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Hans Gerhold

Wer Gewalt
sat ...

Zur Ethik und Asthetik von
Gewaltdarstellungen im Film

Die zunehmende Darstellung
von Gewalt in Filmen und Vi-
deos bringt das Problem mit
sich, die Formen von Gewalt zu
analysieren und fur eine Ausein-
andersetzung verfugbar zu ma-
chen. Im folgenden soll es
darum gehen, an Hand eines
Begriffspaares, dessen Opera-
tionalisierung in bezug auf Ge-
walt-Filme, wie sie hier verklrzt
und vereinfacht genannt wer-
den, untersucht werden soll,
und an Hand der Beschreibung
und Analyse spezifischer filmi-
scher formaler Mittel zur Be-
wusstmachung der Formen von
Gewaltdarstellungen beizutra-
gen.

Es handelt sich um das kom-
plementare Begriffspaar perso-
nale Gewalt und strukturelle Ge-
walt, darum, es gesellschaftlich
und ethisch einzuordnen, um
den Versuch, seine Formen in
der Asthetik der Gewalt-Spiel-
filme aufzufinden und einen An-
satz, mittels ihrer Beschreibung
und Bewusstmachung dem Re-
zipienten/Zuschauer Moglich-
keiten an die Hand zu geben,
wie er Gegenstrategien auf-
bauen und sie im Sinne einer
produktiven Auseinanderset-
zung mit medial vermittelten
Formen von Gewalt einsetzen
kann.

Das heisst, dass die vom Pu-
blikum so oft vernommene Ab-
wehrformel «Das ist ja alles so
sinnlosy» zum einen akzeptiert
wird — tatsachlich ist es, sinnver-
mittelnd gesehen, sinnlos, was
sich an Gewaltibungen auf der
Leinwand oder dem Fernseh-
schirm austobt —, zum anderen
benutzt wird, um zu zeigen,
dass in der Art der Gewaltdar-

stellung ein Zweck liegt, dass
dieser entdeckt, beschrieben,
analysiert, entschéarft und somit
padagogisch produktiv Uber-
wunden werden kann (und soll).
Wer Gewalt sét, verfolgt einen
Zweck; ihn gilt es aufzuspuren,
da die Sinnfrage eine Dimen-
sion — die ethisch/moralische
und die religiés/metaphysische
—anspricht, die uber den ethi-
schen und moralischen Fahig-
keiten bestimmter Regisseure
liegt.

Personale Gewalt

Bernd Schorb und Helga Theu-
nert definieren personale Ge-
walt folgendermassen: «Perso-
nale Gewalt bezeichnet alle For-
men physischer und psychi-
scher Gewalthandlungen, die
zwischen Personen oder zwi-
schen Personen und Sachen
beobachtet werden k&nnen.
Hierbei beruht die Gewalthand-
lung auf — zumindest situativ —
ungleichen Machtverhaltnissen
zwischen den Beteiligten, die
sich in physischer und psychi-
scher Gewaltanwendung des
oder der Austibenden und In
physischer oder psychischer
Schadigung des oder der Be-
troffenen ausdrlcken. Formen
und Folgen personaler Gewalt
sind beobachtbar.»

Einen Katalog beobachtbarer
personaler Gewalt in Spielfil-
men aufzustellen, hiesse, der vi-
suellen Drangsal des Zuschau-
ers ein verbales Pendant anzu-
bieten, das nicht mehr vermag,
als die Moglichkeiten verschie-
denartiger Gewalttaten, von Pru-
geleien Uber Schiessereien bis
zu Mordszenen, zu konstatieren
und gleichzeitig eine gewisse
Ohnmacht einzugestehen,
nichts als eine Art Protokollver-
walter «schén-schauriger Tode»
zu sein. So kann man nur ober-
flachliche Phanomene erfassen
und sie in einer konstruierten
Reihenfolge einander zuordnen.

Das ist nichts als jene Zerstik-
kelung von Sinneinheiten, die
man ja den neuen Horrorvideos
und Gewalt-Filmen vorwirft, die
eine Folge von kaum mehr dra-
maturgisch miteinander verbun-
denen Sequenzen sind und in
der Form der Hohepunktdrama-
turgie auch die Filmsprache zer-
stiickeln.

