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Vorwort

Als das Medium Film erstmals öffentlich präsentiert wurde – von den Brüdern Skladanowski im Berliner Varieté Wintergarten am 1. November 1895 – waren die filmischen Ausdrucksformen noch vergleichsweise statisch und marginal. Und doch unternahmen es die französischen Filmpioniere Alice Guy Blanché und Georges Méliès bereits in den folgenden Jahren, menschliche Urängste filmisch zu verarbeiten. Mit simplen Mitteln inszenierten sie fluchbeladene Räume, die von Geistern und anderen Phänomenen heimgesucht wurden. Noch bevor man von Filmgenres überhaupt sprach, war der Horrorfilm als eines der ältesten Filmgenres in seinen Ansätzen bereits etabliert. 1910 sah man eine erste kurze Adaption des schauerromantischen Romans Frankenstein, 1913 kam mit Der Student von Prag von Stellan Rye und Paul Wegener ein deutscher Spielfilm ins Kino, der das Motiv des unheimlichen Doppelgängers filmisch revolutionär aufbereitete.

Vor allem das Kino der Weimarer Republik zwischen 1918 und 1933 beginnt also nicht allein mit ästhetischen Innovationen, sondern mit einer sehr zeitgemäßen Verarbeitung des Traumas der Schützengräben im Schauerkino des Expressionismus. Als eine der zentralen Chronistinnen des deutschen Stummfilms beschrieb Lotte Eisner in ihrem Buch Die dämonische Leinwand dessen visuelle und thematische Strukturen und hat nachdrücklich an der Konstruktion eines filmhistorischen Gedächtnisses mitgewirkt, das bis heute unser Verständnis des frühen Horrorfilms prägt: die Vorstellung, dass Bilder nicht nur repräsentieren, sondern wirken, bannen und vielleicht sogar Leben und Tod beeinflussen können. Diese Vorstellung einer „dämonischen“ Wirkmacht des Bildes bildet den Ausgangspunkt für ihre Analyse des Horrorfilms im Deutschland der 1920er Jahre. In Die dämonische Leinwand beschreibt Eisner das expressionistische Kino als eine visuelle Manifestation innerer Zustände, als Projektion psychischer und kultureller Spannungen auf die Oberfläche der Leinwand. Analog dazu entwickelte der Film- und Kulturkritiker Siegfried Kracauer in Von Caligari zu Hitler eine einflussreiche, wenn auch kontrovers diskutierte These, wonach die Filme der Weimarer Republik kollektive Dispositionen sichtbar machen, die letztlich in die politische Katastrophe des Nationalsozialismus münden. Zwischen diesen beiden Polen – der ästhetischen Analyse und der ideologiekritischen Lesart – entfaltete sich ein Spannungsfeld, das für die Untersuchung des Weimarer Horrorfilms produktiv gemacht werden kann.

Der deutsche Expressionismus, als prägende künstlerische Strömung dieser Zeit, fungiert dabei als ästhetisches Fundament. Seine Ablehnung des Naturalismus‘ zugunsten einer radikal subjektiven Bildsprache eröffnet dem Kino neue Möglichkeiten, innere Zustände visuell zu artikulieren. Verzerrte Räume, scharfkantige Architekturen und extreme Licht-Schatten-Kontraste transformieren die filmische Welt in ein Terrain des Unheimlichen, in dem sich Angst, Wahnsinn und Identitätsverlust materialisieren. Filme wie Das Kabinett des Dr. Caligari (1920), Der Golem: Wie er in die Welt kam (1922) oder Nosferatu (1922) sind in diesem Zusammenhang nicht nur Beispiele eines Genres, sondern paradigmatische Ausdrucksformen einer Kultur, die von den Traumata des Ersten Weltkriegs und den Instabilitäten der Weimarer Republik geprägt ist.

Die spezifischen Produktionsbedingungen dieser Epoche – etwa die Rolle der UFA, das Importverbot ausländischer Filme während des Krieges und die ökonomischen Verwerfungen der Inflation – tragen wesentlich zur Herausbildung dieser filmischen Ästhetik bei. Der Horrorfilm der Weimarer Zeit lässt sich als Teil eines größeren intermedialen Netzwerks verstehen, das Einflüsse aus Theater, Malerei und Architektur integriert. Die Bühne wird zur Leinwand, die Leinwand zur Projektionsfläche innerer und gesellschaftlicher Konflikte. Später bezeichnete Anton Kaes dieses Kino ganz explizit als Shellshock Cinema, als ein Kino, das aus dem Alptraum des Weltkrieges geboren wurde. Auch in den folgenden Jahrzehnten kam dem populären Kino eine seismografische Bedeutung zu, die das Begehren und die Alpträume der jeweiligen Kontextgesellschaft spiegelte.

Das vorliegende Buch versteht den Horrorfilm folglich ebenso nicht als isoliertes Genrephänomen, sondern als Schnittstelle ästhetischer, historischer und theoretischer Diskurse. Es geht von der Annahme aus, dass das „Dämonische“ im Kino weniger ein Motiv als vielmehr eine Funktionsweise ist: eine spezifische Organisation von Bild, Raum und Zeit, die das Sichtbare destabilisiert und das Unsichtbare erfahrbar macht. In diesem Sinne wird etwa der Weimarer Horrorfilm als ein Laboratorium der filmischen Moderne gelesen, dessen Nachwirkungen weit über seine historische Epoche hinausreichen und bis in das internationale Kino des 20. und 21. Jahrhunderts hineinwirken.

Was also will dieses Buch, das die Summe meiner Forschung zum Horrorfilm dokumentiert? Es soll die anhaltende Popularität und Bedeutung eines Genres erklären, das mit den ersten Gehversuchen des Mediums entstand. Die Bilder der Angst, die Mythen und Ikonen des Horrorfilms suchen unsere kollektive Imagination mit ungebrochener Effektivität heim. Die fluchbeladene Leinwand mag heute im Streaming aufgegangen sein, doch ihre seduktiven Mechanismen bestehen fort. Für die einen kehrt Nosferatu (2024) in neuem Gewand (und mit Schnurrbart) zurück, für die anderen sind es die lächelnden Dämonen aus Smile (2020) oder Terrifier (2019), die dem Genre ungebrochene Faszination garantieren.

Die Texte dieses Buches basieren auf Vorträgen, die ich seit 1999 an unterschiedlichen Hochschulen und auf Konferenzen gehalten habe bzw. auf Beiträgen in Sammelbänden. Manche wurde hier und da – oft in kürzerer oder längerer Version – bereits veröffentlicht, doch erst die vorliegende Sammlung kann einen Blick eröffnen, wie das Genre sich gewandelt hat, während seine grundlegenden Mythen und Ikonen erhalten blieben. Auf diese Weise wird eine Einführung in die Welt des kinematografischen Grauens möglich, die in diesem Umfang lange nicht vorlag und für Fans und Novizen gleichermaßen interessant sein könnte, auch wenn ich in diesem Rahmen bei weitem nicht alle Facetten des Genres behandeln kann. So ist aus dem Weltkino außerhalb Westeuropas und der USA vor allem der japanische Geisterfilm Thema. Blickt man jedoch nach China, Indien, Osteuropa oder die afrikanischen Länder, wird auch dort deutlich, dass überall die Urängste ihren Weg auf die Leinwände und Bildschirme finden. Dieses Buch möchte Ansätze bieten, diese Welten auf ähnliche Weise zu erkunden. Es ist sicher kein umfassendes Handbuch, das einen vollständigen Überblick bietet, sondern ein Diskursband, der Rahmen schafft und Perspektiven eröffnet.

