Ben Bachmair

Entwirren — kulturhistorische Skizzen zur Funktion
phantastischer und realistischer Darstellungselemente in
graucnhaften und gewalttiitigen *Geschichten’

Obwohl die Medienwirkungsforschung sich seit mehr als zwei For-
schergenerationen mit dem Problem von Gewalt und Medien be-
schiftigt hat, sind die Ergebnisse so verwirrend wie die Methoden
und Fragestellungen. Die neuen Medien der 80er Jahre, Videokas-
sette und Videoclip, brachten einen neuen Hohepunkt der Diskus-
sion, die durch besonders blutriinstige und realistische Gewaltdar-
stellungen ausgeldst wurde. Die theoretische wie praktische Bewer-
tung dieser neuen Video—Medien wird nun im folgenden aus einer
kulturhistorischen Sicht versucht. Ausgangspunkt ist der Videoclip
"Thriller” von Micheal Jackson, der mit phantastischer Triviallite-
ratur (Zschokke) und mit Malerei (Goya) des beginnenden 19.
Jahrhunderts verglichen wird. Dabei zeigt sich, daB die Dramatur-
gie der 'Geschichten’, die diese Medien erzdhlen, iiber den gewalt-
tatigen Inhalt hinaus eine Botschaft vermittelt. Der Unterschied 1Bt
sich am Verhaltnis phantastischer und realistischer Symbolik fest-
machen. Dieser Unterschied wird als Indiz fiir verschiedene psy-
1 chohistorische Bedingungen, die fiir die Entwicklung eines Subjekts
o und seiner Lebenswelt wichtig sind, mterprenert

Analysen fiir eine jugendorientierte
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> Die Geschichte der Medienforschung 148t sich auch als Geschichte
der Forschung zum Problem der Auswirkungen bzw. der Folgen
von Gewaltdarstellungen interpretieren. Dabei springt die Konzep-
tionslosigkeit ins Auge, nachvollziehbar z.B. an den Mainzer Ta-
gen der Fernsehkritik von 1986 zum Thema Gewalt. — Bis in die
70er Jahre hinein hatte sich die Massenkommunikationstheorie auf
g»Aggressions-— und Lerntheorien sowie auf vorwissenschaftliche
S Alltagstheorien verlassen und einleuchtende, jedoch ungenaue, auch

E’widersprﬁchliche Thesen formuliert: Gewaltdarstellungen hemmen,
o stumpfen ab, reinigen und stimulieren (vgl. Kiibler 1979, 118;
< Ubersicht bei Kunczik 1975; Siilzer 1979). Ende der 70er, Anfang
—der 80er Jahre kam dann die neue Denkfigur 'Gewalt’ auf, sehr
hiufig psychoanalytisch interpretiert: Angst, Lust und Regression;
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dann von der Soziologie und dem Begriff der Strukturellen Gewalt
(Galtung 1975) angeregt. Im Mittelpunkt (z.B. bei Schorb/Theunert
1984) stehen Gewalterfahrung bzw. die Nicht—Erfahrbarkeit
struktureller Gewalt und die Sinnlichkeit medialer Gewaltdarstel-
lungen.

Diese npeuen theoretischen Ansdtze (Psychoanalyse, Soziologie
struktureller Gewalt) zeigen vielleicht erste neue Perspektiven, um
das Theorie— und Forschungskonglomerat zu ordnen. ’Entwirren’
ist hier die theoretische Aufgabe, die aber doch wesentlich mehr
braucht als nur die Auswertung solcher Theorien, die bislang in
der Massenkommunikationforschung unbekannt waren. Insbesonde-
re historische Forschung ist notwendig, damit wir GewiBheit von
unserer Forschungssituation und von der Situation der Massen-
kommunikation bekommen. Einen ersten Schritt hat Rowland
(1983) mit einer wissenschaftssoziologischen Arbeit unternommen.
Rowland weist fir US-—amerikanische Verhaltnisse nach, da8
Forschung zum Zusammenhang von Gewalt und Massenkommuni-
kation politische Funktion hatte, auch wenn sie psychologische und
padagogische Interessen vorgab: "TV —Violence Research’ ist poli-
tisch niitzlich, ansonsten unpraktisch und von theoretischer Inkonsi-
stenz!

Gibt es keine verlafiliche theoretische Basis, so ist es hOchste Zeit
fir kreative systematische Versuche. Weil auch kulturhistorische
Fragestellungen in den Sozialwissenschaften angesagt sind (wahr-
scheinlich aus dem Bediirfnis, sich der briichigen Situation als Pro-
ze} zu vergewissern), kann es allemal nicht schaden, neue Fragen
zu stellen, zu suchen, zu beobachten und Phiinomene neu zu inter-
pretieren. ’Entwirren’ ist auch hier Aufgabe und Ziel. Anleitung
bekommt man dabei von Giinther Anders’ Phinomenologie der
Massenkommunikation (1987), die die Verwirrung und Vertau-
schung von Fiktion, Medien und Realitét mit der Metapher von der
Welt als Phantom und Matrize erklirt. — Elias (1980) formuliert
den psychohistorischen Bezugsrahmen. Er zeigt auf die Verinnerli-
chungsmechanismen von Herrschaft und Kontrolle in einem Zivili-
sationsprozef}, der unsere Subjektivitdt und damit unser Verhiltnis
von uns als Subjekt zur Realitét pragt. —

Bettelsheim psychoanalytisch gewonnene Erfahrungen (1977) bele-
gen, daB Kinder sich aus den Verstrickungen ihres Alltags und
ihrer Biographie befreien; meist recht unauffillig, indem sie sich
von den Themen und von der Symbolik archaischer Medien asso-
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ziativ anregen lassen, ihre eigenen Themen symbolisch zu bearbei-
ten.

