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Perspektiven 

Peter Riedel 

lt's nothing personal, habe 

Andenken an den Horrorfilm 

1) Ein transversales Genre? 

Während die Existenz von Horrorfilmen kaum angezweifelt werden kann, scheint 
jene des Horrorfilms eher fraglich zu sein. Zu diversifiziert sind Thematiken und 
Ästhetiken jener Filme, die man gemeinhin in besagter Weise zu klassifizieren 
gewohnt ist, zu fließend auch gestaltet sich der Übergang in unterschiedlichste 
Genres, als dass man von einer klar definierbaren Einheit ausgehen könnte. ,Hor
ror' scheint eine per se transversale Größe zu bilden, eine Vielheit ohne gemein
samen Grund konstituierend. Was verbindet Tod Brownings Dracula (USA 1931) 
mit Umberto Lenzis Cannibal Ferox (Italien 1981), welche Linie führt von John 
Carpenters Hal!oween (USA 1978) zu Danny Boyles 28 Days Later (GB/USA/F 
2002)? 

Konnte für den Film Noir, eine andere genre-übergreifende Mannigfaltigkeit, 
gezeigt werden, dass er nur als ästhetisch-narratives Verdichtungsverfahren sinn
voll begriffen werden kann', müsste ein entsprechender Ansatz bezüglich des 
Horrorfilms scheitern: Die methode noire bezieht die Ausdrucksform als synthe
tisierendes Moment wesentlich mit ein, während im Horrorfilm die ästhetischen 
Verfahren gerade auseinanderstreben. Bleibt die Frage, ob sich nicht wenigstens 
auf der Inhaltsebene Verdichtungsverfahren aufweisen lassen, die es eventuell 
doch gestatten, ihn als Einheit zu klassifizieren, und von denen her individuelle 
Ausdrucks- und Inhaltsformen befragt werden könnten. 

Der bereits für die klassische Gothic-Novel geltend gemachte Bricolage-Cha
rakter2, der sich zwangsläufig auch auf Ausprägung und Organisation der Sig
nifikate niederschlägt, trifft die Gesamtheit der unter dem Stichwort ,Horror' 
subsumierten Produktionen: Das Genre akkumuliert bestimmte Themen und 
Motivkomplexe, die ihm präexistent sein mögen, verdichtet sie jedoch, wenngleich 
auf hohem Abstraktionsniveau, zu relativ konstanten Ensembles. Ausgehend von 
einer Analyse der Inhaltsform, vermittels cross-mapping3 auch auf andere Dis
kursfelder ~ fiktionale wie theoretische~ übergreifend, ihre strukturellen Gemein-
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samkeiten eruierend, ließe sich die Frage nach den Anschlussmöglichkeiten dieser 
Form stellen, nach der Art ihrer Funktionalisierung in konkreten ästhetischen und 
gesellschaftlichen Zusammenhängen. 

Die Vorstellung einer möglichen Rekonstruktion des Genres über die Freile
gung seiner Inhaltsform impliziert dabei keineswegs den Rückfall in das Postu
lat eines unabhängig vom Ausdruck als Entität bestehenden Signifikats, der in 
jenem lediglich re-präsentiert würde. Es geht um das Prinzip der Synonyme: 
Sie bezeichnen ,das Selbe', jedoch immer mit mehr oder weniger starken seman
tischen Verschiebungen. Je mehr Synonyme, desto unbestimmter das gemeinsame 
Signifikat, das seine Konsistenz gleichwohl aus der Art ihres Gebrauchs bezieht. 
Von daher erweist sich der spezifische Inhalt des Horrorfilms zwangsläufig als 
verhältnismäßig abstrakt, bedingt eben durch die Vielfalt der Ästhetiken. die 
Interpretation durch bzw. die Ausdehnung in andere Genres. Dem Reichtum der 
Ausdrucksformen steht eine relative Armut an Inhaltsformen gegenüber. Dies, 
wohlgemerkt, allein in Hinblick auf das ,Horror'-Spezifische: dass der einzelne 
Film, ausgehend von jenen Konstanten, sehr komplexe Thematiken zu reflektieren 
vermag, steht außer Frage. 