Und nun wünsche ich eine spannende Reise in den unheimlichen Kosmos eines verfemten Filmgenres: den Horrorfilm…

Marcus Stiglegger

Mainz im Juni 2026
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Einleitung

Horrorfilm als filmische Phantastik

Der Phantastische Film umfasst als Metagenre all jene etablierten Genres, die mit Inszenierungen des Irrealen, Alp/Traumhaften – also letztlich Phantastischen – arbeiten. Phantastik ist das Unfassbare, Wunderbare, die Grenzen der menschlichen Vorstellungskraft Überschreitende – in vielerlei Hinsicht das Unheimliche. Erste Definitionen der phantastischen Fiktion stammen aus dem Bereich der Trivialliteratur des späten 19. Jahrhunderts, als phantastische Fiktionen bereits in periodisch erscheinenden Magazinen regelmäßig Verbreitung fanden. Phantastische Fiktionen lassen sich in zwei Definitionen fassen. Maximalistisch umschreiben sie das Wunderbare, das die erzählte Welt bestimmt oder in sie einbricht. Minimalistisch (Todorov 1975) dagegen schüren sie eine Unsicherheit über die Grenze zwischen Phantastik und Realität; genau an diesem Punkt entsteht das Unheimliche, das die Basis der Horrorfiktion bildet. Die Verunsicherung des Rezipienten also ist der Schlüssel zum Unheimlichen, jener beängstigenden Variante der Phantastik, wie sie bereits die Horrorliteratur der Ära der Gothic Fiction (Ende des 18. Jahrhunderts bis um 1900) und später der Horrorfilm nutzen (Stiglegger 2020, 10).

Analog zu den literarischen Genres besteht im Metagenre des phantastischen Films eine Vielzahl von Varianten und Subgenres, auch Hybridphänomenen, aus denen die drei primären phantastischen Genres herausragen: Fantasy, Science-Fiction und Horror. Filme, die übernatürliche Vorgänge schildern, gelten als phantastisch im weitesten Sinne, die spezifische Ausrichtung dieser Vorgänge auf der Ebene von Motivik und Inszenierung jedoch entscheidet über die genaue generische Zuordnung (Stiglegger 2022, 643–658).

Der Fantasyfilm basiert auf traditionellen Legenden und Märchen oder Variationen von Mythen der Antike. Heute ist neben den klassischen Fantasyfilm (Sword & Sorcery, Märchenfilm) auch eine Tendenz des Abenteuerfilms mit phantastischen Elementen getreten (etwa die Indiana-Jones-Reihe). Zu Überschneidungen mit dem Unheimlichen des Horrorgenres dagegen kommt es sogar in kinder- und jugendorientierten Beispielen wie der Harry-Potter-Reihe.

Der Science-Fiction-Film bietet positive oder negative Perspektiven auf eine denkbare Zukunft, sei es auf der Erde oder in fremden Sonnensystemen. Dabei können urbane Stadtutopien seit Fritz Langs Metropolis (1927) neben intergalaktischen Kriegsfilmen wie George Lucas’ Star Wars / Krieg der Sterne (1977) stehen. Auch hier gibt es mitunter deutliche Überschneidungen mit der Horrorphantastik, etwa im Monströsen (Ridley Scotts Alien, 1979).

Im Horrorfilm selbst manifestiert sich das Phantastische schließlich als unheimliche Bedrohung, die an Urängste appelliert. Dies kann inhaltlich auf unterschiedlichste Weise geschehen: übernatürliche Mächte oder Wesen bedrohen die Lebensgemeinschaft der Protagonisten (The Ring, 2002, von Gore Verbinski); übernatürliche Mächte ergreifen Besitz vom Protagonisten und lassen ihn zur Bedrohung werden (Jennifer’s Body, 2009, von Karyn Kusama); fluchbeladene Orte oder Objekte führen zu einer Heimsuchung (An American Haunting / Der Fluch der Betsy Bell, 2006, von Courtney Solomon); das verstörte Innenleben des wahnsinnigen Protagonisten kann für den Zuschauer beängstigend visualisiert werden (hier kommt es zur Überschneidung mit dem Psychothriller: Black Swan, 2010, von Darren Aronofsky); oder die Bedrohung durch destruktive Individuen kann alptraumhafte Züge annehmen (hier sind die Erfolgswellen des Teenie-Slashers – Halloween / Halloween – Die Nacht des Grauens, 1978, von John Carpenter – und des späteren Terrorkinos – Hostel, 2006, von Eli Roth – anzusiedeln). Hans D. Baumann (1993, 109) fasst das wie folgt zusammen: „Horror ist eine Gattung der Phantastik, in deren Fiktionen das Unmögliche in einer Welt möglich und real wird, die der unseren weitgehend gleicht, und wo Menschen, die uns ebenfalls gleichen, auf diese Anzeichen der Brüchigkeit ihrer Welt mit Grauen reagieren.“

Während Fantasy- und Science-Fiction-Film vor allem seit den 1970er Jahren Popularitätsschübe verzeichnen, ist die internationale Erfolgsgeschichte des Horrorgenres von einer Kontinuität geprägt, die nahezu die gesamte Filmgeschichte umspannt. Das Horrorgenre hat sich international als eines der resistentesten erwiesen, indem es sich problemlos modernisieren ließ und anschlussfähig für neue Impulse blieb. Seit der Stummfilmzeit hat dieser Umstand regelmäßig zu Erfolgswellen geführt. Die erste kommerziell bedeutende Welle war der an der Gothic Fiction orientierte Universal-Horror der 1930er Jahre, der Dracula (1931) von Todd Browning, Frankenstein (1931) von James Whale oder The Mummy / Die Mumie (1932) von Karl Freund in stimmungsvollen Inszenierungen adaptierte und erste Stars des Genres hervorbrachte (Bela Lugosi, Boris Karloff, Lon Chaney jr.). Die britischen Hammer-Studios wiederholten dieses Konzept in den späten 1950er Jahren (Horror of Dracula / Dracula, 1958, von Terence Fisher; Curse of Frankenstein / Frankensteins Fluch, 1958, von Terence Fisher; The Mummy / Die Rache der Pharaonen, 1959, von Terence Fisher) und etablierten ebenfalls langlebige Idole des Genres (Peter Cushing, Christopher Lee). Spätestens in den späten 1960er Jahren hatte sich dieses Konzept überholt und galt als antiquiert. Ab 1968 spricht man vom modernen Horrorfilm (z.B. Night of the Living Dead / Die Nacht der lebenden Toten, 1968, von George A. Romero), der Horrorphantastik als soziale und politische Parabel nutzte. Der moderne Horrorfilm spielt meist in der Gegenwart und lässt das Unheimliche in den Alltag des Normalbürgers einbrechen. An Stelle der erwachsenen Protagonisten des klassischen Horrorfilms treten nun zunehmend auch junge Erwachsene und jugendliche Protagonistinnen und Protagonisten. Diese Modernisierung führte 1973 zu einem weltweiten Sensationserfolg von William Friedkins Bessessenheitsdrama The Exorcist / Der Exorzist, der das Misstrauen der Elterngeneration gegenüber der revoltierenden Jugend metaphorisch in beklemmende Bilder packte. Seit Halloween (1978) von John Carpenter und Friday the 13th / Freitag der 13. (1979) von Sean S. Cunningham etablierte sich der Slasherfilm, der das Genre endgültig als jugendorientierte Unterhaltung kennzeichnete und mit den Scream- und Saw-Reihen in den 1990er Jahren neue Höhepunkte verzeichnete. Auch Geisterstoffe erfreuen sich in Asien und den USA ungebrochener Beliebtheit, wie der Erfolg der japanischen Ring- und Grudge-Reihen sowie deren westlichen Remakes deutlich belegt. Auch hier sind häufig jugendliche Darstellerinnen und Darsteller in Hauptrollen oder kleineren Schlüsselrollen zu sehen. „Der Horrorfilm ist ein jugendliches Genre“, schreibt auch Benjamin Moldenhauer (2006, 60), „das gilt für Fans und Filmemacher.“