Johannes Grawert dazu: «Die
Entsublimierung der Filmspra-
che geht mit der Videotechnik
eine Verbindung ein, die ten-
denziell zum Verfall der Werk-
einheit solcher Filme fuhrt. Der
scharfe, alle Zusammenhange
sprengende Reiz der Gewaltdar-
stellung zerbricht auch die
Filme, die sich um eine halb-
wegs logische und dramatur-
gisch planvolle Handlung be-
muhen und findet im Schnell-
suchlauf nach jenen Stellen, im
Standbild und im Zusammen-
schnitt von (H6hepunkteny seine
fatale, aber nicht zufallige Re-
zeptionsform. Deshalb sind der
Gegenstand der Diskussion
Uber die Horrorvideos meist
Szenen, nicht Filme. Es zeigt
sich auch, dass der Rat zum vor-
sichtigen Umgang mit dem Tod
im Film ein ethischer und glei-
chermassen asthetischerist.»

Dass der Rat zum vorsichti-
gen Umgang ein ethischer sein
muss, ergibt sich aus dem so-
zialen Umfeld des Rezipienten,
der beobachtete personale Ge-
walt sublimieren muss, und sei
es im Verdrangen; andererseits
zwingt gerade die Authentizitat
der Horror-Figuren des neueren
Kinos und die Alltaglichkeit der
Realistik/Naturalistik der Schau-
platze zu einer Reaktion, da die
Schlachtereien in quasi unmit-
telbarer Nachbarschaft stattfin-
den. Hier jedoch, im Gefuhl der
Gefahr nicht nur im Kinosessel,
liegt jener Faktor, der die perso-
nale Gewalt, die im Film darge-
stellt und abgebildet wird, zu ei-
nem Element der strukturellen
Gewalt macht. Diese geht nicht
mehr von der Handlung oder




der Abbildung aus, sondern von
der Art der asthetischen Formu-
lierung eines Films, und diese
Formen der Gewalt des Me-
diums Film sind insofern ge-
fahrlicher, weil sie nicht be-
wusst wahrgenommen werden
und unterschwellig wirken.

Strukturelle Gewalt

Schorb und Theunert definieren
strukturelle Gewalt folgender-
massen: «Strukturelle Gewalt
bezeichnet alle Formen, die in
den Strukturen eines gesell-
schaftlichen Systems selbst lie-
gen und aus prinzipiell unglei-
chen Herrschafts- und Macht-
verhaltnissen resultieren ... Per-
sonen als Ausiibende von Ge-
walt treten hier nur als Repra-
sentanten von Herrschafts- oder
Machtverhéltnissen auf. Die
Formen struktureller Gewalt
sind im Gegensatz zu denen
personaler Gewalt meist nicht
direkt zu beobachten, da sie
sich in der Regel nicht in unmit-
telbaren Gewalthandlungen
aussern. Strukturelle Gewalt be-
zeichnet eher gesellschaftliche
Zustande, die qua ihrer Existenz
und/oder qua ihrer Aufrechter-
haltung und Durchsetzung
durch gesellschaftliche Repra-
sentanten bei einzelnen oder
bei Gruppen von Menschen
Schadigungseffekte erzeugen.»
Hier soll es darum gehen, den
Begriff der strukturellen Gewalt
nicht in gesellschaftlichen Zu-
standen dingfest zu machen,
sondern in der Form der Filme
selbst, also den Begriff dahin-
gehend zu modifizieren, dass er
eine Operationalisierung er-
laubt, die auf die formale Strate-
gie der Filme, ihre Struktur an-
gewandter filmsprachlicher Mit-
tel zielt. Die Erzahlstruktur lenkt
den Blick ab von der dargestell-
ten personalen Gewalt auf der
einen Seite (provokativ ausge-
druckt: verleiht den Schlachte-
reien einen Rang, der ihnen
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nicht zukommt) und versperrt
den Blick fur die ausgetbte
strukturelle Gewalt auf der an-
deren Seite.

