Zeitschrift: Zoom : Zeitschrift fir Film
Herausgeber: Katholischer Mediendienst ; Evangelischer Mediendienst

Band: 38 (1986)

Heft: 7

Artikel: Wenn die Angst am gréssten ist...
Autor: Schnelle, Josef

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-931330

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 28.02.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-931330
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

of the Dead» Tote als Opfer ei-
ner fortschreitenden Konsum-
gesellschaft, die in der Holle
keinen Platz mehr finden und
zurickkommen, in «Frau mit der
45er Magnumy» geile Méanner.
Ordnung wird wiederhergestellt,
indem die Bedrohung auf die
sozial Schwachen projeziert
wird und diese ausgeldscht
werden. Die neue Ordnung wird
zwar keineswegs idealisiert, der
Held kann bei seiner Aufraum-
aktion auch tragisch umkom-
men oder von der Polizei ge-
fasst werden. Eigentimlich
bleibt alles bei der alten Ord-
nung — unterbrochen nur von ei-
nem alptraumartigen, kulturin-
dustriell kanalisierten Wutaus-
bruch.

Welcher Film ist gefahrlicher:
«Rambo Il» oder «Lebendig ge-
fressen»? Welcher soll zensu-
riert werden? Warum gilt nur der
Film als bose, der die Wunde,
die er beibringt, auch vorzeigt,
harmlos hingegen derjenige,
der nur die Wunde beibringt, sie
aber optisch nicht ausschlach-
tet? Statt Abschaffung und Zen-
sur, mussten wir nicht nach an-
deren gesellschaftlichen For-
men der Integration von Gewalt
suchen, die eben auch diese
abgespaltene Art der Destrukti-
vitat zurickzuholen vermag?
Und die Kirche als Monopol der
Friedfertigkeit: Hat es einen
Sinn, beleidigt-aggressiv gegen
Personen und Erfahrungen vor-
zugehen, die wir mit der Ver-
kindigung nicht mehr errei-
chen? Ware Kirche nicht der Ort,
WO SO etwas wie soziale Trauer-
arbeit die unterschlagenen Di-
mensionen er-innern konnte? M

Josef Schnelle

Wenn die Angst
am grossten
ist...

Zum Thema Angst und
Schrecken im Kino

Zu der Lieblingslekture samtli-
cher Acht- bis Zwoélfjahriger, die
ich kenne, zahlt ein Kinderro-
man mit dem Titel «Der kleine
Vampiry von Angela Sommer-
Bodenburg. Diese Geschichte
ist so erfolgreich, dass es bel er-
heblichen Auflagezahlen inzwi-
schen funf Fortsetzungen gibt.
Die Titelfigur ist Rudiger von
Schlotterstein, ein 150 Jahre al-
ter Vampir, der aber schon als
Kind zum Vampir wurde und
darum so aussieht wie ein.
Zwolfjahriger. Rudiger schliesst
Freundschaft mit Anton, einem
gleichaltrigen ganz normalen
Grossstadtjungen, der aller-
dings ganz besonders gerne
Gruselgeschichten liest. Trotz
blutunterlaufenen Augen, kalk-
weissem Gesicht und naturlich
spitzen Eckzahnen sowie einer
reichlich ungemutlichen Ver-
wandschaft in der nahegelege-
nen Friedhofsgruft ist der kleine
Vampir ein netter, zuverlassiger
Spielkamerad — schliesslich
handelt es sich um eine Kinder-
geschichte. Die meiste Span-
nung in ihr geht davon aus,
dass Rudiger und Anton ihre
aus der Art geschlagene
Freundschaft vor ihren jewelli-
gen Familien verheimlichen
mussen. Eine recht harmlose
Variation des Vampirthemas
also. Bei allem Zahnefletschen
wird Rudiger einen Freund nie-
mals beissen — Freundschaft ist
Freundschaft.