Was sich über die Jahrzehnte im Horrorfilm deutlich verändert hat, ist das spezifische Verständnis vom Unheimlichen und Grauenvollen. Dabei ist zu bedenken, dass der englische Begriff Horror mit „Grauen“ zu übersetzen ist, was ein Gefühl beschreibt, das weit drastischer zu definieren ist als bloßer Schauder angesichts des Unheimlichen. Wie die Definition des Grauens sich verändert hat, haben sich ebenso die Stilmittel des Genres gewandelt. Im Stummfilm orientierte man sich weitgehend an klassischen literarischen Stoffen (von Edgar Allen Poe, Robert Louis Stevenson, Bram Stoker oder Mary W. Shelley). Das Kino des Expressionismus bezeichnete die Filmkritikerin Lotte H. Eisner ganz unumwunden als die „dämonische Leinwand“ (1955). Hier wurde vor allem mittels Licht und Maske eine Atmosphäre des Unheimlichen beschworen (Nosferatu – Eine Sinfonie des Grauens, 1922, von Friedrich Wilhelm Murnau). Dracula etwa erscheint in der Darstellung durch Max Schreck (Nosferatu) mit seiner Glatze und seinen rattenhaften Schneidezähnen noch als eine tragische Gestalt, während er in der wölfischen Verkörperung durch Christopher Lee (1958) deutlich animalisch-sexuelle Züge angenommen hat. Dies entspricht der Tendenz der Hammer Studios, klassischen Horror durch deutlichere Sex- und Gewaltszenen zu modernisieren. Dennoch sind für die klassische Phase des Horrorfilms zwischen 1930 und 1960 eher Stilmittel wie Atmosphäre durch Low Key-Licht, monströse Masken, verunsichernde Ellipsen, Schattenspiele und geschickte Montage prägend.

Mit der Lockerung der internationalen Filmzensurbestimmungen (in den USA etwa entfiel der seit 1932 bestimmende Hays Code) hatten die historisch orientierten gothic-horror-Modelle ausgedient. Der moderne Horrorfilm lockte das Publikum mit Psychologie, Sexualisierung und überzeugenden Blut- und Gore-Effekten. Filme wie Rosemary’s Baby / Rosemaries Baby (1967) von Roman Polanski trugen aktuellen sozialen Phänomenen Rechnung und erschlossen ein größeres Publikum als die klassischen Genrefilme. Vom historischen Ambiente war man in der modernen Lebenswelt angekommen, die irreale Bedrohung wich nicht selten der (un)menschlichen Monstrosität. Horrorphantastik wurde uneindeutiger in der Verwendung übernatürlicher Elemente mit der Modernisierung.

In den späten 1960er Jahren waren die Medien geprägt von unzensierten Nachrichten aus dem Kriegsgeschehen in Vietnam. Eine medial weit verbreitete Exekution auf offener Straße in Saigon schockierte die Weltöffentlichkeit und aktivierte Antikriegsproteste und die Studentenbewegung weltweit. Moderner Horror wurde zur Reflexion realen Grauens, die medialen Bilder des Vietnamkrieges zu Einfluss und Vorlage des inszenierten Grauens. Nicht umsonst erinnern die finalen Einstellungen aus Romeros Night of the Living Dead an die brennenden Leichenberge aus Auschwitz und Vietnam. Die Entfremdung der Generationen drückte sich in grauenerregenden Inszenierungen um bösartige Kinder aus (The Omen / Das Omen, 1976, von Richard Donner). Zugleich änderte das Horrorgenre seine Orientierung vom erwachsenen auf ein jugendliches Publikum. Ein Mittel der Identifikation war die vermehrte Einführung jugendlicher Protagonisten, die den Horror durch (menschlichen) Terror erleiden mussten: auf dem texanischen Ödland in The Texas Chainsaw Massacre / Blutgericht in Texas (1974) von Tobe Hooper oder in einem Feriencamp für Jugendliche in Friday the 13th. Nicht nur in diesen einflussreichen Beispielen war die letzte Überlebende, die sich dem Grauen entgegenstellte, eine junge Frau: das final girl, wie es Carol J. Clover nennt. Mit den politischen Veränderungen wirkte sich auch die Wandlung in den gender politics der 1970er Jahre auf das Genre aus, das oberflächlich eine restriktive Moral verfolgte (Strafe für promiskuitiven Sex), den jungen Frauen jedoch eine reinigende Kraft zuschrieb. Die junge Schauspielerin Jamie Lee Curtis etwa wurde nach Halloween als final girl in mehreren Horrorfilmen zur populären scream queen, die nicht nur ein männliches Publikum interessierte, sondern Zuschauerinnen zur Identifikation diente. Der Horrorfilm galt seit den späten 1970er Jahren somit als jugendorientiertes Genre – zumindest in seiner US-amerikanischen Variante. Brian de Palma verschmolz in seiner Stephen King-Adaption Carrie / Carrie – Des Satans jüngste Tochter (1976) schließlich das final girl mit der monströsen Bedrohung und brachte Pubertätstraumata wie kein zweiter Film jener Jahre auf den Punkt. Der europäische Horrorfilm der 1970er Jahre dagegen konzentrierte sich noch auf bizarre Gothic-Szenarien und sexualisierte Gewalt (etwa in den einflussreichen Werken von Mario Bava und Dario Argento).

Seit den 1990er Jahren hat sich der Horrorfilm erfolgreich verjüngt. Das Genre bleibt jugendzentriert in Reihen wie Scream, Saw, Hostel, Final Destination, Urban Legends / Düstere Legenden und A Nightmare on Elm Street, die allerdings von der bundesdeutschen Filmzensur (FSK und Bundesprüfstelle für jugendgefährdende Medien regelmäßig als „nicht für Jugendliche geeignet“ eingestuft werden).

Horror als Modell negativer Welterfahrung

Die Auswirkungen von Horrorinszenierungen auf das Publikum bewegen sich zwischen den deutschsprachigen Begriffen von Furcht und Grauen. Eigentlich handelt es sich dabei um eine Tautologie im Kontext des Bedeutungsfeldes Angst, man kann die Begriffe jedoch minimal differenzieren: Von Furcht spricht man angesichts einer definierbaren Bedrohung: man fürchtet sich vor etwas; Grauen bezeichnet dagegen das Gefühl angesichts einer Bedrohung. Obwohl es sich bei Furcht und Grauen um negativ besetzte Phänomene handelt, muss man von einer Angstlust des Menschen ausgehen. Der in Horrorfilmen beschworene Nervenkitzel kann vom geneigten Publikum als masochistischer Genuss wahrgenommen werden. Die Filmrezeption fungiert dabei als kontrollierter Kontrollverlust in der freiwilligen Auslieferung an die simulierte Bedrohung.

Weitere Schlüsselbegriffe in diesem Kontext sind Ekel und Abscheu. Die Literaturwissenschaftlerin Julia Kristeva (1982) definiert den Ekel als eine Abscheu vor dem ‚Abjekten’, dem verstoßenen und nach Außen projizierten Teil des menschlichen Selbst. Ekel erregen Körperausscheidungen, Inneres (Organe) oder Auflösungserscheinungen des Körpers wie Verwesung und Zerfall. Da die Auseinandersetzung mit dem Abjekten wesentlich für die Identitätsbildung (ex negativo) ist, entwickelt der Mensch eine ambivalente Neugier auf das Innere des Anderen (Stiglegger 2006, 187-194). Inszenierung des Abjekten befriedigen nicht nur diese Neugier, sondern erregen unmittelbar körperbezogene Reaktionen, die eine Intensität des Filmerlebens garantieren. Die Zeugenschaft simulierter Körperauflösung wird von einem Teil des Publikums nahezu real empfunden. Diese Annäherung von Realitätswahrnehmung und Medienwahrnehmung macht das Horrorgenre selbst zu einem verfemten, ‚abjekten’ Filmgenre (ähnlich wie der pornografische Film).