Der Akt der Rezeption der
Filme ist nicht mit jenem Grad
der Reflexivitat verbunden, der
im Moment des Zuschauens
Alltagsmythen erfasst; sie zu
postulieren, heisst, «das Pferd
von hinten aufzuzaumeny und
ein analytisches Niveau voraus-
zusetzen, das die Mehrzahl der
Rezipienten in ihrer Auspragung
als Konsumenten des Videohor-
rors nicht besitzt oder wegen

der Deutlichkeit der Darstellung,

die dokumentarischen Realis-
mus Ubersteigt und in ridem
Hyper-Naturalismus sich nie-
derschlagt, nicht besitzen kann
oder will, weil rein physische
Abwehrmechanismen — Ekel,
die Augen schliessen — als na-
turliche Reaktionen den Akt der
Rezeption mitbestimmen.
Strukturelle Gewalt im Film
sind also hier die Herrschafts-
oder Machtverhaltnisse, die das
Medium Film auf den Rezipien-
ten austbt, jene formalen Mit-
tel, die zur Stabilisierung dieser
Machtverhéltnisse beitragen,
und jene asthetischen Strate-
gien, die auf eine Uberwilti-
gungs- oder Uberrumpelungs-
dramaturgie des Zuschauers
setzen. Es wird sich erweisen,
dass, so gesehen, das Kino des
Horrors und Grauens, des Ekels
und Schreckens, ein «<armesy
Kino ist, weil es nicht, wie man
annehmen konnte, Uber eine
Vielzahl von Mitteln verflgt.
Stattdessen benutzt es eine
sehr geringe Anzahl von redun-
danten, d h. immer wieder vor-
kommenden formalen Strate-
gien, deren Multiplizierung erst
jenen Effekt erzielt, der beab-
sichtigt ist. Die Standardmittel
des Gewaltkinos wollen eine
Aufrechterhaltung von Macht-
verhaltnissen: Der Zuschauer
soll durch das Bombardement
der Reize an die dargestellte
personale Gewalt gewohnt wer-

den, an angeblich hdhere, star-
kere Reize herangefuhrt und so
zu einem im doppelten Sinne
bewusstlosen Dauer-Konsu-
menten der Ware Film-Gewalt
und Real-Gewalt umfunktioniert
werden. Hier liegt die eigentli-
che Ideologie der Gewalt-Filme.
Sie ist eine gefahrliche und
faschistoide, jeglicher humaner
Basis abgewandte Werte-Um-
kehrung, die zur permanenten
Produktion von Un-Werten
fuhrt, der aber eben jene Zersto-
rung menschlicher Werte und
humanen Zusammenlebens be-
wirkt, die auch Pasolini analy-
sierte. Wo Zartlichkeit, Liebe,
Freundschaft, Verstandnis und
Zuhdren, Aufnehmen und Nach-
denken Fremdworte sind, kann
etwas nicht stimmen, liegt eine
makabre Verkehrung von Wer-



ten, Normen, Sitten und ge-
wachsenen Traditionen zu-
grunde, die auf der dkonomi-
schen Ebene ihren Ausdruck in
der konsequenten Ausbeutung
und Vernichtung unseres Plane-
ten findet. Auch hier erweist
sich ein dsthetisches Problem
als ein ethisches und morali-
sches. Unter diesem Aspekt soll
die folgende Beschreibung und
Analyse der formalen Mittel ge-
sehen werden, denn die An-
wendung bestimmter Techniken
ist eine Frage der Moral und
nicht von dieser zu l6sen.

Zur Semantik audiovisueller
Mittel

Wenn hier von Semantik die
Rede ist, dann in dem Sinne,

Personale Gewalt beruht auf den
ungleichen Machtverhaltnissen
zwischen den Beteiligten. Aus
«Halloween» von John Carpenter.

dass in der folgenden Liste der
formalen Mittel des Gewalt-Ki-
nos die Mittel nicht nur jeweils
beschrieben werden, sondern
zugleich ihre inhdrente Bedeu-
tung und Funktion deutlich ge-
macht werden soll, d. h. die
(Wortbedeutungslehre) der Se-
mantik soll eine praktische An-
wendung erfahren. Wenn zwel-
tens die Beispiele/Szenenfol-
gen/Einstellungsinhalte ihres
personalen Gewaltcharakters
wegen nicht detailliert beschrie-
ben werden, dann aus ethi-
schen Prinzipien.

