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Unertragliche
Exzesse

L'ceil était dans la tombe et regardait
Daney Regie: Chloé Galibert-Lainé

Johannes Binotto

Kultur- und Medienwissenschaftler und freier Autor, Dozent an der
- % o i y Hochschule der Kunst, Luzern. Zu seinen Forschungsschwerpunkten
o T = - i + - o zdhlen unter anderem das klassische und postklassische
Hollywoodkino und der Zusammenhang zwischen Filmtechnik,
Psychiatrie und Psychoanalyse

Zum Eke
Im Film

=%

Decasia (2002) Regie: Bill Morrison

Repulsion (1965)
Regie: Roman Polanski

The Exorcist (1973) Regie: William Friedkin



Als ein Affekt, der nicht nur
unseren Geist, sondern

auch unseren Korper anspricht,
stellt der Ekel die Emotions-
maschine Kino vor besondere
Herausforderungen. Mitver-
handelt in den Ekelbildern des
Horror-, aber auch des Expe-
rimentalfilmschaffens werden
stets Grenzverletzungen,

die auf die Materialitat unseres
Kbrpers verweisen; und auf
die verletzliche Haut des Films.

Ich stelle mir folgende Situation vor: Ich sitze am Tisch,
einen leeren Becher vor mir, in den ich spucken soll.
Und dann, nachdem sich mein Speichel am Boden des
Bechers gesammelt hat, werde ich aufgefordert, diesen
Becher auszutrinken. Nur schon beim Gedanken daran
stellt sich Ubelkeit ein, und ich weiss nicht, ob ich in
der tatsdchlichen Situation fihig wire, diesen Versuch
zu Ende zu fiihren, ohne mich zu iibergeben.

Dass dieses Experiment bereits als blosse Vor-
stellung Ekel hervorruft, diirfte wohl niemanden tiiber-
raschen und ist doch, wenn man es genau bedenkt,
ratselhaft: Der Speichel im Becher war doch nur Sekun-
den zuvor noch in meinem Mund, ohne dass er mich
dortin irgendeiner Weise gestort hiitte. Wie aber kann
etwas, das ich eben noch ganz selbstverstiandlich als
Teil von mir empfunden habe, plétzlich zu einem uner-
traglichen Fremdkorper werden, den es moglichst weit
wegzustossen gilt? Die Spucke selbst, die nicht mehr in
mir, sondern vor mir ist, hat sich bei diesem Vorgang
nicht verindert. Was sich hingegen drastisch gewan-
delt hat, ist mein konkretes korperliches Verhiltnis zu
ihr. Wie bei anderen Ausscheidungen gilt auch hier:
Was einmal aus meinem Korper gekommen ist, darf
nicht mehr in diesen zuriick.

Exemplarisch zeigt das Beispiel mit dem Becher
und der Spucke, dass es beim Ekel um Fragen von Nihe
und Distanz geht und darum, dass das Ekelerregende
oft etwas ist, das aus dem eigenen Korper stammt.
Die Ausscheidungen sind Ekelobjekt par excellence,
weil sie der materielle, sicht-, fiihl- und riechbare Beleg
dafiir sind, dass im Kérperinnern Vorginge ablau-
fen, iiber die wir zwar aus dem Biologieunterricht

theoretisch Bescheid wissen, die uns aber trotzdem
eigentlich unvorstellbar sind. So wie Freud iiber die
Psyche sagt, das Ich sei niemals ganz Herr im eige-
nen Haus, so tut auch der Korper Dinge, die ich nicht
bewusst kontrollieren kann. Die Ausscheidungen zei-
gen, wie wenig der eigene Korper uns geheuer ist. Vor
allem aber fiihren sie vor, wie fragil die Unterscheidung
zwischen Innen- und Aussenwelt tatsidchlich ist. Statt
einer kompakten, abgeschlossenen Einheit dhnelt
der Korper eher einem Schwamm, durch dessen Off-
nungen, wie Mund, Nase, Augen, Ohren, Poren, nicht
nur andauernd Eindriicke eindringen, sondern auch
unentwegt Inneres ausfliesst. Der Ekel ist ein Experi-
ment an und mit den briichigen Grenzen des Korpers.
Das gilt indes nicht nur fiir die Grenzen unseres Leibes,
sondern auch fiir die Korpergrenzen jener Medien, die
an der Erzeugung des Ekels beteiligt sind. Auch der
Film geht im Phinomen des Ekels an seine Grenze
und dariiber hinaus.
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Riskantes Verfahren