Wichtige Motive des Horrorgenres sind zudem Traum und Wahnsinn, denn der Horrorfilm beharrt in vielen Fällen auf der Realität des Übernatürlichen. Horrorinszenierungen ermöglichen und erzwingen eine Wahrnehmung der Welt als ‚ver-rückt’. Die Grenze von Traum, Vision und Realität verschwimmen für Protagonisten und Publikum. Die Ambivalenz und Zwiegespaltenheit der menschlichen Natur wird deutlich in dieser Grenzwanderung: „Im Traum ist die Kontrolle des Realitätsprinzips aufgehoben. Obwohl der Traum mit dem Material des Alltagserlebens arbeitet, werden Brüche in der Logik zugelassen. Ähnliches gilt für den Rausch und für bestimmte Formen des Wahnsinns. Diese Wirklichkeitsstruktur ähnelt darin der der Horrorfiktionen.“ (Mayer 2000, 3) Wichtig ist, dass der Film dem Zuschauer sehr wohl immer wieder zeigt, dass das filmische Geschehen fiktional ist. Die in dieser Erkenntnis liegende Distanz jedoch ermöglicht erst den kontrollierten Kontrollverlust des Horrorvergnügens.

In den grauenerregenden Erlebnissen der jugendlichen Protagonistinnen und Protagonisten aus Filmen wie A Nightmare on Elm Street / Nightmare – Mörderische Träume (1984) von Wes Craven spiegeln sich zudem deutlich und in übersteigerter Form die Ängste und Nöte pubertierender Heranwachsender. Hier geht es um Konzentrationsschwächen, Körperveränderungen, sexuelles Begehren, Zurückweisung und Einsamkeit. Der Horrorfilm bietet dem Zuschauer hier – und besonders dem pubertären und adoleszenten – ein Modell von Welterfahrung ex negativo. Wesentliche existenzielle Erfahrungen werden im Horrorfilm symbolisch kommuniziert und sinnlicher vermittelt. Das Horrorgenre provoziert und ermöglicht eine Auseinandersetzung mit existenziellen Problemen.

Schlüssel zum Verständnis des Genres ist dessen Orientierung an menschlichen Urängsten, also in jeder Generation wiederkehrenden Phänomenen wie die Angst vor der Dunkelheit (Darkness, 2002, von Jaume Balaguero), Angst vor der körperlichen Versehrbarkeit (Hostel 2, 2008, von Eli Roth), vor fatalen Krankheiten (Cabin Fever, 2002, von Eli Roth), vor der Tiefe (Piranha, 2010, von Alexandre Aja) oder dem Abgrund (Frozen, 2010, von Adam Green). Eine wesentliche Rolle spielen vor allem Sexualängste: destruktive ödipale Fixierungen (Mother’s Day / Muttertag, 1980, von Charles Kaufman), Inzestmotive (The Texas Chainsaw Massacre / Michael Bay’s Texas Chainsaw Massacre, 2006, von Marcus Nispel), verbotene Promiskuität (Friday the 13th - Remake, 2009, von Marcus Nispel) oder Kastrationsängste (Jennifer’s Body, 2009, von Karyn Kusama).

Zahlreiche moderne Horrorfilme thematisieren Krankheit, Schmerz und Tod – Phänomene, die in einer vom Jugend- und Schönheitswahn dominierten westlichen Wertekultur weitgehend tabuisiert und verdrängt werden. In Horrorinszenierungen werden die Tabus gebrochen, das kollektiv Verdrängte durchbricht den Firnis des schönen Scheins. Störungen der körperlichen und seelischen Integrität von Tätern und Opfern werden zu Ursachen des filmischen Grauens. Krankheit wird inszeniert als Quelle von Grauen und Abscheu: im entstellten Antlitz des Monsters, in schrecklichen Verwundungen oder von Fäulnis befallenen Körpern. Doch auch die vermeintliche Rettung kann zur Bedrohung werden: die medizinische Therapie gerät zum Alptraum. Horrorfilme zelebrieren die Entfremdung vom eigenen als versehrbaren signifizierten Körper. Das Publikum wird in ein Stadium des Fremdseins von sich selbst getrieben. Es kommt der modernen Horrorinszenierung zugute, dass der Tod mehr denn je als letzte unbesiegte Krankheit der Industriegesellschaft begriffen werden kann.

Das Horrorgenre ist mehr als viele andere Genres mit der menschlichen Sexualität befasst, wobei diese oft zum Anlass für Schuldgefühle und Strafe wird. Sexualität taucht also als Angstbild auf, ein Umstand, der wiederum auf die Orientierung an den Bedürfnissen eines jugendlichen Publikums schließen lässt (Seeßlen und Jung 2006, 38). Körperveränderungen werden in der Pubertät mitunter als Alptraum erlebt: die hormonell bedingte Entwicklung wird als negative Transformation wahrgenommen und in den Bildmetaphern des Horrorkinos gespiegelt. Zugleich wird die erwachende Sexualität des Pubertierenden zum Alptraum: entweder führt die Unerfülltheit der Bedürfnisse zur Selbstentwertung oder der Wunschpartner entpuppt sich als Bedrohung. Anerzogene sexuelle Schuldkomplexe erzeugen eine latente Angst vor Strafe, die im Horrorfilm in schlimmstmöglicher Form eintritt. Diese Bedrohung erscheint als strafendes Regulativ, oft in Gestalt einer bösen Mutter (Carrie, Friday the 13th, Mother’s Day) oder als gewalttätiger Vater (oder Bruder) mit phallischen Waffen (Halloween) (Shelton 2008). Das Generationenverhältnis ist demnach ein weiterer wichtiger Subtext des Horrorgenres: „Für ein hohes Identifikationspotenzial bei dem genannten Zielpublikum sorgt ein weiterer Punkt, nämlich Verständnislosigkeit und Ablehnung seitens der Erwachsenen, die in diesem Filmgenre als eine zentrale Erfahrung der Jugendlichen gezeigt wird. Damit wird ein in der Adoleszenz bedeutsames Thema aufgegriffen“ (Mayer 2000, 17).

Vor allem Horrorfilme über Gestaltenwandler wie Werwölfe oder Katzenmenschen arbeiten mit psychosexuellen Alptraumbildern, die eine Transformation des Körper mit dessen Animalisierung koppeln: so beginnt sich die Gestalt und das Gesicht zu deformieren (Cat People / Katzenmenschen, 1982, von Paul Schrader), Haare sprießen am ganzen Körper (The Company of Wolves / Zeit der Wölfe, 1983, von Neil Jordan), Zähne und Nägel wachsen ins Monströse und tierische Atavismen bilden sich (Ginger Snaps, 2002, von John Fawcett). Speziell die Ginger Snaps-Trilogie kennzeichnet diese Transformation deutlich als pubertären Alptraum: Nachdem die schöne sechzehnjährige Ginger (Katherine Isabelle) von einem Werwolf gebissen wurde, erblüht ihre Weiblichkeit ebenso wie ihr unersättlicher sexueller Appetit. Ihre Augen funkeln animalisch, ihre Zähne wachsen, zugleich wird sich die junge Frau ihrer eigenen Schönheit erstmals wirklich bewusst – wenn dieser nackte, rosige Schwanzansatz an ihrem Steißbein nur nicht wäre (Stiglegger in Biedermann und Stiegler 2008, 30-49). Ginger Snaps, der in Deutschland von der FSK nur für Erwachsene freigegeben ist, eignet sich wie kaum ein anderer moderner Horrorfilm, jugendliche Ängste und Komplexe zu reflektieren und in dieser Übersteigerung zugleich zu entlarven.