Dennoch ist «Der kleine Vam-
piry keine normale Kinderge-
schichte. Es geht hier in einer
sehr einfihlsam geschriebenen
Mischung aus Alltagsge-

schichte und Schauerromantik
um Angst und Schrecken. Ge-
nauso wird sie von den Kindern
verstanden, und das macht ih-
ren Reiz aus. Die Angst vor der
Dunkelheit zu einem Freund
machen, aber auch deren Stim-
mung und Atmosphare auf sich
wirken lassen, sie geradezu ge-
niessen, sich in ein Wechselbad
aus Anspannung und humoriger
Entspannung begeben, das sind
die Haltungen der Kinder, die
man beim Vorlesen dieser Ge-
schichte beobachten kann.
Wenn die Angst am grossten
ist, dann fuhrt die Autorin ihre
Leser wieder zuriick in die si-
chere Geborgenheit von Antons
Kinderzimmer. Erleichterung
stellt sich ein, aber die Nacken-



haare strauben sich doch noch
ein wenig, wenn man an die —
nach den Massstaben von Er-
wachsenen harmlosen — durch-
lebten fiktiven Situationen von
Angst und Bedrohung zurtick-
denkt. Gibt es schon bei Kin-
dern so etwas wie Lust an der
Angst und kann sie in vorsichti-
ger Dosierung, wie bei dem ge-
nannten Buch, zum Abbau von
Realdngsten vor der Dunkelheit
und vor der Einsamkeit fihren?
Als ich einem Freund er-
zahlte, dass ich diesen Vortrag
hier halten wirde, fragte er
mich, eine moglichst kurze Ant-
wort erwartend: «Und was willst
du sagen?». Ich antwortete,
ohne lange darlber nachzuden-
ken: «lch bin daftrly «Woflr?y

«FUr Angst und Schrecken im
Kino!» Das ist leicht gesagt und
leicht misszuverstehen, und so
werde ich zu erldutern haben,
warum Angst und Schrecken
meiner Meinung nach ganz we-
sentlich zum Kino gehoren; was
im Einzelnen auch kinoge-
schichtlich unter filmischer
Angst und filmischem Schrek-
ken zu verstehen ist; warum in
neueren Horrorfilmen und Thril-
lern durch eine bestimmte Form
naturalistischer Darstellung an
die Stelle von Angst und
Schrecken Ekel und Abscheu
getreten sind; und auf welche
Weise die Darstellung von
Angst und Schrecken uns dabei
helfen konnte, mehr Uber uns
selbst und unsere Mitmenschen

Gber seelische Qualen und in-
nere Zweifel zu erfahren. Ge-
rade dann, wenn die Angst am
grossten ist.

Stimmung und Atmosphare

Doch lassen sie mich zunachst
Kinobilder heraufbeschworen,
es geht schliesslich um Stim-
mung und Atmosphare, um Bil-
der und Wahrnehmungen: Bil-
der aus Jack Claytons «The
Innocentsy (Schloss des
Schreckens, 1961), Bilder, die
fur viele andere stehen, Bilder
und Situationen aus den Klassi-
kern des Genres.

Esist dammrig. Das Licht ver-
teilt sich so, dass man die mei-
sten Dinge nur noch erahnt.
Doch ihre Konturen sind ver-
traut. Das, was man nicht mehr
sieht, wird dennoch wahrge-
nommen. Auf die Wahrneh-
mung allein kbnnte man sich
aber nicht mehr verlassen. Der
Schauplatz ist ein Schloss, ein
Herrenhaus. Deborah Kerr traut
schon seit einiger Zeit ihren
Wahrnehmungen nicht mehr.
Sind es Hirngespinste, oder
schuldbeladene Verstorbene,
die in ihr Leben eingreifen wol-
len, die sie sieht? Da, von der
Zinne winkt eine Gestalt. Spater
starrt durch die Scheibe des
Fensters ein Gesicht herein, fur
Sekunden nur, aber bése und
unerbittlich. Gegenstdnde im
Zimmer verdndern ihre Lage;
steckt ein Plan dahinter? Zeit
verrinnt ungenutzt, drohendem
Unheil doch noch zu entkom-
men. Tote werden lebendig, Le-
bende wirken wie tot, Vampire
und Halbwesen bedrohen Men-
schen, ein wahnsinniger Maérder
ist unterwegs. Ein Entsetzens-
schrei!l Augen in denen sich
Angst spiegelt, das verrateri-
sche Seufzen des Nachtwindes

Romantik des klassischen
Horrorfilms: «Dracula» (1931)
von Tod Browning.