Der Ekel ist fiir den Film deswegen ein so brisantes
Phidnomen, weil hier maximal gesteigertes Film-
erlebnis auf sein Gegenteil, die radikale Verweigerung,
trifft: Was verdeutlicht eindriicklicher die affizierende
Macht des Kinos als eine Filmvorfiihrung, bei der dem
Publikum buchstiblich schlecht wird allein wegen
dem, was es auf der Leinwand sieht? Wenn eine der
Ambitionen des Kinos die ist, Gefiihle nicht bloss zu
zeigen, sondern im Publikum selbst hervorzurufen —
Hitchcock beschrieb das Ideal des Kinos bekanntlich
als Maschine, an der die Zuschauer_innen direkt ange-
schlossen wiren und auf der man nur noch Knopfe zu
driicken brauchte, um bestimmte Emotionen hervor-
zurufen —, dann ist der Ekel hierfiir die Feuerprobe.
Als Affekt, der uns nicht nur mental, sondern auch
korperlich ergreift, uns komplett in Beschlag nimmt,
ohne dass wir uns dagegen wehren konnten, entfaltet
der Film hier seine grosste Macht.

Zugleich ist dieser starke Affekt hochgefiahr-
lich, weil er allzu rasch dazu fithren kann, dass der
Film abgebrochen und nicht bis zum Ende geschaut
wird. Wer sich etwa die Berichterstattung zu den hef-
tigen Publikumsreaktionen bei den Erstauffithrun-
gen von William Friedkins verstérendem Horrorfilm
The Exorcist (1973) ansieht, bekommt das Dilemma des
filmischen Ekels eindriicklich vorgefiihrt: «Ich méchte
sehen, ob ich mich iibergeben muss», sagt eine Frau in
der Schlange vor dem Kino. Die in Aussicht gestellte
Ekelreaktion wird zum Werbeversprechen. Spiter
werden wihrend der Vorstellung Leute aus dem Saal
kommen, sich die Ohren zuhalten oder ohnméchtig
im Foyer zusammensacken. Sie bestitigen damit die
sagenhafte affektive Wirkung des Films — gehen ihm
allerdings zugleich gerade dadurch als Publikum ver-
loren. Werden im Kino Affekte wie Angst oder Lust
erzeugt, bleibt man gebannt im Sessel sitzen. Der
Ekel und die Ubelkeit hingegen zwingen uns, den
Saal zu verlassen.
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Alien (1979) Regie: Ridley Scott Repulsion (1965) mit Catherine Deneuve




Repulsion (1965) Kamera: Gilbert Taylor

Alien (1979) Design des Monsters: HR Giger



Uber-fliissig

Der Ekel darf also, wenn er den Konsum des Films nicht
komplett verunmoglichen soll, nur in genau abgemes-
sener Dosierung eingesetzt werden, wie dies exempla-
risch jener Schockmoment in Ridley Scotts Alien (1979)
vorfithrt, wenn das riesenwurmartige ausserirdische
Wesen aus dem Korper eines Astronauten bricht. Der
Ekel, kurz und heftig, dient dazu, uns noch stirker in
den Bann des Films zu ziehen. Zieht man ihn hingegen
in die Lange, wird er unertriglich. Moglicherweise ist
das einer der Griinde dafiir, warum die Kritik entspre-
chenden Filmen oft vorwirft, die Ekelmomente wiren
selbstzweckhaft und uiberfliissig.