Horrorfilm, Jugendschutz und Zensur in Deutschland

Es ist kein Phänomen des letzten Jahrhunderts, in bestimmten medialen Ereignissen und Werken die Ursache für soziales Fehlverhalten einzelner Individuen zu suchen – Michael Kunczik betont das in der Einleitung seines Buches Gewalt und Medien deutlich (1987, 1-12). Es erscheint verlockend, aus der Ähnlichkeit zwischen medialer Reflexion und realer Tat auf eine Übereinstimmung zu schließen. Dieses Denken schiebt die Verantwortung für eine Gewalttat in der Realität indirekt dem Schöpfer medialer Bilder zu. Die Fragen, die ein solches Zuschieben aufwirft, sind letztlich fatal: War es ein Fehler, sich mit dem Thema überhaupt auseinander zu setzen? Hat der Künstler versagt, sich des Themas hinreichend reflektiert anzunehmen? Hat er gar versäumt, die Erzählperspektive entsprechend zu kennzeichnen und zur ungehemmten Identifikation zu verlocken? Hätte er das Werk je produzieren dürfen? Trägt er schließlich die Schuld an Taten, die den Vorgängen im medialen Werk ähneln?

Die Sündenbockdiskussionen, die vor allem von der konservativen Politik noch um den Fall des Amokschützen Robert Steinhäuser 2002 geführt wurden, legen nahe, dass sich seit dem 18. Jahrhundert in der Bewertung der Medienkultur nicht viel geändert hat. Kunczik betont zudem, dass sich die Schuldzuschreibung stets auf das jeweils neueste und unvertrauteste Medium übertragen habe: angefangen bei den Märchen der griechischen Antike über das Buch und den Film bis hin zum Computerspiel. Als medienethisches Handeln wird dabei offenbar ein Zuschieben der Schuld zum Medienproduzenten verstanden. Der einzige naheliegende Schluss scheint die Zensur des Bestehenden und die Vorzensur des zukünftig Entstehenden zu sein. „Ohne den Einfluss von Medien insgesamt auf das Verhalten von Jugendlichen negieren zu wollen, muss man der Kritik nach dem oben genannten Muster eine verkürzte Blickweise unterstellen. Zwei maßgebliche Dinge werden darin nämlich übersehen: Die von den Medien gehypten spektakulären Nachahmungstaten sind äußerst selten vorkommende singuläre Fälle und stehen einer Unzahl von jugendlichen Rezipienten gegenüber, so dass eine solch ‚einfach gestrickte’ Kausalbeziehung vollkommen unplausibel ist.“ (Mayer 2000, 4) Hans D. Baumann fasst die Hypothesen zur Medienwirkung bei Jugendlichen pointiert zusammen: „Die Katharsis-Hypothese geht davon aus, dass ihr fiktionales Erleben eigene aggressive Tendenzen reduziert, indem diese auf die Protagonisten übertragen werden. Die Inhibitions-Hypothese behauptet eine Hemmung dieser Tendenzen dadurch, dass Gewalt und ihre Folgen in der Darstellung negativ und abschreckend behandelt werden. Nach der Habituations-Hypothese gewöhnen sich die Rezipienten an Gewalt-Darstellungen, was grundsätzliche Folgen nach sich ziehen könnte. Die Stimulations-Hypothese schließlich behauptet einen Lernprozess, in dessen Verlauf aus dem Erfolg der fiktionalen Gewalt Konsequenzen gezogen werden für die Bereitschaft, selbst Aggressionen einzusetzen.“ (Baumann 1993, 44) In der Zensurdebatte spielen vor allem die beiden letzten Hypothesen eine Rolle. Baumann und Kunczik betonen nachdrücklich, dass bis heute keine eindeutigen Hinweise auf den direkten Zusammenhang zwischen fiktionaler Mediengewalt und realer Jugendgewalt vorliegen. Dennoch argumentieren vor allem konservative Politikerinnen und Politiker in Deutschland bis heute häufig mit der angeblich „verrohenden“ Wirkung von Gewaltdarstellungen und fachen den Bilderkrieg an, um Spiegelstriche in ihrem Handlungsprofil zu sammeln.

Medien- und Kunstzensur gilt im demokratischen System als unstatthaft, wird im deutschen Grundgesetz gar explizit ausgeschlossen. Allerdings findet sich eine Ausnahme: Unter bestimmten Bedingungen kann die Kunstfreiheit eingeschränkt werden, etwa im Sinne des Jugendschutzes. Da die Prinzipien des Jugendschutzes nicht nur international, sondern auch innerhalb Deutschlands äußerst umstritten sind (Jugendschutz ist den Bundesländern zugeordnet), lassen sich diese Bedingungen mitunter fast willkürlich dehnen. Das Recht auf freie Rede, Informationsfreiheit der Medien sowie die Freiheit der Kunst wird auch in Deutschland immer wieder in Frage gestellt. So wurden zwar Systeme der Selbstkontrolle als medienethische Regulatoren innerhalb der Medienindustrie geschaffen, die nicht explizit eine Zensur fordern, doch die Befürchtung vor einer Nichtfreigabe führt bei den Mediendistributoren mitunter zur Selbstzensur: Sie legen ein bereits zensiertes Werk vor. Es ist dem erwachsenen Rezipienten also verwehrt, das authentische Werk zu sehen. Es dominiert die Forderung, sogenannte „Gewaltspitzen“ aus den Filmen zu entfernen. Neben dem Actionfilm (Gangster- und Polizeifilme) trifft dies in Deutschland vor allem für das Horrorgenre zu.

Zudem werden mit Bezug auf § 131 StGB noch heute – wenn auch selten – Spielfilme beschlagnahmt, die der Öffentlichkeit völlig entzogen werden. Darunter waren einst international anerkannte Klassiker wie Tobe Hoopers The Texas Chainsaw Massacre, und George A. Romeros Dawn of the Dead / Zombie (1978). Der Paragraph lautet: „Wer Schriften, die grausame oder sonst unmenschliche Gewalttätigkeiten gegen Menschen oder menschenähnliche Wesen in einer Art schildern, die eine Verherrlichung oder Verharmlosung solcher Gewalttätigkeiten ausdrückt oder die das Grausame oder Unmenschliche des Vorgangs in einer die Menschenwürde verletzenden Weise darstellt, 1. verbreitet, 2. öffentlich ausstellt, anschlägt, vorführt oder sonst zugänglich macht, 3. einer Person unter achtzehn Jahren anbietet, überlässt oder zugänglich macht oder 4. herstellt, bezieht, liefert, vorrätig hält, anbietet, ankündigt, anpreist, einzuführen oder auszuführen unternimmt, um sie oder aus ihnen gewonnene Stücke im Sinne der Nummern 1 bis 3 zu verwenden oder einem anderen eine solche Verwendung zu ermöglichen, wird mit Freiheitsstrafe bis zu einem Jahr oder mit Geldstrafe bestraft.“ Dabei ist die bewusst frei auslegbare Formulierung „grausam und unmenschlich“, die nicht weiter definiert wird, zu beachten. Die von der Beschlagnahmung betroffenen Klassiker sind bis heute der Öffentlichkeit vorenthalten, während die erheblich drastischeren Remakes aus den letzten Jahren frei verfügbar sind.