Es liegt auf der Hand. dass die folgenden Ausführungen nicht als abschließendes 
Resümee zu begreifen sind. Im Gegenteil: Es sollen lediglich einige konzeptuelle 
Grundlinien zum Verständnis des Phänomens Horrorfilm in seiner immanenten 
Mannigfaltigkeit angedacht, Beobachtungen zu zentralen Motiven zusammenge
tragen und ihre möglichen Implikationen erwogen werden. 

2) Bio-Horror 

„Und was ist dieser Tod. der stets innen aufzieht. aber von außen kommen 

muss [ .. .]'?"1 

Zu den Allgemeinplätzen in Hinblick auf die Heraufkunft der Gothic-Fiction 
zählt ihre Einschätzung als Kehrseite bürgerlicher Ratio5• als Rückkehr durch die 
Aufklärung verdrängter Seins- und Denkweisen: . .The horror nowl [ ... ] might 
be seen as the return of the Enlightenment's repressed.''' Artikuliert sich hier 
aber tatsächlich in fiktionalisierter und verschobener Form ein Verdrängtes. eine 
Absenz, oder wird nicht vielmehr den Einschreibeflächen rationaler Diszipli
nierung selbst zu neuem Ausdruck verholfen. indem man die ihnen aufgezwun
gene Ausdrucksform. das ideologische System einer wohlgeordneten organischen 
Natur, Sozietät und eines eben solchen selbstidentischen Geistes aufsprengt. um 
seine Substanz in den Phantasmen der Gothic-Novel neu zu organisieren'? Es 
handelte sich. mit anderen Worten. um die Zersetzung einer bestehenden Ordnung 
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nicht aus einem Jenseits des Verdrängten heraus, sondern durch die Reinterpre
tation der geknechteten Substanz einer durchrationalisierten Gesellschaft, ihr 
Ausspielen gegen die Form. Die Gothic-Novel, so scheint es, verhandelt wesentlich 
den Widerstreit zwischen Form und Substanz. 

,,Where the Enlightenment valorizes reason, the horror novel explores emo
tions, indeed particularly violent ones from the point of view of fictional char
acters. [ ... ] And where the Enlightenment convert strives for a naturalistic 
conception ofthe world, the horror novcl presumes, for the purposes of fiction, the 
existence of the supernatural."7 Wird man dem ersten Aspekt, der Konzentration 
auf ,Emotionen', gerade in ihren gewaltsamen Ausprägungen, generell Berechti
gung zusprechen wollen, so ist die Einbeziehung übernatürlicher Erscheinungen 
längst zu lediglich einer möglichen Facette motivischer Gestaltung unter anderen 
mutiert. Entsprechend rückt die Fokussierung des Affektiven, und allgemein des 
menschlichen Leibes in seiner Unmittelbarkeit, in den Kern des in Frage stehenden 
Phänomens. 

Unzählig sind die Darstellungen physischen Zerfalls, der Verstümmelung, des 
Berstens und Verwesens. Der Leib scheint auf als das Zugrundeliegende, das 
Greif- und Zerlegbare, jenseits dessen nichts erkennbar ist, das Bestand haben 
könnte. Auch der okkulte oder spirituelle Horrorfilm bedarf trivialer Weise des 
Leibes als kategoriale Schnittstelle: ,,[ ... ] in the gothic, the nexus of the superna
tural and the natural is corporeality.'"' Exemplarisch sei nur auf William Friedkins 
The Exorcist (USA 1973) verwiesen. Regan, die Aufsässige, findet sich einem 
Prozess von Investigationen und Eingriffen unterworfen, von der Suche nach 
somatischen Ursachen über die psychiatrische Behandlung bis hin zum Exorzis
mus. Zugleich wird die Art dieser Praktiken mitthematisiert: Ausnahmslos sind 
sie mit Gewaltanwendung verbunden, unter der nicht nur oder primär der Dämon, 
sondern vor allem Regan zu leiden hat. Sie ist durchgängig Objekt, ein Wesen, auf 
das andere Menschen und Mächte zugreifen, um es in ihrem Sinne zu modellieren: 
,,The sow is mine!" (Pazuzu). Als Subjekt tritt Regan gänzlich in den Hintergrund, 
ist zeitweise nur noch über ihren gehetzten Atem präsent. Ihr Leib gerät zum 
Austragungsort sinnlicher wie übersinnlicher Kämpfe, die ihr Fleisch unter der 
Maske der Individuation hervortreiben, um es als rohe, überquellende Masse 
aufsteigen zu lassen, das Antlitz deformierend. 