Tatsédchlich verbirgt sich in diesem Verdikt eine

durchaus zutreffende Erkenntnis: dass ndmlich der
Ekel wahrhaftig eine Bedrohung, einen gefihrlichen
Uberschuss darstellt. Die Ekelreaktion wird so stark
erlebt, dass daneben der ganze Rest des Films verblasst.
Der Ekel ist in der Tat iiberfliissig, umso mehr, wenn
man das Wort buchstédblich nimmt: Er iiberschrei-
tet, er liber-fliesst das, was man im Kino auszuhalten
imstande ist. So wie einem schlecht wird, wenn man zu
viel von der Lieblingsspeise isst, oder sich Wiirgen ein-
stellt, wenn etwas zu siiss ist, so definiert sich der Ekel
an sich weniger durch einen bestimmten Gegenstand
als vielmehr durch den Exzess an sich. Ekel bedeutet
immer: zu viel, zu nah, zu weit, zu heftig, zu lange.
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Beobachten, ausagieren

Roman Polanskis Repulsion von 1965 ist, wie bereits
der Titel verspricht, im Kern eine Studie iiber den
Ekel (in diesem Fall vor allem: vor Sex). Dessen Zuviel
inszeniert er etwa, wenn die Wiande der Wohnung,
in der die Hauptfigur Carol lebt, klaustrophobisch
zusammenriicken oder sich umgekehrt die Distanzen
unnatiirlich zu verldngern scheinen. Der Raum ist
nicht mehr solide, sondern fluid, iber-fliissig gewor-
den. Alles ist hier zu nah oder zu weit — zu viel von
allem. Und doch bleibt Polanskis Film bei dieser
Studie des Ekels selbst auf verhaltnisméssig sicherer
Distanz. Repulsion erzeugt zwar auch in uns Momente
des Ekels, etwa durch ein verrottendes Kaninchen in
Carols Handtasche. Dennoch betrachtet der Film den
Exzess des Ekels wie ein Experiment in der Petrischale.
Polanskis Film scheint bei aller Faszination fiir den
Ekel selbst doch geschmackvoll bleiben zu wollen.
Ungleich riskanter ist es, wenn Filme das Uber-
fliessen des Ekels nicht nur analytisch zeigen, sondern
sich ihm auch selbst iiberlassen. Die regelmissig zen-
sierten Horrorfilme des italienischen Regisseurs Lucio
Fulci etwa sind mit ihren exzessiven, ekelerregenden
Gore-Effekten darum so faszinierend, weil sie ihrem
Willen zum Ekel tatsiachlich alles zu opfern scheinen.
Anders als Polanski, der bei seiner Anndherung an
den Ekel immer hoch kontrolliert bleibt, zeigt Fulci
den Ekel nicht nur, seine Filme verlieren bei ihrer
Beschiftigung mit dem Ekelerregenden selbst jegli-
che Kohirenz und Konsistenz: Narration und Figu-
renzeichnung verfliissigen sich. In einer besonders
beriichtigten Szene aus Paura nella citta dei morti

viventi (1980) werden zwei Teenager in einem Auto
vom Geist eines bosen Priesters heimgesucht. Unter
dessen hypnotischem Blick beginnt zunédchst Blut aus
den Augen des Miadchens zu fliessen, bald tritt Schaum
aus ihrem Mund aus, dann Blut und schliesslich die
inneren Organe. Der ganze Korper erbricht sich in
einem nicht enden wollenden Strom durch den Mund
nach aussen. Ausserdem greift die Hand des Priesters
in den Hinterkopf des neben dem Midchen sitzenden
Jungen und reisst ihm das Gehirn aus dem Schédel.