Die Liste versteht sich nicht
als hierarchisch geordnet, d. h.

weder quantitativ (das konnte
erst eine empirische, mit stati-
stischen Verfahren abgesicherte
zeitintensive Untersuchung lei-
sten) noch qualitativ (alle Mittel
besitzen in etwa den gleichen
Rang der Gewaltaufdrangung)
ist an eine Reihenfolge gedacht.
Das ergibt sich zwangslaufig
dadurch, dass alle Mittel mitein-
ander zusammenhangen und
kombiniert verwendet werden.
Alle beziehen sich in diesem
Kontext nur auf Gewaltdarstel-
lungen.

Einstellungsarten

Die erste relative Konstante der
Gewaltdarstellung ist in der Ein-
stellungsart zu finden, ihrer
Grosse in bezug zum dargestell-
ten Objekt/Vorgang. Eine ge-
walttatige Situation, die aus der
Distanz einer Totalen aufge-
nommen ist, lasst dem Auge
noch gewisse Ablenkungsmog-
lichkeiten und die relative Frei-
heit, vom Geschehen wegzu-
blicken. Aus diesem Grunde
werden Totalen meistens be-
nutzt, um den Ort des Gesche-
hens mit den Personen einfiih-
rend vorzustellen, bevor die ei-
gentliche Gewalthandlung statt-
finden kann und die Distanz ab-
nimmt (in zunehmend kleineren
Einstellungsgréssen). Diese
Einstellung muss zum einen so
gross sein, dass die Personen
als solche noch erkennbar sind,
und sie muss SO gross sein,
dass die in diesen Szenen be-
nutzten Objekte als Waffen
kenntlich werden, die physi-
schen Schaden zufiigen sollen.
Folglich wird man fur Waffen/
Objekte eine Nah- oder Gross-
aufnahme wahlen, die das Ob-
jekt gebiihrend «ins Licht set-
zeny kann.

Grossafnahmen werden ein-
gesetzt, um die Wirkungen von
Gewalttaten plastisch zu ma-
chen, zu verdeutlichen. Eine
Wunde ist in einer Totalen, viel-
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leicht in einer Landschaft, nicht
zu sehen, in einer Grossauf-
nahme bekommt sie den Cha-
rakter eines sich aufdrangenden
Objektes. Nur so, in der gewalt-
tatigen Grossaufnahme, entfal-
ten sie die intendierte Wirkung.
Die Grossaufnahme in porno-
grafischen Filmen zur Demon-
stration von Genitalien und de-
ren Funktion sollen dieselbe
Wirkung auslben, eine hdchst-
mogliche, Ubersteigerte und hy-
pertrophierte Objekt-Realitat
abbilden. Aus diesem Grunde
sind die Grossaufnahmen in Ge-
walt-Filmen als pornografisch
bezeichnet worden.

Ein dritter Aspekt der Gross-
aufnahme liegt in dem im Off
(also ausserhalb des Bildes)
mitgedachten Raum. Da nicht
zu sehen ist, was ausserhalb
des Bildrandes, des Rahmens
vorgeht, kann die Vermutung
geschurt werden, von dort seien
weitere gewalttatige Handlun-
gen zu erwarten. Das gilt spe-
ziell fur die Grossaufnahmen
von Gesichtern, die neugierig,
erschreckt oder erregt in die Ka-
mera blicken.

Wie bei allen Einstellungsar-
ten bestimmt die Ausschnitt-
grosse die gedachte Welt; die
des Schreckens ist fast immer
eine kleine, enge, klaustropho-
bische. Deshalb finden Horror-/
Thriller-/Suspense-Situationen
vornehmlich in kleinen Woh-
nungen, Apartments, Zimmern
oder Badezimmern, Dunkelkam-
mern oder engen Korridoren
statt. Alle diese Raumlichkeiten
erlauben den pldtzlichen, uner-
warteten Zugriff eines Taters.