Jack Morgan versteht das Horror-Genre generell als Reflexion einer die Leib
lichkeit durchwirkenden Dimension des Unheimlichen, die sich in der unvermu
teten Störung alltäglicher Abläufe zu äußern vermag (Herzinfarkt, Schlaganfall 
etc.), und die zugleich die Untrennbarkeit des scheinbar souveränen Geistes von 
körperlichen Vorgängen, Stoffwechselprozessen etwa, aufscheinen, seine Fragiliät 
erkennbar werden lässt. 
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.,[ ... ] horror is essentially bio-horror and involves the tenuous negotiati

ons between rationality and a looming biological plenum that defies rational 

mapping.'"9 

„However crude any given occurrence of horror literature might scem, I 

think there is much to indicate that the horror mythos [ ... ] reflects particular 

aspects of our bio-existential situation; it emanates. that is, from the agonies 

and exigencies of physical life.'' 111 

287 

Die Auffassung des Körpers als Plenum impliziert einen Seinsmodus der Organe 
als Singularitäten, die in ihrem Zusammenspiel den Organismus und mit ihm das 
vernünftige Denken zu sabotieren imstande sind. Die den Körper konstituierenden 
Organe ,•.:enden sich gegen ihn selbst: .. [ ... ] innerhalb dieser seiner Produktion 
leidet der Körper darunter, auf solche Weise organisiert zu werden. keine andere 
oder überhaupt eine Organisation zu besitzen."11 Bereits bei Canetti findet sich 
die Vorstellung vom Körper als organisierter Masse, deren Affektströme sich z.B. 
in den Halluzinationen von Alkoholikern Ausdruck verschafften: 

.. Man möchte auch etwas über den Inhalt diesi::r Projektionen hinzufügen: 

es sind die Verhältnisse und Ereignisse seines Körpers, in die ihm geläufige 

Vorstellungswelt übertragen. die sich der Trinker hier betrachtet, und unter 

ihnen vorwiegend all jene, die mit dem Massenhaften seiner Körperstruktur 

im Zusammenhang stehen:·1~ 

Auch hier die Auslegung der (in diesem Falle durch Intoxikation bewirkten) Phan
tasmen als Reflexion einer den Körper konstituierenden dynamischen Vielheit, die 
nun die übergeordnete Einheit (Leib, Organismus) von m!ßen zu bedrohen scheint. 
Eine ihrer prägnantesten filmischen Kristallisationen erfährt diese Verschränkung 
in Lucio Fulcis Paura nella citta dei morti viventi (Italien 1980): Durch einen 
untoten Priester in Trance versetzt (Bedrohung von außen). erbricht eine junge 
Frau ihre Eingeweide (Abstoßung rnn innen). Gleichwohl handelt es sich beim 
Zersetzen und Zerstören des Organischen um lediglich eine Emanation eines 
den Horrorfilm generell charakterisierenden Denkens der Vielheit, dessen Nie
derschlag in weiteren hiermit verfugten Motiven diagnostiziert ,verden kann, die 
zugleich eine grundsätzlich vitalistische Dimension der Vielheit offenbaren: Von 
der reinen Intensität des Sexus über die nicht-genitale Reproduktion bis zum Tier
Werden. Nicht-Eins-Sein. den Verwandlungen. Meuten und Massen. ,.Man spürt, 
dass der Tod innen aufzieht. dass der Wunsch selbst Todestrieb. Latenz ist. aber 
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auch, dass er von diesen Strömen herkommt, die virtuell neues Leben mit sich 
führen."13 

3) Release the bats 

In Hinblick auf das dem Horrorfilm zugrunde liegende Sexualitätsmodell schreibt 
Carol Clover in ihrer Studie Men, Women and Chain Smvs: 

,,lts subject matter alone guarantees the cultural conservatism of horror. 

