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Perspektiven

Peter Riedel

It’s nothing personal, babe
Andenken an den Horrorfilm

B Ein transversales Genre?

Wiihrend die Existenz von Horrorfilmen kaum angezweifelt werden kann, scheint
jene des Horrorfilins cher fraglich zu sein. Zu diversifiziert sind Thematiken und
Asthetiken Jener Filme, die man gemeinhin in besagter Weise zu klassitizieren
gewohnt ist, zu flicBend auch gestaltet sich der Ubergang in unterschiedlichste
Genres, als dass man von ciner klar definierbaren Einheit ausgehen konnte. .Hor-
ror’ scheint eine per se transversale GroBe 7u bilden, eine Vielheit ohne gemein-
samen Grund konstituierend. Was verbindet Tod Brownings Dracula (USA 1931)
mit Umberto Lenzis Cannibal Ferox (Italicny 1981), welche Linie fiihrt von John
Carpenters Halloween (USA 1978) zu Danny Boyles 28 Days Later (GB/USA/F
2002)?

Konnte fiir den Film Noir, eine andere genre-tibergreifende Mannigtaltigkeit,
gezeigt werden. dass er nur als dsthetisch-narratives Verdichtungsverfahren sinn-
voll begriffen werden kann', misste ein cntsprechender Ansatz beziiglich des
Horrortilms scheitern: Dic méthode noire bezicht die Ausdrucksform als synthe-
tisierendes Moment wesentlich mit ein, wihrend tm Horrorfilm dic iisthetischen
Verlahren gerade auscinanderstreben. Bleibt die Frage, ob sich nicht wenigstens
auf der Inhaltsebence Verdichtungsverfahren aufweisen lassen, dic es eventuell
doch gestatten, ihn als Einheit zu klassifizieren, und von denen her individuelle
Ausdrucks- und Inhaltsformen befragt werden kénnten.

Der bereits tiir die klassische Gothic-Novel geltend gemachte Bricolage-Cha-
rakter®. der sich zwangsliufie auch auf Ausprigung und Organisation der Sig-
nifikate niederschligt, trifft die Gesamtheit der unter dem Stichwort ,Horror’
subsumierten Produktionen: Das Genre akkumuliert bestimmte Themen und
Motivkomplexe, die ihm priexistent sein mogen, verdichtet sie jedoch, wenngleich
auf hohem Abstraktionsniveau, zu relativ konstanten Ensembles. Ausgehend von
einer Analyse der Inhaltsform., vermittels cross-mapping” auch auf andere Dis-
kurstelder — fiktionale wic theoretische — tibergreitend, thre strukturellen Gemein-
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samkeiten cruierend, liee sich dic Frage nach den Anschlussméglichkeiten dieser
Form stellen. nach der Art threr Funktionalisierung in konkreten dsthetischen und
gesellschaftlichen Zusammenhdngen.

Die Vorstellung einer méglichen Rekonstruktion des Genres tiber die Freile-
gung seiner Inhalisform impliziert dabei keineswegs den Ricktall in das Postu-
lat eines unabhingig vom Ausdruck als Entitiit bestehenden Signifikats, der in
jenem ledighch re-préasentiert wiirde. 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 gleichwoh{ aus der Art ihres Gebrauchs bezieht.
Von daher crweist sich der spezilische Tnhalt des Horrortilms »wangsliufig als
verhiltnismifiig abstrakt. bedingt eben durch die Vielfalt der Asthetiken. die
Interpretation durch bzw. die Ausdehnung in andere Genres. Dem Reichium der
Ausdrucksformen steht eine relative Armut an Inhaltsformen gegeniiber. Dies.
wohlgemerkt, allein in Hinblick auf das .Horrov-Spezitische; dass der einzeine
Film, ausgchend von jenen Konstanten, schr komplexe Thematiken zu reficktieren
vermag, steht aufler Frage.

Es liegt aufder Hand. dass die folgenden Ausfiihrungen nicht als abschlicBendes
Restimee zu begreifen sind. Im Gegenteil: s sollen lediglich einige konzeptuelle
Grundlinien zum Verstdndnis des Phanomens Horrortilm in seiner immanenten
Mannigfaltigkeit angedacht, Beobachtungen zu zentralen Motiven zusammenge-
tragen und ihre méglichen Implikationen erwogen werden.

