrieg in der me-
dialen Uberprasenz als tatsichlich realer, kriegerischer Akt. Die apokalyptischen Rei-
ter wiiten bereits — so suggerieren es die Reprdsentationen des alltiglichen Schre-
ckens. Die Zombies sind letztlich nur ihre popkulturell verdichtete Manifestation in
der Fiktion. In ihnen sind die kataklysmischen Panoramen der Vergangenheit zu
einer iiberschaubaren, verstandlichen Ikonographie verdichtet, deren Wiederaufnah-
me und Weiterverarbeitung den reflexiven und apokalyptischen Kern zur Standardi-
sierung ausreifte. Der Zombie sitzt motivisch zwischen Horror und Science-Fiction,
zwischen Vergangenheits- und Gegenwartsreflexion, er ist Erinnerungs- und Warn-
trope zugleich. Er ist Sklave und Rebell, wie er auch gleichzeitig lebendig und tot ist.
Als Monsterfigur erwies er sich als flexibel, sodass seine Ikonographie, stets mit neu-
en Kriegs- und Katastrophenbildern unterfiittert und an neue mediale Gegebenheiten
angepasst, universell bleiben konnte.%39

Den neuen Kriegen folgen neue Bildmotive und Vernichtungsésthetiken.%4° Die
beschleunigte Reduktion der Kriegsbilder auf pixelige Drohnen- und Bordkamera-
aufnahmen, die nur schemenhaft Gebdude, Fahrzeuge und Menschen erahnen lassen,
bevor sich ihnen eine Rakete entgegenschraubt und sie in Staub- und Feuerwolken
zergehen ldsst, machen die Alltaglichkeit visueller Kriegreprasentation zwar ertréglich,
banalisieren jedoch deren Grausamkeit. Die modernen Zombies wirken innerhalb
dieser und hierauf referierender Bildéasthetik. Zombiebilder sind immer Kriegsbilder
und immer Seuchenbilder und - je nach Lange der diegetischen Erzahlung - auch
immer Bilder des Hungers. Sie sind also per se immer apokalyptisch. Und darum gilt:
Der Zombie erfindet das apokalyptische Rad nicht neu. Viel eher moduliert er das
Zeichenarsenal des Weltendes mit Chiffren, die seit Menschengedenken Katastro-

638 Vgl. Agamben, Giorgio: Ausnahmezustand (Homo sacer ILI), Frankfurt am Main 2004, S. 9.

639 Dies bestitigt Stigleggers These: ,Wie andere Konzepte der Verdichtung zuvor, wird auch die mythi-
sche und ikonische Tauglichkeit des Zombies immer neu iiberpriift und in der populdren Kultur er-
probt. Lisst sich das Konzept jeweils neu transformieren und an aktuelle Tendenzen und Bediirfnis-
se anpassen, bewihrt es sich als Ikone der populdren Kultur — mit all der bereits eingeschriebenen
kulturellen und politischen Metaphorik.“ Stiglegger 2014, S. 116.

640 Vgl. bspw. Miiller, Marion G.; Knieper, Thomas: Krieg ohne Bilder? In: Knieper, Thomas; Miiller, Ma-
rion G. (Hrsg.): War Visions. Bildkommunikation und Krieg, Kéln 2005, S. 7-21, hier S. 10.
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phen illustrieren helfen. Es handelt sich folglich um die Verdichtung historisch ge-
wachsener Angstbilder. Zombies sind in dieser Form das perfekte Supplement zur
Moderne, die apokalyptisch trotz Sékularisierung sind, die die Gesellschaft trotz Ver-
nichtung in Riickprojektion (durch die Animation zur Selbstreflexion) bewahren wol-
len. Da sie verstarkte Popularitdt erfahren, wenn die Zeitgeschichte krisenhaft wahr-
genommen wird und da sie bildésthetisch die zeitgendssischen Medienimpulse reflek-
tieren, dokumentieren sie die Erschiitterung der Ordnung.