Stories ofwerewolves, vampires and other undead, and possession (by incubus, 

succubus. dybbuk, Satan) are stories that stem from the one-sex-era, and for 

all their updating, they still carry with them, to a greater or lesser degree, 

a premodcrn sense of sexual diflerencc. Horror may in fact be the premier 

repository of onc-sex reasoning in our time (science fiction running a close 
second):' 14 

Zu erwägen wäre jedoch, ob nicht eher das Modell eines multiplen, polymorph
perversen Sexes dem Grundgestus des Horrorfilms entspricht. Letztlich impliziert 
das Insistieren auf der Unmittelbarkeit des Leibes, die Zelebrierung des Flei
sches wider die organische Einheit, auch die Auflösung der sexuellen Differenz 
- die Frage der Vielheit in den Sex übertragen. Zwar finden sich im Horrorfilm 
gelegentlich ödipale Szenarien, ebenso wie das Denken in starren Dualitäten 
(Mann/Frau, Gut/Böse, Mensch/Tier, lebend/tot usw.), gleichwohl erscheint dies 
als sekundär gegenüber den Mannigfaltigkeiten, die durch besagte Konstruktionen 
lediglich in eine am vorherrschenden Realitätsprinzip orientierte Form gebracht 
werden. 

Clive Barkers Regiedebüt He/lraiser (GB 1987) präpariert das Prinzip des 
,Horrorsexes' in Reinform heraus, orgastische Lust als reine Intensität jenseits 
der sexuellen Differenz konzipierend, um zugleich den abkünftigen Charakter der 
kulturell genormten Sexualpraktiken und -ideologien aufzuzeigen: Wir stoßen 
auf das scheinbare Paradox einer Lust, die man nicht begehren, die man nicht 
wollen kann, fliehen möchte - und die man dennoch auskostet, wenn sie einem 
erst aufgezwungen wird. Begehren und Lust klaffen auseinander, lassen sich 
nicht identifizieren. Eine ekstatisch-sinnliche Erfahrung, die den Leib in Fetzen 
zurücklässt und sich darüber hinaus als geschlechtsunspezifisch erweist: So wie 
sich unter den Cenobites, jenen „explorers in the further regions of experience" 
(Pinhead), zwar auch eine Frau befindet, die jedoch in ihrem Reden und Handeln 
von den männlichen Dämonen bzw. Engeln nicht zu unterscheiden ist, so erweist 
sich auch die Lust als nicht genital gebunden. Der gesamte Leib geriert sich als 
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Einschreibefläche, als Matrix für das Spiel der Intensitäten. Entsprechend lässt 
sich die Akzentuierung des zerfetzten Gesichts zu Beginn des Films verstehen: 
In der Tat handelt es sich nur um eine äußere Hülle, persona, nichtssagend bzw. 
sekundär gegenüber der Intensität des Erlebens. Dem korrespondierend kostet 
Julia schließlich mit Frank, nachdem dieser sich die Haut ihres ermordeten Gatten 
Larry angeeignet hat, den leidenschaftlichsten Sex seit Jahren aus: Es ist das 
,Prinzip Frank', die Überschreitung als Selbstzweck, das sie erregt. nicht seine 
Erscheinung. Franks Worte bei der versehentlichen Tötung Julias, ihre Lebense
nergie absorbierend, bringen es auf den Punkt: ,,lt's nothing personal, babe." 

Die nicht selten anzutreffenden Engführungen von sexueller Aktivität und 
Tötung der Genießenden als zumindest suggeriertes Verhältnis von Vergehen 
und Strafe, sollten nicht überbewertet \Verden: Im Aufbau derartiger Relationen 
geht es nicht wirklich um das Postulat des zweiten Terms (,Strafe') als Telos 
der Entwicklung, vielmehr handelt es sich um gleichwertige Elemente ohne 
hierarchische Abstufung. Alles zielt auf die formale Verknüpfung zweier dem 
Alltagsverständnis nach einander widerstrebender Prinzipien (Ausleben der Sinn
lichkeit/ Vernichtung des Genießenden) durch die Narration. Diese ist formaler 
Kitt, Organisationsschema der Aftekte, Aufmerksamkeitsraster, logische Ord
nung, die eine rein zeitliche Kontiguität der Repräsentanten jener Prinzipien ver
hindert, ihr Bestehen innerhalb ein und desselben Syntagmas rechtfertigt. Beide 
haben als solche Attraktionswert, die kausale, zweifelsohne mitunter ideologisch 
fragwürdige Verkettung stellt ein Zugeständnis an das Realitätsprinzip dar, an 
den „Hunger nach Sinn", der das Unvereinbare, Widerstreitende nicht unvermittelt 
aneinander reihen kann, eine radikale Lösung wie in He/lraise,: in dem beide 
Momente ineinander geblendet werden, jedoch ausschließt. 