Kameraperspektiven

Direkt verbunden mit der Ein-
stellungsgrosse ist die jeweilige
Perspektive der Kamera: Augen-
hohe, Aufsicht, Untersicht,
leichtes Versetzen des Blickwin-
kels zu den Seiten hin und die
schrag verkantete Kamera.
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Den Spielarten der Gewalt-
Filme und Horrorvideos gemass
ist das Bestreben nach
grosstmoglicher Genauigkeit,
d.h. man wird die Augen- oder
Normalhohe den Objekten/Per-
sonen gegentber wahlen, um
eine optimale Deutlichkeit der
Abbildung zu erreichen: Die di-
rekte Frontalansicht ist immer
noch am wirkungsvollsten, well
sie dem Auge des Zuschauers
kein Ausweichen erlaubt: Er
muss auf das Objekt sehen,
muss es direkt anschauen.

Wird die Aufsicht (Vogelper-
spektive) gewahlt, so zumeist,
um das/die Opferin einer Lage
klaustrophobischer Hilflosigkeit
zu prasentieren, d.h. sie sollen
als ausgeliefert erscheinen, als
hilflos und verloren, in einer
ausweglosen Situation verfan-
gen, wie Fliegen im Netz der
Spinne.

Umgekehrt wird die Unter-
sicht (Froschperspektive) zu-
meist den Tatern/Angreifern/
Aggressoren vorbehalten, die
dem QOpfer, aus dessen Sicht
aufgenommen wird, als Uberdi-
mensional, bedrohlich, riesig,
gewalttatig, Uberproportioniert
und Ubermachtig, tberwalti-
gend erscheinen mussen. Die
Klischees und Stereotypen die-
ser Art formaler Strategie mo-
gen simpel oder lehrbuchhaft
erscheinen, ihre Wirkung errei-
chen sie.

Das leichte Versetzen des
Blickwinkels, die Betonung el-
ner Diagonalen im Bild schon
durch die Wahl der Kameraper-
spektive, die schrag zur gedach-
ten Bildachse steht, soll zumeist
darauf vorbereiten, dass aus
dem Off Personen oder Objekte
zu erwarten sind, die eine ge-
wisse Zeit bendtigen, um den
Raum bis zur Kamera zu durch-
messen, was im Faktor Zeit Ge-
legenheit zu einer gewissen
Spannungssteigerung bietet, ob
die Personen ihr Ziel (Opfer)
auch erreichen oder umgekehrt,
ob die anvisierten Personen

(Opfer) den ersten entkommen
konnen, wenn die Bewegungs-
richtung in das Bild/den Raum
hinein verlauft und nicht «aus
der Tiefe des Raumes» selbst
kommt.

Die verkantete Kamera ist in
Gewalt-Filmen und Horrorvi-
deos verhaltnismassig selten
anzutreffen. Sie verhindert/be-
hindert zunachst eine Raum-
orientierung, und das ist genau
das Gegenteil dessen, was der
Macher dieser Art Filme beab-
sichtigt. Demzufolge mussen
die Personen/QObjekte «guty im
Bild sichtbar sein. Wird den-
noch die verkantete Kameraein-
stellung benutzt, dann zu dem
Zweck, die Verstecke von Tatern
kenntlich zu machen, die in
schlecht zuganglichen Raumen
lauern, z. B. Dachboden, Heubd-
den, Kellern, Geheimgangen
und Geheimtiren, Gber und un-
ter Fenstergittern. In diesem Fall
wird die Kamera durch die Ge-
gebenheiten des Raumes zwar
verkantet, erlaubt aber Sicht auf
nur auf diese Weise gut erfass-
bare Objekte und Personen.

Subjektive Kamera

Ein Spezialfall der Kombination
von Einstellungsgrosse/Einstel-
lungsart und Kameraperspektive
ist die subjektive Kamera, d. h.
die Aufnahme der Handlung/Si-
tuation durch eine der beteilig-
ten Personen, aus deren Blick-
winkel heraus fotografiert wird.
Diese Perspektive zwingt den
Zuschauer (als unsichtbares Ka-
meraauge) in die Position einer
Person, mit deren Haltung und
Handlungen er sich unter nor-
malen Umstanden nicht identifi-
zieren wurde. Das heisst, er
muss sich z. B. unfreiwillig an
der Anndherung eines Téters an
sein Opfer beteiligen, er muss
teilnehmen, sich quasi selbst
«anschleicheny und selbst das
Mordobjekt benutzen. Man wird
zum Akt des Mordens gezwun-