Abermals gilt es zu betonen, dass die Regisseure nicht immer Leser philosophi-
scher Schriften sein miissen, sie miissen keine verkopften Pessimisten sein, um derart
treffende Bilder zu generieren. Obwohl es vielfach der Fall sein wird, miissten sie
nicht einmal aufmerksame Beobachter ihrer Gesellschaft und der Popkultur sein,
denn die stets deckungsgleiche apokalyptische Wucht wird vorrangig auf die Figur
des Zombies selbst zuriickzufithren sein. Zombies sind als genozide Masseerschei-
nung auf stérunanfilliger, rudimentarer biologischer Basis etabliert. Ob nun von Gott
gesandt, in Laboren entwickelt oder ob als Racheschwert der Natur - fiir das Ergebnis
des Feldzugs spielt die Ursache keine Rolle. Da in den Variationen die Quelle ohnehin
nicht mehr eindeutig greifbar ist und in einem Pool aus irrelevanten Mdglichkeiten
verschwimmt, riickt die Folge in den Fokus. Sie konfrontiert den Rezipienten mit
tibersteigerten Bildern, die er bereits aus den Nachrichten kennt. Solange also eine
Gegenwart von Krisenwahrnehmungen dominiert wird, wird zugleich ausreichend
assoziatives Bildmaterial fiir apokalyptische Zombienarrationen generiert. Die
Menschheit liegt mit sich selbst im Krieg. Und die Verdichtung der Reiter im Zombie
ist ein Bild, welches iiberall auf der Welt verstanden wird, trotz aller Blindheit der ei-
gentlichen Katastrophe gegeniiber. Unterm Strich ist der Zombie also eine moderne,
mediengedachte Form, sich mit dem kollektiven Tod auseinanderzusetzen. Diese ge-
schichtsphilosophischen Uberlegungen innerhalb der Populérkultur machen auch die
vielzitierten letzten Verse aus Thomas Steans Eliots The Hollow Man - Die hohlen
Mdnner (1925) obsolet. Denn das ist wohl die Erkenntnis aus der Gegenwartsreflekti-
on des Films: Die Menschheit geht schreiend zugrunde.
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GROSSANGRIFF DER ZOMBIES (INCUBO SULLA CITTA CONTAMINATA, Italien, Mexiko, Spanien 1980,
Regie: Umberto Lenzi)

(THE) GRUESOME TwosoME (USA 1967, Regie: Hershell Gordon Lewis)

(D1E) GRUNEN TEUFEL (THE GREEN BERETS, USA 1968, Regie: Ray Kellogg, John Wayne, Mervyn
LeRoy)

(THE) HAPPENING (USA, Indien 2008, Regie: M. Night Shyamalan)

HARDCORE (HARDCORE HENRY, Russland, USA 2015, Regie: Ilya Naishuller)

(DAs) HAUs AN DER FRIEDHOFMAUER (QUELLA VILLA ACCANTO AL CIMITERO, Italien 1981, Regie:
Lucio Fulci)

HELL (Deutschland, Schweiz 2011, Regie: Tim Fehlbaum)
HELLRAISER — DAs TOR zUR HOLLE (HELLRAISER, Grofibritannien 1987, Regie: Clive Barker)
HERR DER FLIEGEN (LORD OF THE FLIES, Grofibritannien 1963, Regie: Peter Brook)

HERR DER ZOMBIES — DAS LAND DER LEBENDEN TOTEN (KING OF THE ZOMBIES, USA 1941, Regie:
Jean Yarbrough)

HEeRrz aus GLas (Deutschland 1976, Regie: Werner Herzog)
HIDDEN - DAS UNSAGBAR BOSE (THE HIDDEN, USA 1987, Regie: Jack Sholder)

(THE) HirLs HAVE EYES — HUGEL DER BLUTIGEN AUGEN (THE HiLLs HAVE EYEs, USA 2006, Regie:
Alexandre Aja)

(D1E) HOLLE DER LEBENDEN TOTEN (VIRus, Italien, Spanien 1980, Regie: Bruno Mattei, Claudio
Fragasso)

(D1e) HOrDE (LA HORDE, Frankreich 2009, Regie: Yannick Dahan, Benjamin Rocher)
(THE) HORROR OF PARTY BEACH (USA 1964, Regie: Del Tenney)