in einem Park, der bewohnt sein
kénnte von all diesen Geschop-
fen der Dunkelheit. Durch die
Fensterkreuze in einem verlas-
senen Backsteinhaus starrt eine
deformierte Gestalt — Nosferatu,
Dracula, Jack the Ripper ...
Solchen Bildern gegentiber
der Kinoganger. Seine Situation
ist klar. Vier Wande um ihn
herum. Das Kinobillet ist be-
zahlt. Korperliche Gefahr droht
ihm jedenfalls nicht von der
Leinwand. Auf die Angst dort
oben kann er sich einlassen,
oder er kann sich von ihr kulina-
risch distanzieren. Situationen
ausserster Bedrohung in voll-
kommener Sicherheit nachzu-
vollziehen (es ist ja alles nur Illu-
sion), dabei aber doch zumin-
dest eine Gansehaut riskieren —
das ist Kino der Angst, Horror-
film und Thriller. Spannende
Horrorfilme handeln deshalb
fast immer davon, wie eine Si-
tuation der Geborgenheit, wie
die des Kinogéangers, aufgebro-
chen wird. Das sind dann jene
Stellen, an denen man schnell
einmal in die Sitzpolster greift
oder nach der Hand des Beglei-
ters, der Begleiterin — der Ruck-
versicherung wegen, dass man
die Situation noch «im Griffy hat.

Inventarisierung des Grauens

Schon im Kino beginnt dann der
zweite Film, derjenige, der sich
im Kopf des Zuschauers zusam-
mensetzt, und der dauert oft
Tage. Bilder verfolgen uns in
unseren Traumen. Sind sie des-
wegen so hartnackig, weil es
eine Entsprechung zu ihnen in
den Alptraumen unserer Nachte
gab? Niemand méchte ein Le-
ben voller Angst und Schrecken
leben, ein Leben, das nur aus
Alptraumen besteht. Aber ganz
ohne Angst, ohne die dunkle
Romantik des Schreckens, geht
es wohl auch nicht. Warum
nicht? Ein paar ungeloste Fra-
gen, ein paar uneingestandene

8

reale Angste, Schuld und Fru-
stration tragen wir alle mit uns
herum. Die suggestive Kraft des
Kinos holt sie nur hervor.
Warum ist gerade das Kino so
eng verbunden mit Angst und
Schrecken?

Siegfried Kracauer versuchte
1940 in seinem Aufsatz «Das
Grauen im Filmy in der Basler
National-Zeitung eine Antwort:

«Unter den ersten Filmen, die
je gedreht wurden, befindet sich
der winzige amerikanische
Streifen «The Execution of Mary,
Queen of Scotss aus dem Jahre
18956: die Konigin beugt sich
Uber den Richtblock, und der
Henker schlagt ihr den Kopf ab,
den er dann erhobenen Armes
dem Publikum entgegenhalt.
Wie ein paar Meter Zelluloid-
band beweisen, wohnt der Film-
kunst von Anfang an jener Hang
zum Grauen inne, von dem ge-
trieben sie im Verlaufe ihrer Ge-
schichte immer wieder Ereig-
nisse veranschaulicht, die Ent-
setzen wecken: Eingebungen
des Irrsinns nehmen Gestalt an,
Mordaffairen |6sen sich in end-
loser Kette ab, Torturen werden
peinlich genau beschrieben,
furchtbar entstellte Gesichter er-
scheinen in Grossaufnahme. Es
ist nicht anders, als fihle sich
das Kino dazu berufen, samtli-
che Motive des Grauens zu in-
ventarisieren. Man hat diesen
Zug des Films als Spekulation
auf die Sensationslust der Mas-
sen abtun zu kénnen geglaubt.
Aber so gewiss derartige Spe-
kulationen oft mitspielen, so ge-
wiss rechtfertigt ihr Vorhanden-
sein keineswegs das astheti-
sche Verdammungsurteil gegen
die Behandlung der hier ge-
meinten Themen im Film. Die
Grenzen einer neuen Kunst wer-
den nicht durch die bestehen-
den dsthetischen Konventionen
festgesetzt, ergeben sich viel-
mehr aus den besonderen
Moglichkeiten dieser Kunst. Der
Film strahlt die Erscheinung des
Entsetzlichen an, dem wir sonst

im Dunklen begegnen, macht
das in Wirklichkeit Unvorstell-
bare zum Schauobjekt.»