2) Bio-Horror

JUnd was st dieser Tod. der stets innen autzicht. aber von auBen kommen

muss [...]2

Zu den Allgemeinplitzen in Hinblick auf die Heraufkunft der Gothic-Fiction
zdhlt ihre Einschitzung als Kehrseite blirgerlicher Ratio”, als Riickkehr durch die
Aufkliarung verdringter Seins- und Denkweisen: ,.The horror novel [...] might
be scen as the return of the Enlightenment’s repressed ™ Artikuliert sich hicer
aber tatsidchlich in fiktionalisierter und verschobener Form ein Verdringtes, eine
Absenz, oder wird nicht vielmehr den Einschreibeflichen rationaler Diszipli-
nierung selbst zu nevem Ausdruck verholten, indem man die thnen auteezwun-
gene Ausdrucksform. das ideologische System einer wohlgeordneten organischen
Natur, Sozietit und cines eben solchen setbstidentischen Geistes autsprengt, um
seine Substanz in den Phantasmen der Gothic-Novel neu zu organisieren? bs
handelte sich. mit anderen Worten. um die Zersetzung einer bestehenden Ordnung
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nicht aus cinem Jenseits des Verdringten 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 of the world, the horror novel presumes, for the purposes of fiction, the
existence of the supernatural *” Wird man dem crsten Aspekt, der Konzentration
auf .Emotionen’, gerade in ihren gewaltsamen Ausprigungen, generell Berechti-
gung zusprechen wollen, so ist die Einbeziehung iibernatiirlicher Erscheinungen
tangst zu lediglich einer moglichen Facette motivischer Gestaltung unter anderen
mutiert. Entsprechend riickt die Fokussierung des Affektiven, und allgemein des
menschlichen Leibes in seiner Unmittetbarkeit, in den Kern des in Frage stehenden
Phdnomens.

Unzéhlig sind dic Darstellungen physischen Zerfalls, der Verstiimmelung, des
Berstens und Verwesens. Der Leib scheint auf als das Zugrundelicgende, das
Greif- und Zerlegbare, jenseits dessen nichts erkennbar ist, das Bestand haben
konnte. 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 Aufsissige, findet sich einem
Prozess von Investigationen und Eingriffen unterworfen, von der Suche nach
somatischen Ursachen iiber 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 primér der Ddmon,
sondern vor allem Regan zu leiden hat. Sie ist durchgiingig Objekt, ein Wesen, auf
das andere Menschen und Michte zugreifen, um es in ihrem Sinne zu modellieren:
-»The sow 1s mine!™ (Pazuzu). Als Subjekt tritt Regan ginzlich in den Hintergrund,
ist zeitweise nur noch iiber ihren gehetzten Atem prisent. [hr Leib gerit zum
Austragungsort sinnlicher wie iibersinnlicher Kampfe, dic thr Fleisch unter der
Maske der Individuation hervortreiben, um es als rohe, tiberquellende Masse
aufsteigen zu lassen, das Antlitz deformierend.

Jack Morgan versteht das Horror-Genre generell als Reflexion einer die Leib-
tichkeit durchwirkenden Dimension des Unheimlichen. die sich in der unvermu-
teten Storung alltiglicher Ablaufe zu duBern vermag (Herzinfarkt, Schlagantall
cte.), und die zugleich die Untrennbarkeit des scheinbar souverinen Geistes von
korperlichen Vorgiingen, Stoffwechselprozessen etwa, aufscheinen, seine Fragiliit
erkennbar werden isst.
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W1 horror is essentially bio-horror and involves the tenuous negotiau-

ons between rationality and a looming biological plenum that deties rational

ey

mapping.