Houst oF THE DEAD - DER FiLm (House oF THE DEAD, USA, Kanada, Deutschland 2003, Regie:
Uwe Boll)

HUGEL DER BLUTIGEN AUGEN (THE HiLLs HAVE Eves, USA 1977, Regie: Wes Craven)
I aM LEGEND (I AM LEGEND, USA 2007, Regie: Francis Lawrence)
I aM OMEGA (I AM OMEGA, USA 2007, Regie: Griff Furst)
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I EAT YOUR SKIN (ZOoMBIES, USA 1964, Regie: Del Tenney)

IcH FOLGTE EINEM ZOMBIE (I WALKED WITH A ZOMBIE, USA 1943, Regie: Jacques Tourneur)
ICH KLAGE AN (J’Accusgt, Frankreich 1919, Regie: Abel Gance)

Im BANN DES WEISSEN ZOMBIES (WHITE ZOMBIE, USA 1932, Regie: Victor Halperin)

Im Ze1cHEN DES KREUZES (Deutschland 1983, Regie: Rainer Boldt)

INDEPENDENCE DAY (USA 1996, Regie: Roland Emmerich)

IN DER GEWALT DER ZOMBIES (LE NOTTI EROTICHE DEI MORTI VIVENTI, Italien 1980, Regie: Joe
D’Amato)

(D1E) INSEL (THE IsLAND, USA 2005, Regie: Michael Bay)

INVISIBLE INVADERS (USA 1959, Regie: Edward L. Cahn)

IT FoLLows (USA 2014, Regie: David Robert Mitchell)

JARHEAD — WILLKOMMEN IM DRECK (JARHEAD, USA, Deutschland 2005, Regie: Sam Mendes)

JASON UND DIE ARGONAUTEN (JASON AND THE ARGONAUTS, USA, Grof3britannien 1963, Regie:
Don Chaffey)

JuNGE (Deutschland 2007, Regie: Norbert Heitker)
(DER) JUNGE UND SEIN HUND (A Boy AND His Dog, USA 1975, Regie: L. Q. Jones)
Jurassic PArRk (USA 1993, Regie: Steven Spielberg)

(D1E) KLAPPERSCHLANGE (ESCAPE FROM NEW YORK, USA, Grof3britannien 1981, Regie: John Car-
penter)

(DER) KOPF, DER NICHT STERBEN DURFTE (THE BRAIN THAT WOULDN'T DIE, USA 1962, Regie: Jo-
seph Green)

KoPFJAGD - PREIS DER ANGST (LE PRIX DU DANGER, Frankreich, Jugoslawien 1983, Regie: Yves Bo-
isset)

KRIEG DER STERNE (STAR WARS, USA 1977, Regie: George Lucas)

KRrIEG DER WELTEN (WAR OF THE WORLDS, USA 2005, Regie: Steven Spielberg)
KRrIEGSSPIEL (THE WAR GAME, Grofbritannien 1965, Regie: Peter Watkins)
L.A. ZomBIE (USA, Deutschland 2010, Regie: Bruce LaBruce)

LAND oF THE DEAD (USA, Kanada, Frankreich 2005, Regie: George A. Romero)

(THE) LAST MAN ON EARTH (L'ULTIMO UOMO DELLA TERRA, Italien, USA 1964, Regie: Ubaldo Ra-
gona, Sidney Salkow)

LEBENDIG GEFRESSEN (MANGIATI VIV, Italien 1980, Regie: Umberto Lenzi)
LEBEN UND STERBEN LASSEN (LIVE AND LET D1k, Grof3britannien 1973, Regie: Guy Hamilton)

(D1e) LEicHE DER ANNA Fritz (EL CADAVER DE ANNA FRITZ, Spanien 2015, Regie: Hector
Herndndez Vicens)

(DAS) LEICHENHAUS DER LEBENDEN TOTEN (NON SI DEVE PROFANARE IL SONNO DIE MORTI, Italien,
Spanien 1974, Regie: Jorge Grau)