Die Ideologie, puritanisch, mag gegebenenfalls in der Handlungskonstruk
tion stecken; die Kraft der Inhaltsform entfaltet sich jenseits dieser im indi\'idu
ellen Gebrauch, zumal die Vertrautheit mit entsprechenden Produktionen einen 
schlichten affirmativen Konnex zwischen inszeniertem Tod und überkommenen 
Werthierarchien blockiert, ihn über das Netz von Präsuppositionen vermittelt. das 
sich aus der Genrekenntnis und entsprechend formierten Erwartungshaltungen 
speist: ,,Horror mo,·ie viewers are in fact often highly sophisticated and critical: 
[ ... ]. lfthe dominance relations distorted by ideology in my approach are those 
ofpatriarchy, 1 believe that individual viev,ers, in particular female viewers, may 
either see through such relations or reread intended ones in subversive ways."15 Es 
kommt grundsätzlich nicht darauf an. warum etwas geschieht, sondern darauf, 
dass es geschieht. Die Sinnzmveisung durch den innerdiegetischen Kausalkonnex 
ist allenfalls sekundär, was Filme wie The Texas Chain Sem Massacre (USA 
1974, Tobe Hooper), Ha//01ree11 oder The Evil Dead (USA !98L Sam Raimi) 
dann auch auf je eigene Art durchkonjugieren, durch konsequente Reduktion und 
asignifikante Beschädigung der Narration bei Raimi bzw. die Ausstreuung rnn 
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vermeintlichen Signifikanten, nicht eingelösten Sinnversprechen, bei Hooper und 
Carpenter. 

Grundsätzlich kann eine Tendenz des Horrorfilms zur Entkoppelung von 
Sexualität und organischer Reproduktion verzeichnet werden. Auch die Vermeh
rung, so sie denn stattfindet, erfolgt in der Regel nicht über die Vererbung von 
Dispositionen, genital vermittelte Fortpflanzung, als vielmehr über das Infizie
ren des Opfers: ,,Der Vampir pflanzt sich nicht fort, er steckt an."16 Die Seuche, 
der Virus, sei er aus natürlichen Mutationen hervorgegangen wie in Aporn~vpse 
domani (Italien/Spanien 1980, Antonio Margheriti), oder durch Menschen erzeugt 
- The Crazies (USA 1973, George A. Romero), Resident Evil (GB/D/F/USA 2002, 
Paul W.S. Anderson), 28 Days Later usf. - stellt die vielleicht charakteristischste 
Form der Verbreitung dar: eine ziellose Ausstreuung des Übels (im Gegensatz 
zum per se intentionalen Fluch). Dabei erbten, wie Canetti ausführt, die für das 
menschliche Auge nicht sichtbaren Krankheitserreger ihre Funktion als kollektive 
Angstträger historisch von den Teufeln, über deren Kleinheit im Mittelalter spe
kuliert wurde, und die ihre Beschaffenheit wie ihren Wirkungsbereich schließlich 
im 19. Jahrhundert gänzlich an das Biotische abtraten 17, den Leib und in besagten 
Filmen vermittels seiner auch das Verhalten der Menschen (ob lebend oder tot) 
transformierend. 

4) Tier-Werden, In-der-Meute-Sein 

„Wer hat nicht die Gewalt dieser Tier-Sequenzen erlebt, die einen, wenn 

auch nur fiir einen Augenblick, aus der Menschheit herausreißen und einen 

sein Brot wie ein Nagetier zusammenkratzen lassen oder einem die gelben 

Augen einer Raubkatze verleihen?··18 

,.Sicher gibt es Werwölfe und Vampire, wir sagen das aus voller 

Überzeugung, aber man sollte darin nicht die Ähnlichkeit oder Analogie mit 

dem Tier suchen, denn es ist das Tier-Werden in actu, es ist die Produktion des 

molekularen Tieres (während das „wirkliche·· Tier in seiner molaren Form und 

Subjektivität gefangen bleibt).''19 

Tatsächlich handelt es sich auch beim fiktiven Werwolf, wie generell bei 
Wandlungswesen, nicht um den Endzustand eines Werdens, sondern um eine 
vorübergehende Manifestation, eine Verdichtung von Eigenschaften, Vermögen, 
Affekten: Stets gibt es eine Rückverwandlung, spätestens nach dem Tod. Diese 
Auflösung der starren Dualität von Mensch und Tier lässt sich in idealer Form an 
Mike Nichols' Wofl(USA 1994) ablesen, der das Werden als solches inszeniert, 