SHowever crude any given occurrence of horror literature might seem, |
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""

Die Auffassung des Kdrpers als Plenum impliziert einen Seinsmodus der Organe
als Singularititen. die in ithrem Zusammenspiel den Organismus und mit thm das
verniinftige Denken zu sabotieren imstande sind. Die den Korper konstituierenden
Organe wenden sich gegen ihn selbst: L[...] innerhalb dieser seiner Produktion
leidet der Korper darunter, auf solche Weise organisiert zu werden. keine andere
oder iiberhaupt eine Organisation zu besitzen™'" Bereits bei Canetti findert sich
dic Vorstellung vom Kérper als organisierter Masse, deren Affektstrome sich 2.B.
in den Halluzinationen von Alkoholikern Ausdruck verschaffien:

Man méchte auch etwas tiber den [nhalt dicser Projektionen hinzufiigen:
es sind die Verhdlinisse und Ereignisse seines Kdrpers. in die ihm geldutige
Vorstellungswelt tibertragen, die sich der Trinker hier betrachtet. und unter
ihnen vorwiegend all jene. dic mit dem Massenhatten seiner Kérperstruktur

im Zusammenhang stehen.”!”

Auch hier dic Auslegung der (in diesem Falle durch Intoxikation bewirkten) Phan-
tasmen als Reflexion einer den Karper konstituicrenden dynamischen Viclheit, die
nun die bergeordnete Einheit (Letb. Organismus) von auffen zu bedrohen scheint.
Eine ihrer prignantesten filmischen Kristallisationen ertihrt dicse Verschrankung
in Lucio Fulcis Paura nella citta dei morti vivenri (Italien 1980): Durch einen
untoten Priester in Trance versetzt (Bedrohung von aufien). erbricht eine junge
Frau ihre Eingeweide (Abstoflung von innen). Gleichwohl handelt es sich beim
Zersetzen und Zerstéren des Organischen um lediglich eine Emanation emes
den Horrortilm gencrell charakterisierenden Denkens der Viclheit. dessen Nie-
derschlag in weiteren hiermit verfugten Motiven diagnostiziert werden kann. die
zugleich einc grundsitzlich vitalistische Dimension der Vielheit oftenbaren: Von
der reinen Intensitit des Sexus iber die nicht-genitale Reproduktion bis zum Tier-
Werden. Nicht-Eins-Sein, den Verwandlungen, Meuten und Massen. . Man spiirt,
dass der Tod innen aufzicht, dass der Wunsch selbst Todestrieb. Latenz ist, aber
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auch, dass er von diesen Strémen herkommt, die virtuell neues Leben mit sich
fithren.**3

3) Release the bats

[n Hinblick auf das dem Horrorfitm zugrunde liegende Sexualititsmodell schreibt
Carol Clover in ihrer Studie Men, Women and Chain Saws:

»lts subject matter alone guarantees the cultural conservatism of horror.
Stories of werewolves, 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 premodern sense of sexual difference. Horror may in fact be the premier
repository of one-sex reasoning in our time (science fiction running a close
second).”™

Zu erwiigen wire jedoch, ob nicht eher das Modell eines muttiplen, 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 Auflssung der sexuellen Differenz
- die Frage der Vielheit in den Sex iibertragen. Zwar finden sich im Horrorfilm
gelegentlich dipale Szenarien, ebenso wie das Denken in starren Dualititen
(Mann/Frau, Gut/Bose, Mensch/Tier, lebend/tot usw.), gleichwohl erscheint dies
als sekundir gegeniiber den Mannigfaltigkeiten, die durch besagte Konstruktionen
lediglich in eine am vorherrschenden Realititsprinzip orientierte Form gebracht
werden.

Clive Barkers Regiedebiit Hellraiser (GB 1987) pripariert das Prinzip des
;Horrorsexes” in Reinform heraus, orgastische Lust als reine Intensitit jenseits
der sexuellen Differenz konzipierend, um zugleich den abkiinftigen Charakter der
kulturell genormten Sexualpraktiken und —ideologien aufzuzeigen: Wir stofien
auf das scheinbare Paradox einer Lust, die man nicht begehren, die man nicht
wollen kann, flichen méchte ~ 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
zuriickldsst und sich dariiber hinaus als geschlechtsunspezifisch erweist: So wie
sich unter den Cenobites, jenen »explorers in the further regions of experience™
(Pinhead), zwar auch eine Frau betindet, die jedoch in ihrem Reden und Handeln
von den ménnlichen Dimonen 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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Einschreibefliche, als Matrix tiir das Spiel der Intensitdten. Entsprechend lisst
sich die Akzentuierung des zerfetzten Gesichts zu Beginn des Films verstehen:
In der Tat handelt es sich nur um eine duflere Hiille, persona, nichtssagend bzw.
sekundir gegeniiber der Intensitdt des Erlebens. Dem korrespondierend kostet
Julia schlieBlich 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 Uberschreitung als Selbstzweck, das sie crregt. nicht seine
Erscheinung. Franks Worte bei der versehentlichen Totung Julias, ihre Lebense-
nergie absorbierend, bringen es auf den Punkt: ..It’s nothing personal, babe.”