LEMMY CAUTION GEGEN ALPHA 60 (ALPHAVILLE, UNE ETRANGE AVENTURE DE LEMMY CAUTION,
Frankreich, Italien 1965, Regie: Jean-Luc Godard)

(DER) LETZTE KAMPF (LE DERNIER COMBAT, Frankreich 1983, Regie: Luc Besson)

(D1E) LETZTEN AMERIKANER (SOUTHERN COMFORT, USA, Groflbritannien, Schweiz 1981, Regie:
Walter Hill)

(D1E) LETZTEN FUNE (FIVE, USA 1951, Regie: Arch Oboler)

(D1E) LETZTEN SIEBEN (DAY THE WORLD ENDED, USA 1955, Regie: Roger Corman)
LieBEN (Deutschland 2006, Regie: Rouven Blankenfeld)

L1re AFTER BETH (Grof3britannien 2014, Regie: Jeff Baena)
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14.2 Filmographie

Lucky DraGoN No. 5 (Da1Go FUKURYU-MARU, Japan 1958, Regie: Kaneto Shindo)
MaD MAX I - DER VOLLSTRECKER (MAD MAX 2, Australien 1981, Regie: George Miller)

MAD MAX - JENSEITS DER DONNERKUPPEL (MAD MAX BEYOND THUNDERDOME, Australien, USA
1985, Regie: George Miller, George Ogilvie)

MagGaIe (USA 2015, Regie: Henry Hobson)
MaMa, Papa, ZoMBIE (Deutschland 1984, Regie: Claus Bienfait)

(DER) MANCHURIAN KANDIDAT (THE MANCHURIAN CANDIDATE, USA 2004, Regie: Jonathan Dem-
me)

MAN-EATER (DER MENSCHENFRESSER) (ANTROPOPHAGUS, Italien 1980, Regie: Joe D’Amato)
MARTIN (USA 1977, Regie: George A. Romero)

MEeTrOPOLIS (Deutschland 1927, Regie: Fritz Lang)

(Das) MiLLIONENSPIEL (Deutschland 1970, Regie: Tom Toelle)

(LE) MonsTRE (Frankreich 1903, Regie: Georges Méliés)

(D1E) MuMIE (THE MuMMY, USA 1999, Regie: Stephen Sommers)

MurTanTs (Frankreich 2009, Regie: David Morlet)

(D1E) NACHT DER CREEPS (NIGHT OF THE CREEPS, USA 1986, Regie: Fred Dekker)

(D1E) NACHT DER LEBENDEN TOTEN (NIGHT OF THE LIVING DEAD, USA 1968, Regie: George A.
Romero)

(D1E) NACHT DER REITENDEN LEICHEN (LA NOCHE DEL TERROR CIEGO, Spanien, Portugal 1971, Re-
gie: Amando de Ossorio)

NACHTE DES GRAUENS (PLAGUE OF THE ZOMBIES, Grof3britannien 1966, Regie: John Gilling)
NACHTS, WENN DIE LEICHEN SCHREIEN (THE DEVIL’Ss RAIN, USA 1975, Regie: Robert Fuest)

(D1E) NACKTE UND DER SATAN auch als DEs SATANS NACKTE SKLAVIN (Deutschland 1959, Regie:
Victor Trivas)

NACKT UND ZERFLEISCHT (CANNIBAL HoLocAusT, Italien 1980, Regie: Ruggero Deodato)
(DER) NEBEL (THE Mi1sT, USA 2007, Regie: Frank Darabont)

NEKROMANTIK (Deutschland 1987, Regie: Jorg Buttgereit)

NEKROMANTIK 2 (Deutschland 1991, Regie: Jorg Buttgereit)

NIGHTMARE — MORDERISCHE TRAUME (A NIGHTMARE ON ELM STREET, USA 1984, Regie: Wes Cra-
ven)

NIGHT OF THE GIVING HEAD (USA 2008, Regie: Rodney Moore)

NIGHT OF THE LIVING DEAD — DIE RUCKKEHR DER UNTOTEN (NIGHT OF THE LIVING DEAD, USA
1990, Regie: Tom Savini)