Mit Schock und Montage,
Uberraschung und Konflikt der
visuellen Eindricke kam das
Kino auf die Welt, machte Fu-
rore. Kein Wunder, dass der
Schrecken, das Erschrecken
schnell zum Thema wurde. Die
Uberraschungen und Schocks
vergangener Jahrzehnte mogen
heute eher unbeholfen wirken,
an ihrer Wirksamkeit zur Zeit ih-
rer Entstehung andert das
nichts. Die Schocks mogen dra-
stischer, die Uberraschungen
Uberraschender geworden sein.
Im Kino ist jede plotzliche Wen-
dung Bewegung, jeder Schnitt
bietet die Chance zu einem
Schock-Erlebnis. Welch leichte
Beute fur die Erfinder von Hor-
roreffekten! Filme sind dartber-
hinaus Bilder, keine reinen Ge-
danken, keine reine Thesen.
Worte — das schrieb der Film-
theoretiker Béla Balazs 1924 in
«Der sichtbare Menschy — wer-
den um so undeutlicher, je un-
begreiflicher, uneindeutiger ihre
Botschaft ist. «Gewiss isty,
heisst es da weiter, «das§ keine
geschriebene und gesprochene
Dichtung das Gespenstische,
Damonische und Ubernatiirli-
che so zum Ausdruck bringen
kann, wie der Film ... Ein Anblick
kann deutlich und verstandlich,
obwohl unfassbar, sein. Und
das ist es, was uns die Haare zu
Berge steigen macht.»

An Intensitdt kann den Film
so leicht kein anderes Medium
Ubertrumpfen. Die Ungewiss-
heit, Uneindeutigkeit ist es ge-
rade, die so besonders ein-
dringlich darstellbar wird. Ana-
log zu Geflihlen des Zweifels,
der Verunsicherung. Hinzu
kommt: Diese Realitat, die der
Film vorgaukelt, ist ohnehin eine
Tauschung. Das scheinbar
«Realistischey ist ebenso nicht-
real wie das «Phantastischey. Es
bedarf keiner besonderen filmi-
schen Anstrengung, das Unaus-



sprechliche wahrscheinlich zu
machen, denn im Rahmen eines
Zaubertricks ist alles moglich.

Wandlungen der
Schreckens-Technik

In seiner rund 90j8hrigen Ge-
schichte hat das Kino zudem
eine Reihe von Techniken ent-
wickelt, die ebenfalls der Dar-
stellung von Angst und Schrek-
ken oder ihrer Nutzung als
Spannungsmomente entgegen-
kommen. Das bekannteste
Stichwaort heisst «Suspensey,
und wir assoziieren es unmittel-
bar mit Alfred Hitchcock. Im we-
sentlichen geht es bei «Sus-
pense» um Angst, die der Be-
trachter um Figuren eines Fil-
mes hat. Er weiss etwas, was
sie nicht wissen, er weiss von
der Bombe unter dem Tisch, die
auf ein bestimmtes Ereignis hin
losgehen wird. Fortan schétzt
der Zuschauer jede Aktion, jede
Handlung auf der Grundlage
dieses Vorwissens ein. Jede

Uberflissige Verzogerung wird
zur Qual. Jede Annaherung an
eine gefahrvolle Situation, deren
wir gewahr werden, von der die
Filmfiguren aber keine Ahnung
haben, wird zur nervlichen Tor-
tur.

Ganz ohne Schock und Uber-
raschungsmomente, ohne un-
fassbare, uneindeutige Bilder
und ohne Spannungstechniken,
die mit Angst und Schrecken ar-
beiten, kommt kaum ein Film
aus, selbst Komodien bedienen
sich solcher Techniken. Man
stelle sich Filme vor, bei denen
die ndchste Bewegung lange
vorher klar, Uberraschungen,
Schocks und Vieldeutigkeiten
der Bilder ausgeschlossen wa-
ren. Auf Angst um und mit den
handelnden Figuren wird ein
spannender Film sicher nie ver-
zichten konnen und auf die
Uberraschung und den Schrek-
ken des Publikums muss er zah-
len konnen, will er nicht in The-
senhaftigkeit erstarren. Ein Film
Ist mehr als ein Gedanke —
manchmal auch weniger. Erist

Urspriinge des Horror-Genres im
deutschen expressionistischen
Film: «Das Cabinett des Dr. Cali-
gari» (1919) von Robert Wiene.

etwas anderes als ein Gedanke:
eine Geschichte, in Bildern und
Tonen erzahlt, voller Beztige
und Assoziationen, aber nie
ganz eindeutig fassbar. Es gibt
immer eine ganze Reihe von Zu-
gangen zu einem Film, sonst
liesse sich darlber gar nicht
streiten.