Perspektil'l'll 291 

gedehnt, um den allmählichen Verwandlungsprozess, einsetzend mit einer fort
schreitenden Verfeinerung der Wahrnehmung, nachzuzeichnen: unentscheidbar, 
an welchem Punkt die Schwelle zum Wolf-Sein überschritten wird. 

Jeder Ansatz, im Kern des Horrors eine Verletzung der natürlichen Norm 20 

oder „dissonanz-induzierende„21 Aspekte anzusiedeln, wird den Charakter 
dieses Phänomens verfehlen: Die Geschehnisse sind, wenn überhaupt, nicht 
„beängstigend unstimmig··22, sondern ,beängstigend stimmig'. Wie man es auch 
wendet, man verkennt die Linien des Werdens vor dem Hintergrund einer 
vermeintlichen Opposition heterogener, als Entitäten beschreibbarer Elemente 
(Mensch/Tier etc.). Wenn der ,Horror' jedoch über den Akt der Rezeption hinaus 
,,in der Welt des Rezipienten bleibt", nachwirkt, so eben deshalb, weil es sich 
ursprünglich nicht um ein „narrativ geschaffene[s] Dissonanzerlebnis"13 han
delt, sondern um eine Grunddisposition menschlichen Daseins, einen affektiven 
Abdrift, der im jeweiligen Film seiner mehr oder weniger adäquaten Ausdrucks
form zugeführt wird, um den Betrachter in eben dieser Seinsweise zu affizieren. 

Begreife ich zudem die Abweichung von der ,natürlichen Norm', auch wenn 
deren Bindung an ein kontingentes Weltbild anerkannt werden mag, als notwen
dige Eigenschaft der Bedrohung innerhalb einer Horrorfiktion, so kann ich diverse 
,subgenres', den italienischen Kannibalenfilm etwa, nicht mehr dem Horrorfilm 
zurechnen. Natürlich besteht die Möglichkeit, diese per definitionem aus dem 
Untersuchungsbereich auszuschließen, gleichwohl verletzte man auf diesem Wege 
das „lebendige Genrebewusstsein·<:?4, das als sinnlicher Index einer grundlegenden 
Gemeinsamkeit der auf den ersten Blick so heterogenen Bereiche dienen mag. 
Auch besagte Kannibalenfilme, um bei diesem Beispiel zu bleiben, fokussieren 
die Vielheiten, die Hetz- und Fluchtmeuten (und somit ein nicht-mimetisches Tier
Werden)25, in Relation zur teils genüsslich zelebrierten Auflösung körperlicher 
Einheit (Zerstückelung, Ausweidung) inklusive der obligatorischen Zerfallsinsze
nierungen: halbverweste Leichen. Gewürm usw., sowie der rabiaten Bearbeitung 
primärer und sekundärer Geschlechtsmerkmale. 

Es kann jedenfalls nicht darum gehen, den Horrorfilm an einem Subjektivitäts
und Wirklichkeitsmodell zu messen, das dieser gerade mal mehr. mal weniger 
konsequent unterläuft. Eher gilt es umgekehrt. mit seiner Hilfe den Blick für 
Seinsweisen zu schärfen, die der common sense unbedarft einer anthropozentri
schen Psychologie wird anpassen wollen. ,,Fusion figures". ,Jission figures"20 • 