Der Vorwurf, hier werde selbstzweckhaft der
schiere Exzess gefeiert, ist absolut berechtigt und
spricht doch nicht gegen die Szene. Vielmehr geht
es genau darum, zu erleben, wie Filmhandlung aus-
setzt, anhilt und auseinanderfillt. Nicht umsonst ist
man bei Fulcis Horrorfilmen (und bei diesem ganz
besonders) kaum fihig, deren Storys nachzuerzihlen.
Die einzelnen ekelerregenden Szenen brennen sich
auf immer in unsere Erinnerung ein — wenn man es
denn aushilt, sie sich anzusehen. Wer Film nur als
erzihlendes Medium versteht, kann in Fulcis Vernach-
lassigung der Handlung zugunsten von ekelerregen-
den Einzelheiten nur einen Mangel sehen. Tatsidch-
lich bietet es sich an, Fulci in erster Linie als einen
Experimentalfilmregisseur zu betrachten: Seine Filme
stellen nicht die Narration in den Vordergrund, son-
dern die Frage, wie das Kino unsere Wahrnehmung
bearbeitet. Daran dndert auch die Tatsache nichts,
dass wir alsbald sehen, dass es sich beim Mund, aus
dem das Innere des Korpers dringt, offenbar nur um
den einer Puppe handelt. Die Fadenscheinigkeit der
Mlusion schiitzt vor Ekel nicht.

Von Bildern tiberschwemmt

Insofern ist Fulcis Werk verwandt mit Experimentalfil-
men wie etwa Kurt Krens 10/ 65 Selbstverstimmelung
(1965) iiber eine Performance des Wiener Aktionisten
Giinter Brus. Darin sieht man Brus, ganz mit einer
weissen, teigartigen Farbschicht bedeckt, wie er am
eigenen Korper arbeitet. Mit Instrumenten wie Sche-
ren, Messern und Zangen beginnt er seine Farbhaut
zu ritzen, aufzuschneiden, abzuschaben. Schwarze
Farbe scheint wie Blut aus dem Korper hervorzutre-
ten. Augen und Mund werden aufgerissen, wie im
Schmerz. Noch offensichtlicher als bei Fulci ist bei
Brus die Maltritierung des Korpers als Abstraktion
erkennbar: Wir sehen sofort, dass es sich nicht um
wirkliches Fleisch, nicht um wirkliches Blut handelt.
Dennoch ist uns der Eindruck, hier schneide jemand
tatsdchlich vor unseren Augen seinen Leib auseinan-
der, immer ekelhaft priasent.

Dabei kommt der Kamera von Kurt Kren eine
besondere Rolle zu: Mindestens so sehr wie die Per-
formance selbst tragen Krens Grossaufnahmen und
Unschérfen dazu bei, dass sich Grenzen verfliissigen.
Wo Kiinstlerkorper aufhort und wo Galerieboden
anfingt, ist in diesen desorientierenden Bildern mit-
unter kaum auszumachen. Auch wir als Betrachter_
innen verlieren unsere sichere Distanz. In den Gross-
aufnahmen scheinen wir schon mittendrin zu stecken
im grisslichen Gemenge.



Dasselbe gilt fiir die Kameraarbeit in den Filmen Fulcis:
«Was zum Teufel ist das?», fragt in Paura nella citta dei
morti viventi ein Polizist am Schauplatz eines Verbre-
chens, woraufhin die Kamera nach unten auf den Boden
schwenkt, zu einer dunklen Pfiitze auf dem Boden
und sogleich in diese hineinzoomt, bis der Anblick
des schleimig blutigen Gemischs, in dem Fleischstii-
cke liegen und sich Wiirmer kringeln, das ganze Bild
fullt. Die Technik des Zooms, die ohnehin immer einen
artifiziellen, unnatiirlichen Eindruck hinterldsst und
entsprechend spirlich im Erzihlkino eingesetzt wird,
fingt genau jenes Aussetzen der Handlung ein. Statt
den Anblick der Pfiitze in die Handlung einzubetten,
verliert sich der Kamerablick buchstiblich in ihr. Das
ekelerregende Gemisch fiillt das ganze Bild und fliesst
dariiber hinaus. Was vorher war, was danach kommen
wird — wir erinnern uns nicht mehr daran, weil wir zu
sehr in Beschlag genommen sind vom schieren Ekel,
mit dem dieser Anblick uns iiberschwemmt. Die Gross-
aufnahme und die Unschirfe bei Kurt Kren oder die
Zooms bei Fulci praktizieren optisch jenes «Zuviel»,
das den Ekel auszeichnet. Wir sind mit unserem Blick
immer schon zu nah dran und zu tief drin.