Angst und Schrecken im Kino
sind aber nicht so statisch, wie
es auf den ersten Blick zu ver-
muten ware. Die Menschen hat-
ten einmal Angst vor einer Lo-
komotive, die auf sie zuraste,
etwa in Lumiéres «L arrivée d'un
train en gare» (1895); vor den
uberdimensionalen und «abge-
schnitteneny Gesichtern und
Handen in den Filmen von Da-
vid Wark Griffith; vor der Hand,
die nach ihnen griff oder sie
lockte wie in Murnaus «Nosfe-
ratu» (1922); vor dem Riesenaf-
fen «King Kong» (1933), wah-
rend der Film heute ein trick-




technisch immer noch brillant
gemachtes Melodram vorstellt,
in dem Kong die einzige Figur
ist, mit der wir uns identifizieren
konnen.

Die sorgfaltige dramaturgi-
sche Vorbereitung einer «Hor-
rorsituationy, wie sie Jacques
Tourneur in «Cat Peopley (1942)
und «l Walked with a Zombie»
(1943) praktizierte, wirkt heute
vielleicht langatmig, weil wir
langst «gelernt» haben, dass bei
bestimmten Lichtverhaltnissen
oder bei einer bestimmten Mu-
sik merkwirdige Dinge passie-
ren. Es gibt so etwas wie eine
kollektive Sozialisation der Kino-
ganger. Wie man bei dem Her-
austreten der beiden Protagoni-
sten auf die Westerntown-
strasse schon weiss, dass es zu
einem «Gun-Fighty kommen
wird, weiss man bei einem Hor-
rorfilm oder Thriller sehr bald,
was in einer ddmmrigen Strasse
geschehen wird. Die Dramatur-
gie wird kurzatmiger, kann sie
doch auf bestimmte &sthetische
Ubereinkiinfte bauen.

Zugleich findet eine gewisse
Abstumpfung gegenlber den
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angstevozierenden Mitteln statt.
Ein Film, der sein Publikum
Uberraschen will, muss tber die
Standards seiner Vorganger
hinausgehen. Obwohl eigentlich
schon das Aufblitzen eines
Messers genugen wirde, wer-
den Trickspezialisten das auf-
spritzende Blut und den Blick
auf die herausquellenden Ge-
darme ermdoglichen. Ein nie da-
gewesener Schock muss es
sein — mindestens. Es gibt
Filme, die jetzt — nach 20 Jahren
oder mehr — ganz anders beur-
teilt werden als damals, Ubri-
gens nicht nur von kirchlicher
Seite. Bestes Beispiel ist «Pee-
ping Tom» von Michael Powell
aus dem Jahre 1959. Damals als
abwegig und peinlich beurteilt,
enthillt sich heute die Charak-
terstudie eines deformierten
Menschen von beachtlicher
Differenziertheit, der man da-
mals wohl Unrecht getan hat.
Vor 20 Jahren wirkte dieser Film
grob und vordergriindig, heute
zurlckhaltend und vielschichtig.
Wie werden in 20 Jahren
Filme gesehen, die wir heute
fast keines Blickes wirdigen,

Subtilitat der
angsterzeugenden,
filmischen Mittel:
John Gavin und Janet
Leigh in «Psycho»
von Alfred Hitchcock.

well sie uns so grob und un-
differenziert erscheinen? Was
Angsteffekte und Schreckensvi-
sionen betrifft, da scheint es
doch sehr schnellebig zuzuge-
hen. Der plumpe Schreck von
gestern ist vielleicht das grosse
Geflhl von morgen, und die
traumatische Angst von heute
wirkt vielleicht morgen ziemlich
lacherlich. Nein, an den Ausser-
lichkeiten vermogen wir das
Wesen von Angst und Schrek-
ken im Kino nicht zu bestim-
men, zu schnell Gberrollen uns
da veranderte Konventionen.