Die nicht selten anzutretfenden Engfithrungen von sexueller Aktivitdt und
Totung der Genieflenden als zumindest suggeriertes Verhdltnis von Vergehen
und Strafe, sollten nicht iiberbewertet werden: Im Aufbau derartiger Relationen
geht es nicht wirklich um das Postulat des zweiten Terms (,Strate’) als Telos
der Entwicklung. vielmehr handelt es sich um gleichwertige Elemente ohne
hierarchische Abstufung. Alles zielt auf die formale Verkniipfung zweier dem
Alltagsverstindnis nach einander widerstrebender Prinzipien (Ausleben der Sinn-
lichkeit / Vernichtung des Genieflenden) durch die Narration. Diese ist formaler
Kitt, Organisationsschema der Affekte, Aufmerksamkeitsraster, logische Ord-
nung, die eine rein zeitliche Kontiguitit der Reprisentanten jener Prinzipien ver-
hindert, ihr Bestehen innerhalb ein und desselben Syntagmas rechtfertigt. Beide
haben als solche Attraktionswert, die kausale, zweifelsohne mitunter ideologisch
fragwiirdige Verkettung stellt ein Zugestidndnis an das Realitédtsprinzip dar, an
den ,,Hunger nach Sinn®, der das Unvereinbare, Widerstreitende nicht unvermitteit
aneinander reihen kann, eine radikale Losung wie in Hellraiser. in dem beide
Momente ineinander geblendet werden, jedoch ausschiiefit.

Die Ideologie, puritanisch, mag gegebenenfalls in der Handlungskonstruk-
tion stecken; die Kraft der Inhaltsform entfaltet sich jenseits dieser im individu-
ellen Gebrauch, zumal die Vertrautheit mit entsprechenden Produktionen einen
schlichten affirmativen Konnex zwischen inszeniertem Tod und {iberkommenen
Werthierarchien blockiert, ihn {iber das Netz von Prisuppositionen vermittelt. das
sich aus der Genrekenntnis und entsprechend tormierten Erwartungshaltungen
speist: ,,Horror movie viewers are in fact often highly sophisticated and critical:
[...]). If the dominance relations distorted by ideology in my approach are those
of patriarchy, 1 believe that individual viewers, in particular female viewers, may
either see through such relations or reread intended ones in subversive ways."" Es
kommt grundsitzlich nicht darauf an. wartm etwas geschieht, sondern darauf,
dass es geschieht. Die Sinnzuweisung durch den innerdiegetischen Kausalkonnex
ist allenfalls sekundir, was Filme wie The Texas Chain Saw Massacre (USA
1974, Tobe Hooper). Hallowween oder The Evil Dead (USA 1981, Sam Raimi)
dann auch autje eigene Art durchkonjugieren, durch konsequente Reduktion und
asignifikante Beschiadigung der Narration bei Raimi bzw. die Ausstreuung von
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vermeintlichen Signitikanten, nicht eingeldsten Sinnversprechen. bei Hooper und
Carpenter.

Grundsiitzlich kann cine Tendenz des Horrorfilms zur Entkoppelung von
Sexualitét und organischer Reproduktion verzeichnet werden. Auch die Vermeh-
rung. so sic denn stattfindet, erfolgt in der Regel nicht Giber die Vererbung von
Dispositionen, genital vermittelte Fortpflanzung, als vielmehr iiber das Intizie-
ren des Opfers: ,,Der Vampir pflanzt sich nicht fort, er steckt an.™ Die Seuche,
der Virus, set er aus natiirlichen Mutationen hervorgegangen wie in Apocalypse
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 ust. — stellt die vielleicht charakteristischste
Form der Verbreitung dar: cine ziellose Ausstreuung des Ubels (im Gegensatz
zum per se intentionalen Fluch). Dabei erbten, wie Canctti ausfithrt, die fiir das
menschliche Auge nicht sichtbaren Krankheitserreger thre Funktion als kollektive
Angstirdager historisch von den Teufeln, iiber deren Kleinheit im Mittelalter spe-
kuliert wurde, und die ihre Beschaffenheit wie thren Wirkungsbercich schliefilich
um 19, Jahrhundert gidnzlich an das Biotische abtraten', den Leib und in besagten
Filmen vermittels seiner auch das Verhalten der Menschen (ob lebend oder tot)
transformicrend.