Kameraperspektive Untersicht:
Aus der Sicht des Opfers

wird der Tater ibermachtig
(aus «Halloween»).

gen und selbst zum Morder, der
den Akt des unsichtbaren Taters
mitvollzieht, quasi sein verlan-
gerter Arm. Die subjektive Ka-
mera ist von allen Stilmitteln
des Gewalt-Films die perfideste,
well sie sich aufdrangt als eine
Notwendigkeit, der nicht zu ent-
kommen ist, da der Rezipient
den «Lauf der Kameray» und da-
mit des Geschehens nicht auf-
halten oder verhindern kann.

Ein zweiter Aspekt der sub-

jektiven Kamera liegt in dem
Ausmass an Voyeurismus, zu
dem der Zuschauer wie in Sex-
oder Porno-Filmen gezwungen
wird. Wie im pornografischen
Film wird die Schlissellochper-
spektive benutzt, um in die In-
timsphéare anderer Menschen
einzudringen. In unserem Kon-
text bedeutet das ein gewaltsa-
mes Aufbrechen von Tabus und
das Herbeizwingen einer Hal-
tung, zu der der Rezipient im
Normalfall nicht fahig ware. Die
aufgezwungene subjektive Ka-
mera des Gewalt-Films ist frag-
wirdig und im ethisch/morali-
schen Sinn verwerflich.

Kamerabewegungen

Kamerabewegungen, also Fahr-
ten, Schwenks und Zooms, wer-
den haufig in Verbindung mit
der subjektiven Kamera benutzt,
um Spannung oder Suspense
zu erzeugen. Inhaltlich entweder
Annaherungs- oder Fluchtbe-
wegungen. Eine zweite Kompo-
nente liegt im Erfassen und Be-
schreiben des Terrains, des
Raumes, innerhalb dessen oder
auf dem sich die folgende
Handlung oder Situation ab-
spielen wird.

Am haufigsten dirften
Schwenks verwendet werden,
weil ihre Art des bevorzugt
schnellen Raum-Wechsels zu
intendierter Konfusion fihren
kann. Speziell in Angriffen,
Kampfen und Vorspielen zu Ver-
gewaltigungen schwenken Ka-
meramanner gerne rund um die
Achse der Kamera «wild
herum», um ein bereits etwa
durch Musik «aufgeputschtesy
Geschehen noch brutaler wirken
zu lassen. Zugleich sorgen sie
fur die spezielle Konfusion, die
der der Opfer entsprechen soll.

Montage

Schwieriger gestaltet sich die
Bestimmung der Gestaltungs-
mittel bei der Montage, beim
Schnitt eines Films. Zwischen
langen ungeschnittenen Einstel-
lungen und kurz aufeinanderfol-
genden Einstellungen kann der
Filmemacher alle Variationen
und Moglichkeiten der Montage
nutzen. In den letzten Jahren
haben sich jedoch vornehmlich
zwei Sonderfalle der Montage
entwickelt, die in zunehmendem
Masse die Erzahl- und Uber-
rumpelungsstrategie von Ge-
walt-Filmen bestimmen.

Die erste Montageform ist die
Verwendung des Schockbildes.
Hierbei wird in eine Einstellung,
die durch keine besonderen in-
haltlichen Merkmale auffallt,
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nach einem unerwartet einge-
setzten harten Schnitt, ohne
Vorbereitung etwa durch die
Uberblendungstechnik, eine
Einstellung eingesetzt, die in
starkem Kontrast zur vorherge-
henden steht. Die neue Einstel-
lung besteht vornehmlich aus
Bildern, die Ekel und Abscheu
bewirken, Schrecken, dem man
nicht entgehen kann, weil die
Einstellung unvorbereitet auf
den Rezipienten einschlagt.