Vom romantischen Horror-
zum Ekelfilm

Dennoch: Die klassischen Hor-
rorfilme berltihren mich immer
noch mehrals die meisten neue-
ren Produkte des Genres. Wie
immer man es auch dreht und
wendet, die Urspriinge des
Genres sind in den deutschen
expressionistischen Filmen zu
suchen. «Das Cabinett des

Dr. Caligari», «Dr. Mabuse, der
Spielery, «Der miude Tod» und



«Nosferatu — Eine Symphonie
des Grauens» — muhelos lassen
sich anhand der deutschen
Filmkunst der Zehner- und
Zwanzigerjahre die wichtigsten
Elemente des Kinos der Angst
aufweisen. Selbst die Festle-
gung von Lichtverhaltnissen
und Mimik ist bereits hier be-
grindet. Es gibt eine Reihe an-
gelsachsischer Filme, die in die-
ser Tradition des deutschen ro-
mantischen Horrorfilms fortfah-
ren bis hin zur Trivialfilmktche
der «¢Hammenm-Produktionen in
Grossbritannien.

Angst erzeugen, Schrecken
evozieren, das kann man nur mit
Andeutung und Ahnung, so die
These des klassischen Horror-
films etwa auch von Jacques
Tourneur. Unruhe in einer
Schafherde, dunkle Wolken, die
sich vor den Mond schieben,
und kleine unmerkliche Veran-
derungen im Alltag sagen mehr
aus Uber die Angst und den
Schrecken als drastische Spe-
zialeffekte. Diese «Kunst der
Spezialeffekte» beherrscht heut-
zutage einen grossen Teil der
Filmproduktion. Wahrend es im
klassischen Horrorfilm oder
auch im Thriller ganz entschel-
dend auf die Atmosphéare an-
kam, beherrscht jetzt ein fast
dokumentarischer Gestus die
Szenerie.

In Filmen wie «Zombiey oder
«Die Ruckkehr der reitenden
Leicheny feiert der naive Abbild-
realismus Triumphe, und die At-
mosphare des Unbestimmba-
ren, Unbestimmten ist dahin. Je
realistischer die abgehackte
Hand mit Adern, Haut und Seh-
nen, desto ferner die Angst und
der Schrecken. Angst und Be-
drohung werden nicht mehr
erahnt, sie brechen mit Keule
und Holzhammer herein. Hassli-
che Fratzen werden zu marme-
ladebeschmierten Plastilinmas-
ken, Armstimpfe zu akkurat ge-
arbeiteten Anatomiemodellen,
und der Schleim glibbert und
die Gedarme wabern. Wo ist da

noch Platz fir Atmosphéare und
Stimmung? Kein Wunder, dass
die neuen, derben Horrorfilme
von den Jugendlichen zu Initia-
tionsriten benutzt werden. Wes-
sen Magen halt wieviel Ekel
aus?

Ein paar fragwtrdige ideolo-
gische Botschaften werden
ganz unversehens mitgefihrt.
Manifestiert sich in «Zombie»
von George A. Romero nicht
auch der Hass auf Minderhei-
ten? Welche dunklen Bediirf-
nisse befriedigt das Abknallen
der «Andersartigen» durch
Kopfschuss? Viele zeitgenossi-
sche Horrorfilme sind gar nicht
mehr darauf ausgerichtet, Angst
und Schrecken zu erzeugen. Es
geht oft nur um Ekel und
Woirge-Instinkte, etwa wenn der
kannibalistisch veranlagte Un-
termensch seine eigenen Ge-
darme verzehrt, in schonster
Farbfotografie selbstverstand-
lich, oder wenn Leichen und
Monster in detailliertem Realis-
mus verfallen oder verschleim-
tes Unbehagen erzeugen. Die
Maskenbildnerei und die Spe-
zialisten fur Spezialeffekte ha-
ben in den letzten Jahren die
Techniken vervollkommnet, die
die naturalistische Darstellung
aller nur erdenklichen schreckli-
chen Situationen ermaglichen.
Die Illusion wird dadurch viel-
leicht perfekter, aber die Sugge-
stion lasst nach, denn es gibt
keine Atmosphéare mehr, die zu
allererst Bedrohung und Angst
heraufbeschworen hat. Je per-
fekter der Naturalismus in der
Darstellung der Zombies und
Monster, der Morde und des
korperlichen Verfalls wird, um
so unglaubwdurdiger wirken
diese Werke, sie verlieren ihre
spezifisch filmische Wirkung.
Wahrscheinlich ist so ein neues
Genre entstanden, das mit Hor-
rorfilm oder Thriller nicht mehr
allzuviel gemein hat — das Genre
der Ekelfilme.