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

JWer hat nicht die Gewalt dieser Tier-Sequenzen erlebt, die einen, wenn
auch nur fiir einen Augenblick, aus der Menschheit herausreiflen und cinen
sein Brot wie ein Nageticr zusammenkratzen lassen oder einem die gelben

Augen einer Raubkatze verleihen)™'

~Sicher gibt es Werwdlfe und Vampire, wir sagen das aus voller
Uberzcugung, aber man sollte darin nicht die Ahnlichkeit oder Analogie mit
dem Tier suchen, denn cs ist das Tier-Werden in actu, ¢s ist die Produktion des
molekularen Tieres (wihrend das .wirkliche™ Tier in sciner molaren Form und
Subjektivitit gefangen bleibt).

Tatsdchlich handelt es sich auch beim fiktiven Werwolf, wie generell bei
Wandlungswesen, nicht um den Endzustand eines Werdens. sondern um eine
voriibergehende Manifestation, eine Verdichtung von Eigenschaften. Vermégen,
Affekten: Stets gibt es eine Rickverwandlung, spiitestens nach dem Tod. Diese
Aufldsung der starren Dualitit von Mensch und Tier lidsst sich in idealer Form an
Mike Nichols™ Holf (USA 1994) ablesen. der das Werden als solches inszeniert.
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gedehnt. um den allméihlichen Verwandlungsprozess, einsetzend mit einer fort-
schreitenden Verfeinerung der Wahrnehmung, nachzuzeichnen:; unentscheidbar,
an welchem Punkt die Schwelle zum Wolf-Sein liberschritten wird.

Jeder Ansatz, im Kern des Horrors eine Verletzung der natiirlichen Norm-*
oder .dissonanz-induzicrende™' Aspekte anzusiedeln. wird den Charakter
dieses Phianomens verfehilen: Die Geschehnisse sind. wenn tiberhaupt, nicht
Wbedngstigend unstimmig =, sondern ,beidngstigend stimmig’. Wie man es auch
wendet, man verkennt die Linien des Werdens vor dem Hintergrund einer
vermeintlichen Opposition heterogener, als Entititen beschreibbarer Elemente
(Mensch/Tier ete.). Wenn der .Horror’ jedoch iiber den Akt der Rezeption hinaus
»in der Welt des Rezipienten bleibt™, nachwirkt, so ¢ben deshalb, weil es sich
urspriinglich nicht um ein ..narrativ geschattene[s] Dissonanzerlebnis®’ han-
delt, sondern um cine Grunddisposition menschlichen Daseins, einen affcktiven
Abdrift, der im jeweiligen Film seiner mehr oder weniger addquaten Ausdrucks-
form zugefithrt wird, um den Betrachter in eben dicser Seinsweise zu atfizieren.

Begreife ich zudem die Abweichung von der .natiirlichen Norm’, auch wenn
deren Bindung an ein kontingentes Weltbild anerkannt werden mag, als notwen-
dige Eigenschatt der Bedrohung innerhalb einer Horrorfiktion, so kann ich diverse
,subgenres’, den italienischen Kannibalenfilm etwa, nicht mehr dem Horrorfilm
zurechnen. Natiirlich besteht die Moglichkeit. diese per definitionem aus dem
Untersuchungsbercich auszuschlieBen, gleichwohl verletzte man auf dicsem Wege
das . lebendige Genrebewusstscin™, das als sinnlicher Index einer grundlegenden
Gemeinsamkeit der aut den ersten Blick so heterogenen Berciche 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)=*, in Relation zur teils geniisslich zelebrierten Autlosung korperlicher
Einheit (Zerstiickelung, Ausweidung) inklusive der obligatorischen Zerfallsinsze-
nierungen: halbverweste Leichen, Gewlirm usw., sowie der rabiaten Bearbeitung
primirer und sekundérer Geschlechtsmerkmale.,