NIGHTWATCH — NACHTWACHE (NATTEVAGTEN, Didnemark 1994, Regie: Ole Bornedal)

NOSFERATU — EINE SYMPHONIE DES GRAUENS (Deutschland 1922, Regie: Friedrich Wilhelm Murn-
au)

O.K. (Deutschland 1970, Regie: Michael Verhoeven)

(DER) OMEGA-MANN (THE OMEGA MAN, USA 1971, Regie: Boris Sagal)

OtT0; OoR Up wiTH DEAD PEOPLE (Kanada, Deutschland 2008, Regie: Bruce LaBruce)
OUTBREAK - LAUTLOSE KILLER (OUTBREAK, USA 1995, Regie: Wolfgang Petersen)
OuTpOST — ZUM KAMPFEN GEBOREN (OUTPOST, Grofibritannien 2007, Regie: Steve Barker)
PANDEMIC — FEAR THE DEAD (PANDEMIC, USA 2016, Regie: John Suits)

PANIK IM JAHRE NULL (PANIC IN YEAR ZERO!, USA 1962, Regie: Ray Milland)

(D1E) PasstoN CHRISTI (THE PAssION OF THE CHRIST, USA 2004, Regie: Mel Gibson)
PHILADELPHIA (USA 1993, Regie: Jonathan Demme)
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PLAN 9 FROM OUTER SPACE (USA 1959, Regie: Edward D. Wood Jr.)

PLANET DER AFFEN: PREVOLUTION (RISE OF THE PLANET OF THE APES, USA 2011, Regie: Rupert
Wyatt)

PLANET DER AFFEN: REVOLUTION (DAWN OF THE PLANET OF THE APES, USA 2014, Regie: Matt
Reeves)

PLANET TERROR (USA 2007, Regie: Robert Rodriguez)

PraTooN (USA 1986, Regie: Oliver Stone)

PorN of THE DEAD (USA 2006, Regie: Rob Rotten)

Porno HorocausT (Italien 1981, Regie: Joe D’Amato)

PREDATOR (USA 1987, Regie: John McTiernan)

PsycHo (USA 1960, Regie: Alfred Hitchcock)

PuLsk (KAIRo, Japan 2001, Regie: Kiyoshi Kurosawa)

PULSE — DU BIST TOT, BEVOR DU STIRBST! (PULSE, USA 2006, Jim Sonzero)

QUARANTANE (QUARANTINE, USA 2008, Regie: John Erick Dowdle)

QUIET EARTH - DAS LETZTE EXPERIMENT (THE QUIET EARTH, Neuseeland 1985, Regie: Geoff Mur-
phy)

(D1E) RACHE DEs TOTEN (THE WALKING DEAD, USA 1936, Regie: Michael Curtiz)

RammBock (Deutschland, Osterreich 2010, Regie: Marvin Kren)

REAL GHOSTBUSTERS (THE REAL GHOSTBUSTERS, USA 1986, nach einer Idee von Dan Aykroyd und
Harold Ramis)

RE-ANIMATOR (USA 1985, Regie: Stuart Gordon)

[REC] (Spanien 2007, Regie: Jaume Balaguerd, Paco Plaza)

[REC]2 ([REC]?, Spanien 2009, Regie: Jaume Balaguerd, Paco Plaza)

[REC]® Genesis ([REC]® GENEsis, Spanien 2012, Regie: Paco Plaza)

[REC] 4 - APOCALYPSE ([REC] 4: APOCALIPSIS, Spanien 2014, Regie: Jaume Balaguero)
RED STATE — FOURCHTE DicH VOR GOTT! (RED STATE, USA 2011, Regie: Kevin Smith)
ResIDENT EvIL (USA, Deutschland, Grofibritannien, Frankreich 2002, Regie: Paul W. S. Anderson)
RESURRECTION (USA 2014f,, Regie: Div.)

(THE) RETURNED (LES REVENANTS, Frankreich 2004, Regie: Robin Campillo)

(THE) RETURNED (LES REVENANTS, Frankreich 2012 und 2014, Regie: Div.)