Die öffentliche Wahrnehmung in der Bundesrepublik geht also in keinem Fall davon aus, dass es sich beim modernen Horrorfilm um ein jugendorientiertes Genre handelt, sondern klassifiziert es im Gegenteil als potentiell „jugendgefährdend“. Dies ist bereits in den europäischen Nachbarländern anders: Österreich, Frankreich und Holland etwa kennen beim Horrorfilm keine Zensur. Das gegenwärtige österreichische Jugendschutzsystem etwa strebt grundsätzlich weniger das Altersverbot für Jugendliche, sondern den positiven Bescheid an, der jedoch bei Horrorfilmen eher selten vergeben wird. Die höchste Freigabe ist in jedem Fall „ab 16 Jahren“. Nicht alle erscheinenden Filme müssen der Kommission vorgelegt werden – in Deutschland bewegt sich ein Verleiher umgehend in einer legalen Grauzone, wenn er einen ungeprüften Film herausbringt (Hausmanninger 2000).

Bedeutung des Horrorfilms für Jugendliche

Horrorfilme ermöglichen dem Jugendlichen heute eine intensive Auseinandersetzung mit vor allem zwei Bereichen: mit der gesellschaftlichen Realität, die in den Filmen verarbeitet wird, und mit der voranschreitenden Entfremdung vom eigenen Körper. Nicht alle Horrorfilme betonen ihre latente Reflexion gesellschaftlicher Realität, in vielen Fällen verbirgt sich diese Reflexion nicht im erzählten Inhalt, sondern in Bildkompositionen, Perspektiven und Subtexten. Wie in den 1960er Jahren der moderne Horror der (medialen) Erfahrung des Vietnamkrieges entsprang und die amerikanische Paranoia der frühen 1970er Jahre spiegelte, reflektieren die drastischen Terrorfilme von heute die Diskussion nach dem Abu Ghraib-Folterskandal und den Ereignissen im US-Militärgefängnis Guantanamo. In drastischen Bildern und bizarren Versuchsanordnungen spiegeln diese Filme den realen Horror eines neoliberal entfesselten Kapitalismus, dessen destruktiver Endpunkt die totale und willkürliche Verfügungsgewalt über die in Waren verwandelten Menschen ist. Der Körper gerät zum Konsumprodukt und wird als Experimentierfeld missbraucht.

Zugleich leidet die westliche Industriegesellschaft unter einer reduzierten Körperlichkeit, denn immer mehr Tätigkeiten werden vom Schreibtisch und im Internet ausgeübt. Mit dieser voranschreitenden Virtualisierung des Alltagslebens hat eine weitgehende Entfremdung vom eigenen Körper eingesetzt, der im Körperhorror symbolisch zurückerobert wird. Dabei werden psychologische Rollenspiele (Versuchsanordnungen, z.B. in den Saw-Filmen) entwickelt, die an die unterschwellige Sehnsucht des Menschen nach absoluter Souveränität appellieren, diese jedoch ad absurdum treiben und den tyrannischen Impuls schonungslos bloßlegen. Die im Dialog vorgeschobene Moralität (etwa des Jigsaw-Killers aus Saw, 2004, von James Wan) ist eine Falle, die die eigentliche Qualität dieser Filme überdeckt.

Tatsächlich bieten Horrorfilme auf diese Weise einen symbolischen Passage- oder Übergangsritus, wie ihn vorindustrielle Stammeskulturen noch am Körper ausagierten. Der Initiand an der Schwelle zum Erwachsenwerden wurde dort gezielt einer Reihe von Proben und Riten ausgesetzt, die ihm seine eigene Position in der Gemeinschaft, aber auch seine Verwundbarkeit deutlich machen sollten. Ziel des Passageritus war es, im jugendlichen Initianden extreme Gefühle zu erzeugen: Angst, Auslieferung, Erleben der eigenen Ohnmacht, schließlich Erlösung oder die Ahnung des Todes als Teil des eigenen physischen Lebens. Auch die Industriegesellschaft hat noch Formen von Passageriten: Schulprüfungen, Führerschein, religiöse Feste, Verlust der sexuellen Unschuld etc. Doch die meisten dieser Riten arbeiten selbst nur noch symbolisch. Lediglich die Entjungferung markiert den Körper der jungen Frau in einem existenziellen Sinne. Was einst dem Zweck diente, die eigene erwachende Körperlichkeit zu beschwören und zu feiern, ist heute weitgehend unbedeutend geworden. Der Körper selbst tritt weitgehend in den Hintergrund. Körperliche Aktivitäten wie Sport werden losgekoppelt von Tod und Vergehen betrachtet, während der ethnische Passageritus gerade diesen Bezug betonte (Hugger in Klosinski 1991, 25-39). Der Horrorfilm bietet auf der symbolischen Ebene eine intensive und affizierende Auseinandersetzung mit Körpern, Tod und Vergänglichkeit. Dabei müssen diese unterschwelligen Themen des Horrorfilms nicht explizit für den Zuschauer reflektiert werden, um eine Auseinandersetzung zu ermöglichen. Horrorfilme wirken als seduktive und manipulative Kunstwerke direkt auf das Unbewusste des Publikums ein. Von daher muss der jugendliche Zuschauer sich nicht über den rituellen Charakter der Filme im Klaren sein – diese Funktion etabliert sich selbst. Dennoch sollte dem Jugendlichen Medienkompetenz zur Verfügung gestellt werden, um mit den filmischen Ausdrucksmitteln umzugehen. Das Erkennen der Grenze von Fiktion und Realität, der Unterschied zwischen Affirmation und Kritik sollte erkannt werden.

Der Ethnologe Arnold van Gennep entwickelte ein Dreiphasen-Modell, dem alle Passageriten strukturell folgen. Die erste Phase ist die Ablösungsphase (oder Separation), die temporäre Ausgrenzung des Initianden aus der sozialen Gemeinschaft. Es folgt die durch den Einfluss übelwollender Kräfte besonders gefährdete Zwischenphase (Liminalität), in der der Jugendliche das Kernritual durchläuft. Schließlich endet die Passage mit der Integrationsphase (Aggregation), in der der Initiand eine neue Identität annimmt und wieder in die Gemeinschaft eingegliedert wird. Dieses Modell lässt sich nicht komplett auf die These übertragen, dass die aktive Beschäftigung mit Horrorphantastik einem Passageritus ähnelt, es ist jedoch bemerkenswert, dass Jugendliche seit der Existenz von Heimmedien gerne in Gruppen drastische Filme sichten. Die Konfrontation mit dem verfemten Medium wird als Mutprobe behandelt. Die gemeinschaftliche Rezeption dient der Erfahrung von Grenzen, schafft eine bewusste Abgrenzung von der regulativen Erwachsenenwelt und ermöglicht in der Interessengemeinschaft auch die Re-Integration in den Alltag. Wie Märchen bei Kindern bieten Horrorfilme Jugendlichen eine Möglichkeit, sich mit ihren altersspezifischen Ängsten und Problemen stellvertretend auseinander zu setzen und eine eigene Identität auszuprägen, die gesellschaftlichen Diktaten wie Schönheitskult und Todesflüchtigkeit trotzt.

Der Horrorfilm ist also grundsätzlich die Konfrontation mit verdrängten und somit unterbewussten Angstbildern. Darin liegt wohl auch das eigentliche Erfolgsrezept des Horrorgenres: Zahlreiche Menschen lieben es, sich zu fürchten und sich der filmischen Angstmaschinerie zu unterwerfen. War der frühe Horrorfilm noch stark von literarischen Quellen beeinflusst, kann der moderne Horrorfilm seit den 1960er Jahren durchaus als Reflexion gesellschaftlicher Wirklichkeit betrachtet werden. Wie die Filme von George A. Romero (The Crazies / Crazies, 1973), Tobe Hooper (Death Trap / Eaten Alive, 1976) und Wes Craven (The Last House on the Left / Mondo Brutalo, 1972) einst der (medialen) Erfahrung des Vietnamkrieges entsprangen, können die drastischen Horrorfilme von heute (Hostel; Martyrs, 2009, von Pascal Laugier) als Fußnote zur aktuellen Folterdiskussion betrachtet werden und dem jugendlichen Zuschauer helfen, diese symbolisch zu verarbeiten.