Misch- und Spaltungswesen, sind keineswegs Ausgeburten der Phantasie. Wir 
alle sind eingelassen in Blöcke des Werdens, in beständige Auflösungs- und 
Übergangsprozesse, die in den Figuren und Ereignissen der Horrorfiktionen 
zu buchstäblichem Ausdruck gelangen. Dass Vampire. Werwölfe etc. innerhalb 
eines fiktionalen Systems gegebenenfalls auch metaphorische Funktionen zu 
übernehmen vermögen. dass sie selbstverständlich auch aus reinem rviarktkalkül 
Eingang in filmische Visionen finden. steht außer Frage. Gleichwohl indizieren 
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die Insistenz der Themen und Motivverflechtungen, ihr Ausgreifen in die 
Ursprünge menschlicher Kulturproduktion, ebenso wie die von Deleuze und 
Guattari beschriebenen Alltagserfahrungen, dass es sich zunächst um buchstäblich 
zu begreifende Phänomene handelt, die zugleich die etablierte Ordnung, ihre 
Institutionen, prinzipiell jederzeit von innen her bedrohen: ,,[.,.] ein Molekular
Werden, mit dem Gewimmel der Ratten, der Meute, die die großen molaren Kräfte 
Familie, Beruf und Eheleben unterminiert [ ... ]:'n 

Diese „Politik des Tier-Werdens", ,,Politik der Zauberei"28 ist beherrschendes 
Thema in Filmen wie The Texas Chain Saw Massacre oder The Hil/s Have Eyes 
(USA 1977, Wes Craven): Das Tier-Werden der Familie, ihre Auflösung in einem 
Dekodifizierungsprozess, der im Übergang zur Hetzmeute seinen radikalsten 
Ausdruck findet. Schon Night of the living Dead (USA 1968, George A. Romero) 
nutzte die narrativ allenfalls notdürftig legitimierte Ausgangssituation (Bedrohung 
durch eine Mannigfaltigkeit von außen), um den internen Zersetzungsprozess 
der Institution ,Familie', die Freisetzung der in ihr zusammengefassten Indivi
duen als Singularitäten, vor Augen zu führen. Kathryn Bigelows Near Dark 
(USA 1987) hingegen exemplifiziert das Modell einer (wenngleich zum Ende hin 
zurückgenommenen) Herauslösung eines Familienmitgliedes aus der Gemein
schaft via ,Ansteckung': Umherstreifende, als ,Outlaws' signifizierte Vampire 
zertrennen die familialen Bande durch Aufnahme des Sohnes in ihre Gruppe. 29 

Über die konkrete Manifestation von Vielheiten hinaus besteht die Möglichkeit 
zur Erzeugung einer virtuellen Vielheit, die die Bedrohung durch ein einzelnes 
Wesen kaleidoskopartig multipliziert. So etwa vermittels der durch Ha//oween 
etablierten (wenngleich von Dario Argento in Profcmdo Rossa [1975] und Suspiria 
[1977] vorweggenommenen) Fragmentierung des visuellen Feldes, der Suspen
dierung der suture zugunsten einer Umfunktionalisierung des Off: die eine klare 
Zuordnung des Kamerablickes und somit die exakte Verortung der Bedrohung 
zeitweise verhindert. 30 

Nicht zuletzt sei noch auf das forcierte Auftreten von Massensymbolen im 
Horrorfilm verwiesen, ihre Stilisierung zum Hort der Verführung und Bedrohung: 
Das Korn und der Wald, der Regen und der Wind, der Sand, der Fluss, das Meer 
und das Feuer. 31 Die potentiellen Fixpunkte zur symbolischen Bindung des Dran
ges, die Grenzen der I ndividuierung zu überschreiten, gerieren sich nicht selten 
als Kräfte im Bann des Bösen, Angstszenarien evozierend. Der Wunsch, ,,mehr 
zu werden", paart sich in ihnen unmittelbar mit der Angst vor einer Dissoziation, 
einer Depersonalisierung, die nicht durch eine übergeordnete Einheit aufgefangen 
und neu organisiert würde (faschistische Variante): ,,Es scheint, dass eben die 
Begabung des Menschen zu Verwandlungen, das zunehmend Fluide seiner Natur 
es war, was ihn beunruhigte und nach festen und unveränderlichen Schranken 
greifen ließ."32 Eben jene Komponenten des Horrorfilms, die an sich anarchisch 
sind: der unablässige Bezug auf die Vielheiten, \erbunden mit der Unterminierung 
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von Institutionen jeglicher Art, organischer Gebilde generell, bergen auch die 
Möglichkeit einer totalisierenden Übercodierung. 