(THE) RETURNED (USA 2015, Regie: Div.)

(THE) RETURNED - WEDER ZOMBIES NOCH MENSCHEN (THE RETURNED, Kanada, Spanien 2013,
Regie: Manuel Carballo)

RETURN OF THE LIVING DEAD 3 (USA 1993, Regie: Brian Yuzna)

RETURN OF THE LIVING DEAD 4: NECROPOLIS (RETURN OF THE LIVING DEAD: NECROPOLIS, USA,
Ruminien 2005, Regie: Ellory Elkayem)

REVENGE OF THE ZOMBIES (USA 1943, Regie: Steve Sekely)
(D1E) REVOLTE DER ZOMBIES (REVOLT OF THE ZOMBIES, USA 1936, Regie: Victor Halperin)
(THE) RoaD (USA 2009, Regie: John Hillcoat)

(D1E) RUCKKEHR DER REITENDEN LEICHEN (EL ATAQUE DE LOS MUERTOS SIN 0JOS, Spanien, Portu-
gal 1973, Regie: Amando de Ossorio)

(D1E) RUCKKEHR DER ZOMBIES (LE NOTTI DEL TERRORE, Italien 1981, Regie: Andrea Bianchi)
RUNNING MAN (THE RUNNING MAN, USA 1987, Regie: Paul Michael Glaser)

(THE) SACRAMENT (USA 2013, Regie: Ti West)

SADO - STOSS DAS TOR ZUR HOLLE AUF (Buto OMEGA, Italien 1979, Regie: Joe D’Amato)

270

.73.216.36, am 18.01.2026, 03:56:14. Inhalt.
mit, 10r oder In KI-Systemen, KI-Modellen oder Generativen Sprachmodellen.



https://doi.org/10.5771/9783828872592

14.2 Filmographie

SCHLACHT UM ALGIER (LA BATTAGLIA DI ALGER], Italien, Algerien 1966, Regie: Gillo Pontecorvo)

(D1E) SCHLANGE IM REGENBOGEN (THE SERPENT AND THE RaINBOw, USA 1988, Regie: Wes Cra-
ven)

(DER) SCHRECKEN VOM AMAZONAS (CREATURE FROM THE BLACK LAGOON, USA 1954, Regie: Jack
Arnold),

(DIE) SCHWARZEN ZOMBIES VON SUGAR HILL (SUGAR HiLL, USA 1974, Regie: Paul Maslansky)
(DAs) SCHWEIGEN DER LAMMER (THE SILENCE OF THE LAMBS, USA 1991, Regie: Jonathan Demme)

ScooBy D00, wo BIST DU? (SCoOOBY-D00, WHERE ARE You!, USA 1969, nach einer Idee von Joe
Ruby und Ken Spears)

SEOUL STATION (Stidkorea 2016, Regie: Yeon Sang-ho)

SHAUN OF THE DEAD (Grofibritannien, Frankreich 2004, Regie: Edgar Wright)

SHINING (THE SHINING, Grofibritannien, USA 1980, Regie: Stanley Kubrick)

SHOCK WAVES — DIE AUS DER TIEFE KAMEN (SHOCK WAVES, USA 1977, Regie: Ken Wiederhorn)
(DAs) SIEBENTE SIEGEL (DET SJUNDE INSEGLET, Schweden 1957, Regie: Ingmar Bergman)

(THE) S1GNAL (USA 2007, Regie: David Bruckner, Dan Bush, Jacob Gentry)

(D1E) Simpsons (THE S1MPsoNs, USA 1989ff,, nach einer Idee von Matt Groening)

SLITHER — VOLL AUF DEN SCHLEIM GEGANGEN (SLITHER, Kanada, USA 2006, Regie: James Gunn)
SNOWPIERCER (Stidkorea, USA, Frankreich 2013, Regie: Bong Joon-ho)

(DER) SOLDAT JAMES RYAN (SAVING PRIVATE RYAN, USA 1998, Regie: Steven Spielberg)