Von Klangen durchdrungen

Neben dem Bild ist es indes mindestens so sehr der
Ton, der im Film zum Werkzeug des Ekels wird. Der
Filmkritiker Serge Daney hat dariiber geschrieben, wie
ihn ein bestimmter Laut aus Georges Franjus Les yeux
sans visage (1960) derart abgestossen und heimgesucht
hatte, dass er den Film deswegen jahrelang nicht mehr
anschauen konnte. Der Laut, der zu horen ist, wenn
eine in Tuch gewickelte Leiche in eine Gruft gewor-
fen wird und dort am Boden dumpf aufschligt, hat in
Daney grossten Ekel hervorgerufen. Kiirzlich hat die
Filmwissenschaftlerin Chloé Galibert-Lainé in ihrem
Videoessay L'ceil était dans la tombe et regardait Daney
eben diese Notiz Daneys aufgegriffen und mit eigenen
unertriglichen Horerfahrungen verbunden, die es ihr
unmoglich gemacht haben, die entsprechenden Filme,
in denen diese Klinge zu héren waren, zu Ende zu
schauen. Auch ich muss bei Daneys Beschreibung und
Galibert-Lainés Videoessay an einen Klang bei Geor-
ges Franju denken, jedoch nicht in seinem Spielfilm
Les yeux sans visage, sondern in seinem Erstling, dem
Dokumentarfilm Le sang des bétes von 1949, der die
Arbeitin den Schlachthidusern der Aussenbezirke von
Paris zeigt. Der Film ist allein schon durch sein Thema
schier unertriglich anzuschauen und erst recht durch
die Schonungslosigkeit, mit der Franju die an den Tie-
ren veriibte Gewalt dokumentiert.

Zugleich kann man erleben, wie sich die
eigene Ekelreaktion und Abwehr verschiebt und neu
formiert. So hat eine meiner Studentinnen bei der
gemeinsamen Visionierung sich selbst beobachtet
und war verbliifft dariiber, welche Bilder sie ertragen
konnte und welche nicht. Auch ich habe festgestellt,
dass es nicht eines der vielen schockierenden Bilder
war, nicht das spritzende Blut, nicht die Augen der
sterbenden Kreaturen, sondern ein Klang, den ich
kaum ertragen konnte: der Klang jener Luftpumpe,

die die Arbeiter und Arbeiterinnen der Schlachthduser
benutzen, um die Leiber der Tiere zu fiillen, damit
sich deren Fell besser abziehen ldsst. So wie Luft in
die Korper der Tiere gepumpt wird, so scheint auch
der Klang in mich einzudringen. Vielleicht ist das der
Grund dafiir, weshalb gerade der Ton im Zusammen-
hang mit dem Ekel eine besondere Rolle spielt: Vor
den Bildern kann man die Augen verschliessen, die
Tone hingegen dringen auch dann noch in unseren
Schidel, wenn wir uns die Ohren zuhalten. Wenn
der Ekel damit zusammenhingt, dass die Grenzen
unseres Korpers tiberschritten werden, dann ist der
Ton dafiir der ideale Agent. Anders als das visuelle
Bild, von dem man sich abwenden kann, umgibt die
Akustik mich von allen Seiten, ja, nicht selten fragt
man sich sogar, ob das, was man hort, tatsdchlich von
draussen kommt oder ob es nicht vielmehr aus dem
eigenen Kopf stammt. Der Klang umfliesst und iiber-
fliesst mich nicht nur, er durchdringt mich auch und
mit ihm der Ekel, den der Klang transportiert. Wenn
ich hore, bin ich bereits angesteckt.
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Lebendige Verwesung