Wie in beinahe allen be-
schriebenen und untersuchten
Formen sind es auch hier der
unentrinnbare Zwang, die Me-
chanik des Vorgehens und das
Geflhl des dem Geschehen
oder den gewalttatigen Situatio-
nen hilflos Ausgeliefertseins,
die mit diesen Mitteln verbun-
den sind und die Armut der Gat-
tung ausmachen, weil die Mittel
nicht den Blick fur etwas Sinn-
volles 6ffnen, sondern den Blick
auf etwas Scheussliches geoff-
net halten wollen und mussen,
weil sie zwanghaft Spannung,
Nervenkitzel und Abscheuge-
fihle erzeugen wollen und
diese mit denselben immer wie-
derkehrenden Mitteln zu errei-
chen suchen.
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Das gilt vor allem fir jene
Kombination von Einstellungs-
grosse und Schnitt, die hier an
letzter Stelle in der Liste der auf-
gefuhrten Stilmittel stehen soll,
well sie vielleicht am deutlich-
sten die Inhumanitat der Ge-
walt-Filme belegt. Es handelt
sich um jene Einstellungen, zu-
meist Halbnahe oder Halbtota-
len, in die aus dem Off, also
vom linken oder rechten Rand
der Einstellung her, unerwartet,
plétzlich und schnell ein Objekt
oder eine Person buchstablich
in das Bild eindringt, z. B. ein
Messer, das auf eine Person ge-
stossen wird, oder irgendein an-
deres Objekt, das zu einer
Waffe umfunktioniert wurde
und nun benutzt wird. Man kann
dem Schrecken wie im Schock-
bild nicht entgehen, weil er un-
vorbereitet kommt.

Gesteigert wird diese Me-

Grossaufnahme
macht die Angst
vor der Gewalt
plastisch. Aus
«The Taste of
Fear» von Seth
Holt.

thode, indem sofort nach dem
blitzartigen Erscheinen von Per-
son und/oder Objekt(en) ge-
schnitten wird, so dass der
Schrecken sich verdoppelt,
denn in der ndchsten Einstel-
lung wird man entweder mit der
(meist grasslichen) Person oder
dem Objekt (als Waffe) oder
dem Resultat (Blutstrome/eine
niedergemetzelte Person) kon-
frontiert.

Diese Kombination von Ein-
stellungsgrosse und Schnitt ist
auch in jenem Fall zu finden, in
dem eine Person, ein Tier oder
ein klnstliches Wesen vom
Bildrand her, aus dem Off, den
Zuschauer quasi direkt «an-
springty, ihn frontal konfrontiert
mit Angriffsabsichten oder Ag-
gressionsgellisten. Das ge-
schieht vom oberen Rand her
oder indem die Person aus ei-
nem Versteck (Gebiisch, Mauer-




vorsprung, Dachboden) heraus
agiert. In diesen Féallen wird ent-
weder geschnitten zur ndchsten
Einstellung oder aber das Bild
wird zum Standbild.

Zusammenfassung

Versucht man, die Ergebnisse
der ausgewahlten formalen Mit-
tel zusammenzufassen, wird
man feststellen, dass es we-
nige, daflr aber umso wirksa-
mere Stilmittel sind. Sie sind
zum einen ein Beleg fur die Ver-
armung der Filmsprache, zum
anderen aber geben sie die
Moglichkeit, aufgrund ihrer
Uberschaubarkeit sich mit ihnen
auseinanderzusetzen, da die
Einschatzung von Effekt und
Wirkung erst jenes Mass an Be-
wusstmachung ergibt, dem es
moglich wird, Gegenstrategien
zu entwerfen.

Bestimmte formale Strategien
sind nicht nur ein Mittel zur Ab-
bildung und Beschreibung von
Gewalt, sie sind selbst gewaltta-
tig, well sie Zwang ausuben,
«Bilder einbrenneny. Speziell
die Schock-Montage sorgt fiir
die zumindest zeitweise Fest-
setzung derartiger Bilder im Un-
terbewussten. Hieraus eine
mogliche Gegenstrategie zu
entwickeln, ist schwierig, weil
zunachst das Augen-Verschlies-
sen oder Wegblicken als ver-
standliche Reaktion nur zeit-
weise zu leisten ist, zumindest
in der Situation als Kino-Zu-
schauer: Denn nach dem Wie-
deroffnen der Augen wird der
nachste Schock bestimmt ein-
treffen. Man wird also erst nach
der Rezeptionssituation reagie-
ren konnen.