5) Exzess 

Wenngleich die Rezeption des Horrorfilms (wie jedes anderen auch) zwangsläufig 
selektiv verfährt, die ihn kennzeichnenden subversiwn P1)kntiak prinzipiell 
jederzeit wahrgenommen und mit der eigenen Erfahrungsv·,elt enggeführt '>Verden 
können, muss doch zumindest gefragt werden, ob es nicht artistische Verfahrens
weisen gibt (wie breitgefächert und unterschiedlich funktionalisiert auch immer), 
die diese Motive erst unter kognitiven und affektiven Gesichtspunkten zm vollen 
Geltung kommen lassen, um über die Ausdrucksform ,straight to the heart' des 
Horrorfilms vorzustoßen. 

Wenn „filmischer Exzess""'' allgemein die Freisetzung der Materialität des Sig
nifikanten gegen das System meint. nähert er sich zwangsläufig dem Grundgestus 
des Horrorfilms an, dem Widerstreit zwischen form und Materie, stellt seine 
adäquate Entsprechung auf der Ausdrucksebene dar. Halten wir dabei zunächst 
fest, dass es sich beim Geimlte.cess um einen Exzess im Bereich der Ausdrucks
substan::: handelt, d.h. nicht zwangsläufig um einen filmischen Exzess. durch 
strukturelle Überschreitung die Ausdruck~a/'111 betreffend. ,-1 Der italienische 
Kannibalenfilm wird den Zuschauer kaum mit der Materialität des Signifikations
prozesses konfrontieren, ausgenommen vielleicht Cw111ibal Holocaust (Italien/ 
Kolumbien 1980, Ruggero Deodato). einen stilistischen, wenngleich weniger 
radikalen Vorläufer des Z\Yar formal-exzessiven, auf Ge,,·altexzesse aber gerade 
verzichtenden The Blail' Witch Pmject ( USA 1999, Eduardo Sanchez / Daniel 
Myrick). 

In der Tat zählt der Horrorfilm jedoch zu den wenigen Genres, die den Exzess 
konsequent auch in die Ausdruckssubstanz getragen haben. Die „Schramme quer 
durch den Sinn""3; streift den menschlichen Körper (seinen Gegenstandssinn), reißt 
ihn auf und in Stücke. Der spezifisch filmische Exzess kann u.a. als Mittel zur 
Freisetzung jener ursprünglichen Dimension des Gewaltaktes betrachtet werden: 
Durch das Blockieren einer strukturellen Schließung öffnet sich der durch die 
Gewöhnung an Repräsentations- und Interpretationsschemata ,erstellte Blick 
auf die Ausdruckssubstanz, deren buchstäblicher Sinn sich verflüchtigt hatte. 
Gestaltungsmittel, die zunächst eine perlokutionäre Funktion haben mögen, den 
Zuschauer affizieren sollen, sinken durch Konventionalisierung zum bloßen Zei
chen. zur Designation des Affektes herab: Man erkennt die Absicht. aber reagiert 
nicht (mehr) in der gewünschten \Veise. filmischer Exzess kann die rvlöglichkeit 
einschließen, wieder zur physischen Reaktion und derart zum perlokutionären 
Gebrauch der Zeichen vorzustoßen. Dies schließt eine signifikante Funktion 
jedoch nicht zwingend aus: Man denke an die Arbeiten Dario Argentos. der die 
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Narration bereits in seinen frühen gialli konsequent beschädigt, um auch und 
gerade über formal-exzessive Mittel eine andere Lesart zu erzwingen, in der sich 
formale wie auch Gewaltexzesse als funktional determiniert, in einen filmischen 
Idiolekt eingebettet erweisen. 

Das anarchische Potential des Horrorfilms kann sich in seiner ganzen 
Radikalität vielleicht nur über den Exzess in der Ausdrucksform entfalten, es 
genügt nicht, dass sich bestimmte Elemente in der Ausdruckssubstanz oder auf 
der Inhaltsebene finden. Sie müssen in Konnex zum formalen Exzess, entspre
chenden ästhetisch-narrativen Verfahrensweisen treten, um ,aktiviert' zu werden. 
Die Genealogien solcher Ausdrucksformen nachzuzeichnen, um von ihnen her 
den Horrorfilm als Genre neu zu denken, einschließlich der Abschleifung durch 
Rekodifizierungen, von der schlichten Konventionalisierung bis zur Zähmung 
durch selbstreferentielle Verfahrensweisen, zählt zu den wichtigsten Aufgaben 
seiner historisch-typologischen Erhellung. 
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