«Der verwesende Leichnam», so schreibt Winfried
Menninghaus gleich zu Beginn seiner grossen Studie
zur Theorie des Ekels, «ist nicht nur eines unter vielen
anderen iibelriechenden und defigurierten Ekelobjek-
ten. Er ist vielmehr die Chiffre der Bedrohung, die im
Ekel auf eine so entschiedene Abwehr stosst. Jedes
Buch iiber den Ekel ist nicht zuletzt ein Buch iiber den
verwesenden Leichnam.» Doch hingt diese Bedroh-
lichkeit des verwesenden Leichnams nicht bloss damit
zusammen, dass er uns mit der eigenen Sterblichkeit,
mit dem eigenen zukiinftigen Tod konfrontiert, son-
dern dariiber hinaus mit etwas viel Unheimlicherem:
ndmlich damit, dass der Tod nicht einfach ein fixer
Zustand ist, wie wir meist denken, sondern ein Prozess.
Im Verlauf der Verwesung verlassen die Korperfliis-
sigkeiten den Leib, Gase blihen ihn auf, Bakterien
zersetzen die Zellen, Maden nisten sich ein, die Haut
verfirbt sich, wird ledern, platzt schliesslich auf und
lasst das liquid gewordene Korperinnere austreten,
als dunkle Fliissigkeit, die so iiberreich an Nihrstoffen
ist, dass sie zundchst alle Pflanzen um den Leichnam
herum absterben, spiter aber umso reicher spriessen
lasst. Ein letztes Mal vollzieht sich die ekelerregende
Uberschreitung jener Grenze zwischen aussen und
Korperinnerem. Doch auch die Grenze zwischen
Leben und Tod verwischt und verfliissigt sich. In der
Verwesung lebt der Korper zwar bereits nicht mehr
und ist doch zugleich von einer grausig vitalen Meta-
morphose ergriffen. Im Zerfall beginnt sich alles noch
einmal untot zu regen.

In Animistica (2018) hat die osterreichische Ani-
mationskiinstlerin und Sounddesignerin Nikki Schus-
ter Makrofotografien aus der mexikanischen Steppe,
extreme Grossaufnahmen von Pilzbewuchs und Tier-
kadavern, Wurzelgeflecht und glitschigem Laich anei-
nandergehidngt und mittels Morphingeffekten inein-
anderfliessen lassen. Kombiniert mit einer virtuosen
Tonspur, in der sich Knistern, Knacken, Schmatzen



Tributes — Pulse: A Requiem for the 20th
Century (2011)
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The Exorcist (1973) Kamera: Owen Roizman
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The Exorcist (1973) mit Jason Miller

Decasia (2002)
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und Rauschen vermischen, wird daraus ein audiovisu-
eller Trip, faszinierend und abstossend zugleich. Als
hitte die Filmemacherin die Beschreibungen unmog-
lich deformierter und sich auflosender Ungeheuer
in den Schauererzihlungen H. P. Lovecrafts ins Bild
gesetzt, wihnt man sich hier inmitten eines Strudels der
Verwesung, ohne jede Moglichkeit der Orientierung.
Alles ist zu nah — die Bilder ebenso wie die Klinge.
Statt Auflosung nur als Sujet zu zeigen, scheint sich
Schusters Film aufgrund seiner Technik der Bild- und
Toniiberlagerung vor unseren Augen selbst ekelhaft
zu verwandeln.