SouTH PARrK (USA 1997ff,, nach einer Idee von Trey Parker und Matt Stone)

Space CowBoys (USA 2000, Regie: Clint Eastwood)

StarsHIP TROOPERS (USA 1997, Regie: Paul Verhoeven)

SupDEN DEATH (USA 1995, Regie: Peter Hyams)

SURVIVAL OF THE DEAD (GEORGE A. ROMERO’s SURVIVAL OF THE DEAD, USA, Kanada 2009, Regie:
George A. Romero)

Suspiria (Italien, Deutschland 1977, Regie: Dario Argento)
SVENGALI (USA 1931, Regie: Archie Mayo)

S-VHS (V/H/S 2, USA, Kanada, Indonesien 2013, Regie: Simon Barrett, Jason Eisener, Gareth
Evans, Gregg Hale, Eduardo Sanchez, Timo Tjahjanto)

(DER) TAG DANACH (THE DAY AFTER, USA 1983, Regie: Nicholas Meyer)

TaNz DER DAMONEN (DEMON WIND, USA 1990, Regie: Charles Philip Moore)

TaNz DER TEUFEL (THE EviL DEAD, USA 1981, Regie: Sam Raimi)

TaNz DER TEUFEL II - JETZT WIRD NOCH MEHR GETANZT (EvIL DEAD II, USA 1987, Regie: Sam
Raimi)

TANZ DER TOTEN SEELEN (CARNIVAL OF SOULS, USA 1962, Regie: Herk Harvey)

TARANTULA (USA 1955, Regie: Jack Arnold)

TEENAGE ZOMBIES (USA 1959, Regie: Jerry Warren)

TERMINATOR (THE TERMINATOR, USA, Grof3britannien 1984, Regie: James Cameron)

TERMINATOR — DIiE ERLOSUNG (TERMINATOR SALVATION, USA, GrofSbritannien, Deutschland, Itali-
en 2009, Regie: McG)

(DER) TEUFLISCHE (LISA E IL DIAVOLO, Italien, Spanien, Deutschland 1972, Regie: Mario Bava)
THRILLER (USA 1983, Regie: John Landis)

TopLicHES KOMMANDO — THE HURT LOoCKER (THE HURT LOCKER, USA 2008, Regie: Kathryn Bi-
gelow)
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(D1E) ToLLwUTIGEN (I DRINK YOUR BLOOD, USA 1970, Regie: David E. Durston)

(DER) TOTE, DER NICHT STERBEN WOLLTE (NEITHER THE SEA NOR THE SAND, Groflbritannien
1972, Regie: Fred Burnley)

TRAIN TO BUsAN (BUSANHAENG, Siidkorea 2016, Regie: Yeon Sang-ho)
TRUE DETECTIVE (USA 2014ff.,, Regie: Div.)

Two EviL Eves (Due OccHi Diasoticy, Italien, USA 1990, Regie: Dario Argento, George A.
Romero)

Two THOUSAND MANIACs! (USA 1964, Regie: Hershell Gordon Lewis)

UBER DEM JENSEITS (...E TU VIVRAI NEL TERRORE! L’ALDILA, Italien 1981, Regie: Lucio Fulci)

UcLy AMERICANS (USA 2010-2012, nach einer Idee von Devin Clark und David M. Stern)

UHRWERK ORANGE (A CLOCKWORK ORANGE, Grof3britannien 1971, Regie: Stanley Kubrick)

UNHEIMLICHE BEGEGNUNG DER DRITTEN ART (CLOSE ENCOUNTERS OF THE THIRD KIND, USA
1977, Regie: Steven Spielberg)

(DIE) UNHEIMLICH VERRUCKTE GEISTERSTUNDE (CREEPSHOW, USA 1982, Regie: George A. Rome-
ro)

UNIVERSAL SOLDIER (USA 1992, Regie: Roland Emmerich)
VAaMPYR (Deutschland, Frankreich 1932, Regie: Carl Theodor Dreyer)
(DER) VERBOTENE SCHLUSSEL (THE SKELETON KEY, USA, Deutschland 2005, Regie: Tain Softley)