Zudem hat mit der voranschreitenden Virtualisierung des Alltagslebens in den westlichen Industrienationen eine weitgehende Entfremdung vom Körper eingesetzt, der im modernen Körperhorror symbolisch zurückerobert wird. Es geht um ein verlorenes Körperbewusstsein, das in der Angst-, Schmerz- und Todeserfahrung zurückgewonnen wird. Das Publikum kann sich diesem Filmerlebnis in masochistischem Vergnügen unterwerfen und die sadistische Performanz des Horrorfilms mit allen Sinnen auf sich wirken lassen. Diese Offenheit ermöglicht es dem modernen Horrorfilm, Körperlichkeit ‚gewaltsam’ und zugleich symbolisch in das Erleben zurück zu holen. Dabei werden psychologische Rollenspiele entwickelt, die an die unterschwellige Sehnsucht speziell des jungen Menschen nach absoluter Souveränität appellieren, diese jedoch ad absurdum treiben und den tyrannischen Impuls schonungslos bloßlegen. Auf diese Weise erfüllen Horrorfilme symbolisch ähnliche Funktionen wie einst Passageriten in Stammesgesellschaften.
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Grand Guignol

Die theatralen Wurzeln des Horrorfilms

Beschäftigt man sich mit der performativen Präsentation von Horror und Grauen in den Medien, wird man früher oder später auf den Begriff ‚Grand Guignol’ stoßen, meist metaphorisch im Sinne einer ‚Grand Guignol-Ästhetik’, wobei stillschweigend vorausgesetzt wird, dass schon irgendwie klar ist, dass es dabei um die selbstzweckhafte und spektakuläre Simulation eines grauenerregenden oder blutrünstigen Gewaltaktes auf der Bühne, im Film oder in der Fotografie geht. Grand Guignol wird also synonym benutzt für eine konfrontative Zurschaustellung von Gewalt im Kontext der Unterhaltung. Doch woher kommt dieser Begriff, was bedeutet er und sehr wichtig: Steht er wirklich für das, was er heute bezeichnet?

Grand Guignol heißt wörtlich übersetzt etwa „großer Kasper“ und meint eine Figur des Jahrmarkt-Puppentheaters, in der der Grand Guignol als moralische Instanz auftauchte und den Bösewicht verdrosch. ‚Guignol’ war zunächst eine Bezeichnung für das an Kinder gerichtete Kasperletheater, dessen Rüpeleien beim großen und kleinen Publikum gut ankamen. Die Präsentation von Gewalt ist also nichts Neues im Theater, sie war von jeher ein fester Bestandteil der theatralen Performance, sei es direkt oder indirekt – als dialogisch vermitteltes Handlungsmotiv. Für das antike Drama war diese indirekte Gewalt von großer Bedeutung, da sie oft unmittelbar mit Aristoteles’ These von der Katharsis, der Läuterung des Publikums in Auseinandersetzung mit Leid und Gewalt verbunden war. Jammer und Schaudern, „eleos“ und „phobos“ sind die Begriffe, mit denen Aristoteles diese Läuterung verbindet. Auch „pathos“ spielte eine Rolle in der Konfrontation mit dem Tod großer Heroen. Während das griechische Theater die Überwindung dieser Affekte anstrebte, schien das römische Theater – etwa von Seneca – eher auf die Steigerung und Reizung dieser Affekt abzuzielen. Morde, Verwundungen, Folter und Leid wurden zu eigenständigen Elementen der Performanz (Wertheimer 1990, 33). Sogar zur Einbeziehung realer Hinrichtungen soll es im Rahmen solcher römischer Darbietungen gekommen sein. „Auf Anweisung Kaiser Domitians wurde in einigen Aufführungen ein wirklich zum Tode Verurteilter zur Rolle des Laureolus gezwungen und auf offener Bühne ans Kreuz geschlagen – zudem wurde er, wenn man dem Bericht glauben darf, von wilden Tieren zerfleischt.“(Wertheimer 1990, 33) Solche Elemente verwundern kaum angesichts einer Kultur des Spektakels, die in Gladiatorenkämpfen und öffentlichen Hinrichtungen reale Gewalt zum Unterhaltungsereignis erhoben hatte.

Auch das mittelalterliche Drama bediente sich blutiger Effekte, um den Naturalismus der Inszenierung zu steigern, hier wurden jedoch Teile und Organe von Tierkadavern vorgezogen (Gordon 1997, 4). Bis heute von großem Einfluss aber ist das elisabethanische Drama von William Shakespeare und Christopher Marlowe, die ihrem Publikum grauenvolle Ereignisse, Kriege, Kindsmorde und Verstümmelungen, zumuteten.

Das Grand Guignol-Theater

Das Pariser Grand Guignol-Theater knüpfte in gewisser Weise an all diese Aspekte an. Dem Erfinder Oscar Méténier schwebte etwas wie ein Kaspertheater für Erwachsene vor. Er wollte die rüden Sitten und die Gewalt des Kasperletheaters für ein erwachsenes Publikum umgestalten (Gordon 1997, 14). Dazu erinnerte er sich an die in ganz Europa verbreitete Tradition des Moritatenund Bänkelsangs, bei dem auf Jahrmärkten schreckliche Ereignisse mündlich vorgetragen wurden. Nicht selten wurden diese Ereignisse mit bemalten Holztäfelchen illustriert und erzeugten so den gewünschten Schauer beim Publikum (Riha 1990, 170). Diese Tradition wurde durch jene Zeitungsberichte fortgeführt, die im Paris des 19. Jahrhunderts als „fait divers“ bekannt waren. Dort berichtete die Boulevardpresse mit akribischen Schilderungen und Illustrationen von grauenvollen Verbrechen. Bekannt war die Zeitschrift Le Petit Journal (1863), die von Verbrechen, Unfällen und Katastrophen berichtete. Neben den erwähnten erschütternden Verbrechen fanden sich dort auch Berichte und Bilder von Verkehrsunfällen und anderen Katastrophen. Bereits hier ist eine Ästhetisierung des Schreckens zu bemerken, denn die im Bild erstarrten Schrecken gewinnen eine eigene Qualität der Performanz (Riha 1990, 168).

Ende des 19. Jahrhunderts war der Naturalismus bestimmend für Literatur und Theater in Europa. So trat auch die lange ignorierte und aus der Kunst verbannte Unterschicht der Gesellschaft ins Zentrum des Interesses. André Antoine gründete zusammen mit Oscar Méténier das Théâtre Libre, das konsequent naturalistisch vorging und Gegenstände und Handlungssujets aus dem Alltag der französischen Bevölkerung auf die Bühne brachte. Méténier schrieb einige der populären Stücke für dieses Theater, vor allem Halbweltdramen, die an gesellschaftliche Tabus rührten. 1893 wurde das Théâtre Libre geschlossen. 1897 eröffnete Méténier das Grand Guignol nach seinen eigenen Vorstellungen in der Rue Chaptal.