Anders ist die Situation vor
dem Videorecorder im hausli-
chen/familiaren Wohnzimmer.
Abschalten oder nur Teile des
Films ansehen, sind zwar ba-
nale, aber immerhin wirksame
Mittel. Sich dem Konsum von
Filmen dieser Art hinzugeben,

bedeutet nichts anderes, als ih-
rer Strategie «auf den Leim» zu
gehen. Uber Verbote seitens
der Eltern, die bei Jugendlichen
den Reiz nach der Ware verbo-
tener Horror noch steigern, kann
nur spekuliert werden.

Wichtiger scheint, als Gegen-
strategie die Stilmittel der Ge-
walt-Filme zunachst bewusst zu
machen, sie zu reflektieren, ihre
Wirkungen einschéatzen zu ler-
nen und mit diesem «Rustzeug»
eine aufklarerische Diskussion
zu versuchen. Das mag vor,
wahrend oder nach dem Film
geschehen. Das ist bei einer
hauslichen Videovorfihrung mit
Unterbrechung des Films mog-
lich. Das mag jene Distanz zu-
rickerobern helfen, die Gewalt-
Filme abbauen wollen. Das
sollte ihren Drogencharakter er-
hellen und ihre Inhumanitat be-
leuchten. Das ist auf jeden Fall
den Versuch wert. B

Christa Bolliger

Reizwaren-
Bediirfnis

Beobachtungen aus der
psychotherapeutischen
Arbeit mit jungen Menschen

Ich nehme einen extrem subjek-
tiv-psychologischen Standpunkt
ein. Ich betrachte die Darstel-
lung von Brutalitat, wie sie in
den Brutalo-Videos Ublich ist,
als einen abartigen, vom Kom-
merz bestimmten Umgang mit
dem an sich natlrlichen Bedrf-
nis der Aggressionsgestaltung.
Jede emotionale Regung sowie
jede Bewegung lebt vom Agie-
ren in und mit ihr. Das passive
Konsumieren von Brutalitat wie
auch von Sport, Liebe und
Freude ab Medienkonserven
tragt es in sich, dass eine vitale
Echowirkung ausgeschlossen

oder zumindest erschwert wird,
musste doch dazu der passive
Empfanger umsteigen auf eine
aktive Tatigkeitsebene. Die vom
Medium ausgehende Anregung
wird zur Aufregung, die nach
Abfuhr verlangt. Wird diese wie-
derum Uber das passive Konsu-
mieren gesucht, entsteht ein
Teufelskreis, in dem sich unsere
Konsumgesellschaft dreht: Be-
durfnisse werden aufgegriffen,
aus dem vitalen und urspriingli-
chen Erlebnisraum herausdestil-
liert und zu einem Aufputsch-
und Abfuhrmittel degradiert.

Wenn wir uns Uber die psy-
chologische Wirkung von Bruta-
litatsdarstellungen auf die Emp-
fanger unterhalten wollen, ist es
notwendig, dass wir uns Gedan-
ken machen, in welchem psy-
chologischen Zusammenhang
diese Uberhaupt stehen. Es han-
delt sich hier wohl um die kom-
merzielle Ausnutzung einer Not-
standssituation, von der vor al-
lem die jungen Menschen be-
troffen sind. Die Notstandssitu-
ation besteht in der Einschran-
kung der vitalen Krafte durch
den Lebensraum.

Kommerzielle Ausniitzung
eines Notstandes

Unser urbanisiertes Leben ist
aufgespalten in Einzelfunktio-
nen, die wir zu erfillen haben.
Das betrifft sowohl unsere Ta-
tigkeiten als auch unsere realen
Rdume, in denen wir uns bewe-
gen. Davon betroffen ist vor al-
lem der junge Mensch, dessen
Aktionsraum beschnitten ist
durch Schulleistung, engen
Wohnraum, eine Umgebung
voll von Fertigprodukten, unver-
anderbaren Formen und un-
durchschaubaren Gefahren.
Seine kreative Vitalitat, mit der
er sich zum Beispiel ein Spiel-
zeug selber bastelt, kehrt sich
um in Frustration, wenn er sein
Ergebnis mit einem Fertigpro-
dukt vergleicht. Das Kind gibt
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