VERDAMMT, DIE ZOMBIES KOMMEN (RETURN OF THE L1VING DEAD, USA 1985, Regie: Dan O’Ban-
non)

VINYAN (Frankreich, Belgien, Grofibritannien 2008, Regie: Fabrice Du Welz)

VIRUS — SCHIFF OHNE WIEDERKEHR (VIRUS, USA, Grof3britannien, Deutschland, Frankreich, Japan
1999, Regie: John Bruno)

(D1E) VOGEL (THE BIrRDS, USA 1963, Regie: Alfred Hitchcock)

(THE) WALKING DEAD (USA 2010ff., Regie: Frank Darabont et. al.)

(THE) WALKING DEAD: A HARDCORE PARODY (USA 2013, Regie: Joanna Angel, Tommy Pistol)
WALTER FUTTER’S CURIOSITIES (USA 1930ff., Regie: Walter Futter)

WaRrM Bobigs (USA 2013, Regie: Jonathan Levine)

Was KOMMEN WIRD (THINGS TO COME, Grof3britannien 1936, Regie: William Cameron Menzies)
WATCHMEN - D1IE WACHTER (WATCHMEN, USA 2009, Regie: Zack Snyder)

WATERWORLD (WATERWORLD, USA 1995, Regie: Kevin Reynolds)

WEG MIT DER Ex (BURYING THE Ex, USA 2014, Regie: Joe Dante)

(DER) WEISSE HAI (Jaws, USA 1975, Regie: Steven Spielberg)

(D1e) WELT, DAS FLEISCH UND DER TEUFEL (THE WORLD, THE FLESH AND THE DEVIL, USA 1959,
Regie: Ranald MacDougall)

WILD IN DEN STRASSEN (WILD IN THE STREETS, USA 1968, Regie: Barry Shear)

WILLKOMMEN IN GRAVITY FALLS (GRAVITY FALLS, USA 2012ff,, nach einer Idee von Alex Hirsch)
Wourrzert (LE TEMps DU Loup, Osterreich, Frankreich, Deutschland 2003, Regie: Michael Haneke)
Wo0D00 - DIE SCHRECKENSINSEL DER ZOMBIES (ZOMBI 2, Italien 1979, Regie: Lucio Fulci)
WoRLD WAR Z (USA, Malta 2013, Regie: Marc Forster)

ZEDER — DENN TOTE KEHREN WIEDER (ZEDER, Italien 1983, Regie: Pupi Avati)

(D1E) ZEITMASCHINE (THE TIME MACHINE, USA 1960, Regie: George Pal)

ZERO DARK THIRTY (USA 2012, Regie: Kathryn Bigelow)

ZoMBIE (DAWN OF THE DEAD, USA, Italien 1978, Regie: George A. Romero)

ZOMBIE 2 — DAs LETZTE KAPITEL (DAY OF THE DEAD, USA 1985, Regie: George A. Romero)
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14.2 Filmographie

ZowMmsIE III (ZomsBI 3, Italien 1988, Regie: Lucio Fulci, von Bruno Mattei fertiggestellt)

(EIN) ZOMBIE HING AM GLOCKENSEIL (PAURA NELLA CITTA DEI MORTI VIVENTI, Italien 1980, Regie:
Lucio Fulci)

ZoMBIELAND (USA 2009, Regie: Ruben Fleischer)

ZowMmBIES (Deutschland 2014, Regie: Georg von Mitzlaff, Agentur: tinkerbelle, Berlin)
ZoMBIES OF MORA TAu (USA 1957, Regie: Edward L. Cahn)

ZOMBIES OF THE STRATOSPHERE (USA 1952, Regie: Fred C. Brannon)

ZOMBIES UNTER KANNIBALEN (ZoMBI HoLOCAUST, Italien 1980, Regie: Marino Girolami)
ZURUCK BLEIBT DIE ANGST (GHOST STORY, USA 1981, Regie: John Irvin)

ZWISCHENFALL IM ATLANTIK (THE BEDFORD INCIDENT, USA, Grof3britannien 1965, Regie: James
B. Harris)
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