Sein Interesse war es, das Publikum einem Wechselbad der Gefühle auszusetzen. Er reihte mehrere sehr unterschiedliche Kurzstücke aneinander: eine leichte Komödie, ein Melodram, ein Halbweltdrama oder ein weiteres Lustspiel, bis auf dem Höhepunkt ein grauenerregendes Horrorspektakel entfesselt wurde. Mit einer amüsanten Farce wurde das Publikum dann versöhnt in den Abend entlassen (MAERZ 1992, 218-219). Für Méténier war das Grand Guignol vielmehr als ein „Theater des Lachens und Entsetzens“ (MAERZ 1992, 218). 1899 kaufte der Geschäftsmann Max Maurey das Grand Guignol Theater und formte es in einen Ort des puren Schreckens und Horrors um, als der es heute noch bekannt ist. Er war nicht mehr an den Einflüssen des Naturalismus interessiert, sondern strebte danach, den Sensationshunger des Pariser Publikums zu befriedigen. Seine Aufführungen erstrebten die totale Performanz ohne über das Spektakel hinaus zu weisen: „Maureys Grand Guignol was [...] a place where every social taboo of good taste was cracked and shattered.” (Gordon 1990, 18) Die Gewalt wurde dabei so realitätsnah wie möglich rekonstruiert und zum eigentlichen Fokus der Inszenierung. Der Dramatiker André de Lorde verfasste über hundert Stücke für das Guignol Theater und formulierte das Programm sehr deutlich: „Wenn man will, dass das Publikum noch immer bebend das Theater verlässt, muß man kurze, gedrängte Stücke schreiben, wo das ungute Gefühl der Angst den Zuschauer packt, sowie der Vorhang sich hebt und dann immer fortdauert und anwächst, bis schließlich das gesamte Nervensystem erschüttert wird.“ (Lorde 1976, 95)

Mit dem Ausbruch des Zweiten Weltkrieges wurde das Théatre du Grand Guignol erneut verkauft (an Camille Choisy und Charles Zibell). Es florierte nicht mehr so wie in den frühen Jahren, doch hatte es sich einen festen Platz im Pariser Nachtleben – vor allem bei Touristen – erobert. De Lorde schrieb unberührte weitere Stücke, adaptierte gar den Film Das Cabinet des Dr. Caligari (1919) im Jahre 1925. Umgekehrt inspirierte die episodische Dramaturgie der Grand Guignol-Aufführungen Regisseure wie Richard Oswald, der entsprechend seinen Horrorfilm Unheimliche Geschichten (1919) inszenierte.

1926 wurde das Theater dann an Jack Jouvin verkauft, der mehr Erotik und psychologische Aspekte in die Aufführungen integrierte, doch angesichts der starken Konkurrenz durch den Tonfilm gingen die Publikumszahlen zurück. Nun schien der Universal-Horrorfilm das Bedürfnis des Publikums nach Schocks zu erfüllen (Hand 2002, 22). Das Theater wechselte also erneut mehrfach den Besitzer, bis es 1963 geschlossen wurde.

Es gleicht einer Ironie, dass das Théatre du Grand Guignol zugleich der Wegbereiter des Horrorfilms war, wie es zugleich zu dessen Opfer wurde. Spätestens, als Terence Fisher in den britischen Hammer-Studios mit Curse of Frankenstein (1957) Verstümmelungen und Blut in Farbe zeigte, ohne dabei auf simple Theatertricks zurückzugreifen, ging es in Paris endgültig bergab. Das Grand Guignol Theater erschien nicht mehr zeitgemäß. Und das Jahr 1963 ermutigte bereits vielfach zu der gewagten These, dass das Erbe direkt im Film aufging, denn in diesem Jahr inszenierte Herschell Gordon Lewis mit Blood Feast einen deutlich an der Grand Guignol-Ästhetik orientierten Horrorfilm, der als Initiator des Splatterfilms gilt.

Die Ästhetik des Schreckens

Was hatte das Grand Guignol Theater mit dem Horrorfilm ab 1963 nun tatsächlich gemein? Zunächst ist auffällig, dass gerade das ursprüngliche Konzept, den Schrecken mit Humor aufzulockern, im postmodernen Horrorfilm der 1980er Jahre eine erstaunliche Renaissance erlebt. Zuvor kann man das allenfalls Roman Polanskis Vampirfarce The Fearless Vampire Killers / Tanz der Vampire (1968) nachsagen. Aber Filme wie An American Werewolf in London (1981) oder The Evil Dead / Tanz der Teufel (1983) und The Texas Chainsaw Masscre No. 2 (1986) gingen genau so vor.

Ein wichtigerer Aspekt aber ist der ästhetische Schrecken: Das Théatre du Grand Guignol entwickelte eine Ästhetik der physischen Auflösung in der extremst denkbaren Form. Ziel war es, dem Publikum die Illusion zu geben, es wohne einem Gewaltverbrechen oder einer Hinrichtung unmittelbar bei. Dabei bediente man sich prothetischer Trick, die auch aus der Jahrmarktzauberei bekannt waren, man arbeitete mit Kunstblut und künstlichen Gliedmaßen, die vor staunendem Publikum vom Rumpf getrennt werden konnten. Eine Regieanweisung etwa lautet: „Er schneidet sich die beiden Arme ab und besprengt die Zuschauer mit seinen Armstümpfen, aus deren Schlagadern stoßweise das Blut hervorquillt. Dann bricht er unter der übergroßen emotionalen Belastung zusammen, kippt kopfüber nach hinten und ertrinkt im Blut.“ (Reboux 1976, 76) Solche Szenen waren allerdings dramaturgisch und atmosphärisch sorgsam eingebettet und bildeten den Höhepunkt einer unheimlichen und morbiden Dramaturgie. Vor allem mit Licht und Geräuschen wurde gearbeitet. Die grünen und roten Lichtakzente aus Mario Bavas und Dario Argentos Horrorkino sind zweifellos hier entlehnt.

Da dem Theater nicht die Mittel der filmischen Maskenkunst und der Montage zur Verfügung standen, wurde mit Ablenkung, Kaschierung durch Schattenzonen und auch durch die Erstarrung der Szene zum unbewegten Tableau gearbeitet.

Ein weiterer Aspekt ist der Appell an Urängste des Publikums, ebenfalls eine Verbindung zu späteren Horrorfilmen der 1970er Jahre bis heute: Wahnsinn, Klaustrophobie, Xenophobie, Misogynie – vor allem auch eine starke Sexualisierung der Gewalt, die sich bereits in den Grand Guignol-Plakaten ausdrückt.

Einflüsse des Grand Guignol Theaters auf das Kino tauchen bereits vor 1963 in der Filmgeschichte auf. Mad Love (1935) von Karl Freund etwa ließ die Darstellerin einer vergleichbaren Horroraufführung zur Obsession eines verrückten Wissenschaftlers (Peter Lorre) werden. In The Devil Doll (1936) von Tod Browning tritt die Grand Guignol-Diva Rafaela Ottiano in einer Hauptrolle auf und gibt eine Kostprobe des melodramatischen Schauspielstils der Pariser Bühne. 1963 finden wir in Gianni Proias Mondo-Dokumentation Ecco einen möglicherweise nachgestellten Ausschnitt aus der letzten Performance des Theaters, wobei die Einrichtung des Theaters und dessen Schauspieler zu sehen sind. Samuel Gallus britisches Schauerdrama Theatre of Death (1967) mit Christopher Lee bezieht sich ebenso auf das Theater wie auch Pete Walkers Fake-Horror The Flesh and Blood Show (1973). 1994 kehrte Neil Jordan in das Pariser Theater zurück, indem er eine große Opferszene aus Interview With a Vampire / Interview mit einem Vampir dort spielen ließ.

Herschell Gordon Lewis, einer der großen naiven Erneuerer des modernen Kinos, der noch heute an seine frühen Filme anknüpft, drehte wie erwähnt sein Debüt Blood Feast 1963 ganz
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