Dass auch Film ein Korper ist, der sich zerset-
zen kann, fithren schliesslich die Experimentalfilme
Bill Morrisons vor. Als Ausgangsmaterial dienen ihm
mit Vorliebe alte Stummfilmkopien auf Nitratbasis,
die sich im Laufe der Jahrzehnte bereits so zersetzt
haben, dass sie lingst nicht mehr vorfiihrbar sind. Bei
Morrison, der die sich auflosenden Bilder umkopiert,
sie zu neuen Sequenzen montiert und in Verlangsa-
mung abspielt, erlebt das sterbende Filmmaterial eine
unheimliche Wiederkehr. Dabei ist Morrison nicht etwa
an einer Rekonstruktion oder Restauration der alten
Filme interessiert. Vielmehr zeigt er, wie gerade deren
chemische Auflosung sie zu neuen Korpern formt. Thre
Zerstorung wird zu ihrem Thema gemacht, wie es bei
seinem vielleicht berithmtesten Film Decasia von 2002
bereits der Titel anzeigt. So zersetzt sich bei Morrison
auch die Grenze zwischen Form und Inhalt, zwischen
materiellem Bildtrager und dem, was die Bilder zeigen —
im Prozess der Verwesung fliesst beides zusammen, mit
verstorender Wirkung. In Decasia ist bei den Aufnah-
men eines in einem Ameisenhaufen wiihlenden Stocks
nicht mehr zu unterscheiden, was auf den Bildern Insek-
ten und was Altersspuren sind. Und wenn in Tributes —
Pulse: A Requiem for the 20th Century von 2011 sich das
Filmmaterial verformt, sieht es so aus, als wiirde nicht
nur der Filmstreifen, sondern damit auch das Gesicht
der jungen Frau, die auf diesen Aufnahmen zu sehen
ist, zerfliessen und zerfallen. In einer anderen Szene
sehen wir ein schreiendes Baby, eingewickelt in eine
Decke. Die Blasen, Locher und Liicken aber, die der
Zerfallsprozess auf dem Filmmaterial zuriickgelassen
haben, erwecken den Eindruck, das Kleinkind wiirde
von ziingelnden Flammen verzehrt oder mit Sdure iiber-
gossen. Auch wenn wir unsere anfingliche Abscheu bei
diesem Anblick iiberwinden, indem wir uns vergegen-
wirtigen, dass dem Kind tatsachlich nichts geschehen
ist, macht uns vielleicht doch die Gewissheit schaudern,
dass wir hier tatsichlich der Verwesung eines Korpers,
des Filmkorpers beiwohnen.

Verfaulende Sonne

Bei der Premiere von Decasia, so hat Bill Morrison in
einem Interview erzihlt, sei am Ende der Film im Projek-
tor hingen geblieben und vor den Augen des Publikums
durchgebrannt. Unbeabsichtigt, aber sehr zur Freude
des Filmemachers, hatte sich im Vorfiihrsaal noch einmal
jene exzessive Grenziiberschreitung manifestiert, die der
ganze Film vorfiihrte: Kino als Schauplatz der Auflosung.
Das Licht des Projektors, das die Filmbilder nicht nur

zum Leben erweckt, sondern auch ausbrennt und aus-
16scht, ldsst an das denken, was Georges Bataille, dieser
grosse Philosoph des Ekels, iiber die Sonne geschrie-
ben hat. In seinen frithen Texten «L.’anus solaire» und
«Soleil pourri» ist die Sonne nicht mehr jenes Sinnbild
der Aufklirung und des Gottlichen, als die sie gemein-
hin gehandelt wird, sondern ein Ort der ekelhaften
Vernichtung. Wer sich ihr zuwende, «sieht in ihrem
Licht nicht mehr die Produktion erscheinen, sondern
den Abfall, die Verbrennung». Es ist wahr: Wenn man
direkt in die Sonne blickt, wird die Netzhaut verbrannt,
das Auge geldscht, was ihr zu nahe kommt, verbrennt,
schmilzt, verdampft.

Vielleicht ist der Ekel fiir das Kino darum eine so
wesentliche Erfahrung, weil er auf jene Kehrseite des
Lichts deutet, an die wir angesichts der schimmernden
Filmbilder nicht denken mogen: Jenes Schimmern ist
das Resultat einer Verbrennung, einer totalen Vernich-
tung. Wie der ekelerregende Speichel, der immer schon
in mir war, aber erst ekelhaft wird, wenn ich ihn vor
mir sehe, so steckt im Lichtspiel des Films immer schon
etwas, vor dem wir nicht anders kénnen, als angewidert
die Augen zu verschliessen. X
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