Es kann jedentalls nicht darum gehen. den Horrorfilm an einem Subjektivitéts-
und Wirklichkeitsmodell zu messen. das dieser gerade mal mehr, mal weniger
konsequent unterldufi, Eher gilt es umgekehrt, mit seiner Hilfe den Blick fiir
Seinsweisen zu schirfen, die der common sensc unbedarit einer anthropozentri-
schen Psychologic wird anpassen wollen. . Fusion figures™, . fission figures™",
Misch- und Spaltungswesen. sind keineswegs Ausgeburten der Phantasie. Wir
alle sind eingelassen in Blocke des Werdens. in bestidndige Auflosungs- und
Ubergangsprozesse. die in den Figuren und Ereignissen der Horrortiktionen
zu buchstéblichem Ausdruck gelangen. Dass Vampire, Werwdélfe ete. innerhalb
eines fiktionalen Svstems gegebenenfalls auch metaphorische Funktionen zu
iibernehmen vermdgen, dass sie selbstverstindlich auch aus reinem Markikalkiil
Eingang in filmische Visionen finden, steht auBer Frage. Gleichwoh! indizieren
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die Insistenz der Themen und Motivverflechtungen, ihr Ausgreifen in die
Urspriinge menschlicher Kulturproduktion, ebenso wie die von Deleuze und
Guattari beschriebenen Alltagserfahrungen, dass es sich zunéchst um buchstablich
zu begreifende Phdnomene 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 gro3en molaren Krifte
Familie, Beruf und Eheleben unterminiert [...J.*%

Diese ,,Politik des Tier-Werdens®, ,,Politik der Zauberei‘® ist beherrschendes
Thema in Filmen wie The Texas Chain Saw Massacre oder The Hills Have Eyes
(USA 1977, Wes Craven): Das Tier-Werden der Familie, thre Auflésung in einem
Dekodifizierungsprozess, der im Ubergang zur Hetzmeute seinen radikalsten
Ausdruck findet. Schon Night of the Living Dead (USA 1968, George A. Romero)
nutzte die narrativ allenfalls notdiirftig legitimierte Ausgangssituation (Bedrohung
durch eine Mannigfaltigkeit von auBlen), um den internen Zersetzungsprozess
der Institution ,Familie’, die Freisetzung der in ihr zusammengetfassten Indivi-
duen als Singularititen, vor Augen zu fithren. Kathryn Bigelows Near Dark
(USA 1987) hingegen exemplifiziert das Modell einer (wenngleich zum Ende hin
zuriickgenommenen) Herauslésung eines Familienmitgliedes aus der Gemein-
schaft via ,Ansteckung’: Umbherstreifende, als ,Outlaws’ signifizierte Vampire
zertrennen die familialen Bande durch Aufnahme des Sohnes in thre Gruppe.”

Uber die konkrete Manifestation von Vielheiten hinaus besteht die Méglichkeit
zur Erzeugung einer virtuellen Vielheit, die die Bedrohung durch ein einzelnes
Wesen kaleidoskopartig multipliziert. So etwa vermittels der durch Halloween
etablierten (wenngleich von Dario Argento in Profondo Rosso [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.*

Nicht zuletzt sei noch auf das forcierte Auftreten von Massensymbolen im
Horrorfilm verwiesen, ihre Stilisierung zum Hort der Verfithrung und Bedrohung:
Das Korn und der Wald, der Regen und der Wind, der Sand, der Fluss, das Meer
und das Feuer.” Die potentiellen Fixpunkte zur symbolischen Bindung des Dran-
ges, die Grenzen der Individuierung zu tiberschreiten, gerieren sich nicht selten
als Kriifte im Bann des Bosen, Angstszenarien evozierend. Der Wunsch, ,,mehr
zu werden®, paart sich in ithnen unmittelbar mit der Angst vor einer Dissoziation,
einer Depersonalisierung, die nicht durch eine iibergeordnete Einheit aufgefangen
und neu organisiert wiirde (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 unverénderlichen Schranken
greifen lieB."*? Eben jene Komponenten des Horrorfilms, die an sich anarchisch
sind: der unablissige Bezug auf die Vielheiten, verbunden mit der Unterminierung
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von Institutionen jeglicher Art. organischer Gebilde generell. bergen auch die
Méglichkeit ciner totalisierenden Ubercodicrung.