Diese Ekelfilme sollte man
nicht unterschatzen — beilaufi-

ger, oft dubioser Botschaften
wegen, die manchmal auch im
Detail stecken. Man sollte sie
aber auch nicht Uberschatzen.
Oft genug funktionieren sie wie
leicht durchschaubare Spiel-
zeuge aus dem Scherzartikelge-
schaft —wie jener glibbrige Arti-
kel namens Slime, der sich an-
fuhlt wie der Name klingt, den
man aber, ohne Rickstande
oder Folgen zu hinterlassen,
wieder entfernen kann.

Keine fiktive ohne reale
Angst

Die Drastik der Darstellung
sollte aber nicht verhindern, sich
mit dem Kern eines Films aus-
einanderzusetzen. Schliesslich
ist die Einschatzung dessen, ob
eine Darstellungsweise dra-
stisch oder subtil ist, einem
ziemlich starken Wandel unter-
worfen. Bei manchen Filmen,
die ich auf den ersten Blick ab-
lehne, bin ich mir selbst nicht
ganz sicher, ob da nicht eine
moglicherweise elitdre Arroganz
des guten Geschmacks eine
Rolle spielt. Kino ist aber nicht
immer das kultivierte Medium,
zu dem es in unseren Képfen
und Vortragen geworden ist.
Ein Zitat, das ich in einem
kleinen Aufsatz von Stephen
King, betitelt «WWarum liest man
unheimliche Geschichten?», ge-
funden habe, kann uns eher
weiterbringen. King ist heute
der erfolgreichste Autor un-
heimlicher Geschichten in den
USA. Fast alle seine Romane
und viele seiner Kurzgeschich-
ten sind verfilmt worden, so
dass man manchmal glauben
kdnnte, es gabe gar keine ande-
ren Stofflieferanten mehr in die-
sem Genre. Von Stephen King
stammen die Vorlage zu «Car-
riey, «The Shining», «Creep-
showy, «Cujox, «Christine» und
zu «The Dead Zoney. «Wenn
man unheimliche Geschichten
liest», schreibt King, «glaubt
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man nicht wirklich, was der Au-
tor da geschrieben hat. Wir
glauben nicht an Vampire, Wer-
wolfe oder Lastwagen, die
plotzlich von selbst fahren. Die
Schrecken, an deren Realitat wir
alle glauben, sind die, Uber die
Dostojewski oder Albee schrei-
ben: Hass, Entfremdung, unge-
liebt alt werden zu mUssen, auf
unsicheren Teenagerbeinen in
eine feindliche Erwachsenen-
welt zu stolpern. In unserer rea-
len Alltagswelt sind wir oft wie
Theatermasken von Tragodie
und Komaodie, auf der Aussen-
seite grinsend, nach innen Gri-
massen schneidend. Und ir-
gendwo in uns gibt es eine Art
zentraler Umschaltstelle, einen
Transformator, wo die Drahte
der beiden Masken miteinander
verbunden sind. Diese Stelle ist
es, an deruns die Horrorge-
schichte zu packen bekommt.
Die Werke von Edward Albee,
von Steinbeck, Camus, Faulkner
— sie handeln von Angst und
Tod, manchmal auch von Hor-
ror, aber fir gewohnlich befas-
sen sich die Autoren der Hochli-
teratur auf eine realere, alltagli-
chere Weise damit. lhre Werke
gehoren in den Rahmen der ra-
tionalen Welt; es sind Geschich-
ten, die passieren konnten. Sie
gehoren zu der U-Bahnlinie, die
draussen durch die dussere
Welt fuhrt. Es gibt andere Auto-
ren, deren Werk im Land des
symbolischen Unterbewussten
angesiedelt ist. Sie fahren mit
der Linie, die durch die Land-
schaften der Innenwelt fihrt.
Aber der Horror-Schreiber be-
findet sich fast immer an jenem
zentralen Umsteigebahnhof, an
dem sich alle Linien treffen.
Wenn er sein Bestes gibt, ha-
ben wir oft jenes unheimliche
Gefuhl, nicht zu wachen, nicht
zu schlafen, wenn die Zeit sich
zur Endlosigkeit zerdehnt, wenn
wir Stimmen horen, aber ihre
Worte nicht verstehen, wenn
der Traum uns real erscheint
und die Realitat wie ein Traum.»

12

Lassen wir einmal dahinge-
stellt, ob Stephen Kings eigene
Geschichten diesen Anspri-
chen genugen — oder die Verfil-
mungen dieser Geschichten.
Der Kerngedanke dieses Zitats
ist, glaube ich, sehr wichtig. Nur
vordergrindig beschaftigen sich
Schauergeschichten und Hor-
rorfilme mit gefahrlichen Halb-
wesen, lebenden Toten und
psychopathischen Maordern. In
Wahrheit geht es oft um ganz
andere Dinge: um Verletzungen
und Deformationen in der Psy-
che eines Menschen, von dem
wir Zlge auch an uns selbst be-
merken konnten, wie etwa bei
Alfred Hitchcocks «Psychoy und
Michael Powells «Peeping
Tomy. Es geht um die Einsam-
keit des Ausgestossenen hinter
der Vampirfigur. Um verdrangte,
verborgene Wiinsche, mit de-
nen wir unsere Mitmenschen
qualen.

Eines der zentralen Motive
des Horrorfilms ist das der
Schuld. Eine kollektive oder
auch eine individuelle Schuld
steckt hinter den meisten Er-
scheinungen des «Uberirdi-
schen». Wie in den peinigenden
Alptraumen des Scrooge in Dik-
kens «Christmas Caroly ist es
eine offene Rechnung, ein nie
eingestandenes Versagen, das
die Nachtmahre hervorbringt. In
«The Body Snatchery von 1943
transportiert Boris Karloff als
Leichendieb den Korper einer
Frau, und plétzlich erkennt er im
Lichtschein eines Blitzes in die-
ser Leiche den Mann, den er
umgebracht hat. In wilder Panik
rast er in einen Abgrund, kommt
dabei um, und wir, die Zu-
schauer, sehen, dass es doch
die Leiche einer unbekannten
Frau ist, die er transportiert, und
die dennoch seine Schuld,
seine Angst ans Licht bringt.

Uberhaupt racht sich Schuld
im phantastischen Film ganz
unmittelbar und unerbittlich, be-
sonders die, die wir nicht so
gerne zugeben. Im Horrorfilm ist

die Schuld etwas, das aus dem
Grabe steigt, sich nicht abwei-
sen lasst, das Leben des Prota-
gonisten solange bedrangt, bis
dieser sie offenbahrt und oft ge-
nug daran zerbricht.

Hochgerechnet auf wilde Ek-
stasen der Gewalt und bluttrun-
kene Leidenschaften finden wir
in Horrorfilmen oft Verletzlich-
keit und die Sehnsucht nach
Liebe und Zuneigung. In Filmen
wie «Duelly von Steven Spiel-
berg und «Cristine» von John
Carpenter wird die Angst vor
der monstrosen Perfektion der
Technik heraufbeschworen.
Nicht mehr Vampire und Wesen
zwischen Leben und Tod,
Mensch und Tier bedrohen uns,
sondern Maschinen, deren Mo-
tive wir nicht kennen, aber de-
ren Physiognomie immer schon
Bedrohung andeutete. In der
Projektion auf eine bizarre Viel-
falt angsterregender Wesen ist
der Horror-Film und der Thriller
Aufforderung zur Auseinander-
setzung mit der eigenen Angst,
derjenigen, die wir ins Kino
mitbringen. Vielleicht kdnnen
wir mit Hilfe der fiktiven Angst
eines Filmes etwas Uber
unsere realen Angste erfahren.,
nicht Gber die vor Dunkelheit
und unbestimmter Bedrohung.
Eher schon uber die wahren
Angste, die vor Einsamkeit,
Alter, Sinnlosigkeit und
Banalitat.

Ein Film, der reale Angst und
realen Schrecken erst erzeugt,
den gibt es wohl kaum. Mit der
in der Art klassischer Katharsis
durchlebten Angst eines Films
aber konnte auch Erkenntnis
verbunden sein: ldentitatspro-
bleme und Angst als Furcht vor
der Berthrung mit den wirkli-
chen Problemen, Verletzungen
und Deformationen anderer
Menschen.

Wenn die Angst am grossten
ist, in einem Film, dann waren
wir vielleicht unserer eigenen
Angst, uns selbst und unseren
Mitmenschen am nachsten. H
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