5) Exzess

Wenngleich die Rezeption des Horrorfilms (wie jedes anderen auch) zwangsliutig
sclektiv verfahrt, die ihn kennzeichnenden subversiven Potentiale prinzipicll
jederzeit wahrgenommen und mit der eigenen Erfahrungswelt enggetiihrt werden
konnen, muss doch zumindest gefragt werden, ob es nicht artistische Verfahrens-
weisen gibt (wie breitgefiichert und unterschiedlich funktionalisiert auch immer).
die diesc Motive erst unter kognitiven und affektiven Gesichtspunkiten 7ur vollen
Geltung kommen lassen, um {ber die Ausdruckstorm .straight to the heart™ des
Horrorfilms vorzustoflen.

Wenn ,filmischer Exzess™ allgemein dic Freisetzung der Materialitit des Sig-
nifikanten gegen das System metnt. ndhert er sich zwangslautig dem Grundgestus
des Horrorfilms an, dem Widerstreit zwischen Form und Materie, stellt seine
addquate Entsprechung aof der Ausdrucksebence dar. Halten wir dabei zunichst
fest, dass es sich beim Gewalrexzess um cinent Exzess im Bereich der Ausdrucks-
subsranz handelt, d.h. nicht zwangsldufig um cinen tilmischen Exzess, durch
strukturelle Uberschreitung dic Ausdrucksform betretfend.™ Der italienische
Kannibalentilm wird den Zuschauer kaum mit der Materialitit des Signifikations-
prozesses konfronticren, ausgenommen vielleicht Cannibal Holocaust (Italien/
Kolumbien 1980. Ruggero Deodato), cinen stilistischen, wenngleich weniger
radikalen Vorldufer des zwar formal-exzessiven. aut Gewaltexzesse aber gerade
verzichtenden The Blair Witeh Project (USA 1999 Eduardo Sanchez © Daniel
Myrick).

In der Tat zihlt der Horrortilm jedoch zu den wenigen Genres, dic den Exzess
konsequent auch in die Ausdruckssubstanz getragen haben. Die . Schramme quer
durch den Sinn™¥ streift den menschlichen Korper (seinen Gegenstandssinn). reil3t
ihn auf und in Stiicke. Der spezitisch filmische Exzess kann w.a. als Mittel zur
Freisetzung jener urspriinglichen Dimension des Gewaltaktes betrachtet werden:
Durch das Blockieren einer strukturellen SchhieBung ottnet sich der durch die
Gewdhnung an Reprisentations- und Interpretationsschemata verstellte Blick
auf die Ausdruckssubstanz, deren buchstdblicher Sinn sich verflichtigt hatte.
Gestaltungsmittel. dic zundchst eine perlokutionire Funktion haben mogen. den
Zuschauer aftizieren sollen, sinken durch Konventionalisierung zum bloflen Zei-
chen. zur Designation des Affektes herab: Man crkennt die Absicht, aber reagiert
nicht (mehr) in der gewiinschten Weise. Filmischer Exzess kaun die Moglichkeit
einschliefen. wicder zur physischen Reaktion und derart zum perlokutionéren
Gebrauch der Zeichen vorzustoen. Dies schiiefit eine signitikante Fuanktion
Jedoch micht zwingend aus: Man denke an die Arbeiten Dario Argentos. der dic
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Narration bereits in seinen frithen gialli konsequent beschidigt, um auch und
gerade {iber 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
Radikalitit vielleicht nur diber den Exzess in der Ausdrucksform entfalten, es
geniigt nicht, dass sich bestimmte Elemente in der Ausdruckssubstanz oder auf
der Inhaltsebene finden. Sie miissen in Konnex zum formalen Exzess, entspre-
chenden dsthetisch-narrativen Verfahrensweisen treten, um ,aktiviert’ zu werden.
Die Genealogien solcher Ausdrucksformen nachzuzeichnen, um von ihnen her
den Horrorfilm als Genre neu zu denken, einschliefilich der Abschleifung durch
Rekodifizierungen, von der schlichten Konventionalisierung bis zur Zihmung
durch selbstreferentielle Verfahrensweisen, zéhlt zu den wichtigsten Aufgaben
seiner historisch-typologischen Erhellung.
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