DaBl es sich bei Anders, Elias und Bettelheim um deutsche Juden
der Generation unserer Viter handelt, ist kein Zufall. Sie haben
aufgrund ihrer Biographie, ihrer tdlichen Bedrohung und der Be-
drohung durch kollektive Verdrangung Erfahrungen fiir uns auf-
bewahrt, neu gestaltet; Erfahrungen, die wir dringend brauchen,
wollen wir nicht mehr mit positivistischer Sicherheit uns selber
tauschen.

Anders, Elias und Bettelheim geben die Leitlinien, die im folgen-
den mit Hilfe von Medienanalysen verbreitert, verdeutlicht und
konkretisiert werden. Eine kulturhistorisch orientierte Medienana-
lyse, die Videoclips z.B. mit der Trivialliteratur des beginnenden
19. Jahrhunderts vergleichen will, ist nicht leicht, weil die fiir ihre
Zeit jeweils typischen Medien aufgrund ihrer spezifischen Kodifi-
zierungsform sich gegen einen direkten medienspezifischen Ver-
gleich sperren. Der Vergleich von Gewaltsymbolik verschiedener
Medien ist moglich, wenn man wie Hans Jirgen Wulff (1985)
davon ausgeht, daB Medien *Gewalt—Geschichten’ erzihlen. Dann
kann man fragen, welche Funktion, welche Bedeutung Gewaltsym-
bolik und die Art ihrer Darstellung in diesen Geschichten haben.

2. Der systematisch Bezugsrahmen: Gewalt im Kontext symboli-
scher Vermittiung
Das Problem, um das es bei der Fernseh-—Gewalt—Forschung
geht, ist im Kern kommunikationstheoretisch zu beschreiben und zu
erkliren; es geht um Gewaltdarstellungen, allgemeiner formuliert,
um Gewaltsymbolik. Auch wenn diese Aussage banal erscheinen
mag, ist sie doch substantiell, weil damit die Beziehung zwischen
Handeln, Erfahrung, Medien, Symbolik, Phantasien und handlungs-
leitenden Themen kommunikationstheoretisch zu bestimmen ist. Die
Beziehung von Subjekt und Realitéit wird hier als EntéuBerungs—
und Aneignungsprozefl verstanden, der konstitutiv symbolisch ver-
mittelt ist (vgl. Bachmair 1979, 33 ff). Der Subjekt-—Realitdts —
Bezug ist damit immer kommunikativ, weil symbolisch vermittelt,
obwohl erst die isolierte und massenhafte Erscheinung technischer
Medien uns den Gesichtspunkt der Kommunikation hier augenfillig
macht. Die symbolisch vermittelte Beziehung im Sinne von Fern-
sehen ist theoretisch nur ein Sonderfall von Kommunikation, der
nur in seiner historischen Entwicklung zu verstehen ist. Deshalb



greift die folgende Medienanalyse, die helfen soll, den symboli-
schen Vermittlungsprozef ein Stick weit aufzukldren, auch weit
dber das Fernsehen hinaus und beschiftigt sich analytisch mit
Medien des beginnenden 19. Jahrhunderts.

Gewaltsymbolik, Gewalterfahrungen und Medien

Worin besteht die anthropologische Natur und zugleich die symbo-
lische Qualitit von ’Gewalt’ Wullf ist mit seiner "Erzahlung der
Gewalt” neben seinen wichtigen methodischen Hinweisen auch zu
diesem Punkt anregend. Seinen anthropologischen und theoreti-
schen Angelpunkt formuliere ich in meiner Sprache folgenderma-
Ben: Gruppen brauchen Regeln, Abwehrmechanismen, Recht, Ta-
bus usw., um mit den diversen Erscheinungsformen von Gewalt
umgehen zu kénnen. Gewaltaktivititen fordern symbolische Ver-
mittlungsprozesse heraus und sind in diese eingebettet. (Levi—
Strauss’ ethnologische Schilderung der Bororos, insbesondere des
Verhéltnisses der Lebenden und der Toten 1978, 220 ff, konkreti-
siert diese allgemeine Aussage, insbesondere auch fiir das nachfol-
gende Medien —Motiv des Untoten.)

Dieser symbolische Vermittlungsprozef it sich in einfache Kom-
ponenten ’‘zerlegen’: es sind Erfahrungen (z.B. mit Gewalt, mit
Frustration), Symbolik (z.B. eine realistische Videoszene, der
strahlende Held), Phantasien (z.B. ein Held zu sein, versorgt zu
werden), handlungsleitende Themen (z.B. Autonomie gewinnen).
Jede dieser Komponenten kann mit Gewalt verkniipft sein. Wichtig
ist, da die Beziehung von Erfahrung, Symbolik, Phantasie und
bandlungsleitenden Themen durch die jeweils und historisch typi-
sche Kommunikationsstruktur (z.B. Informationstransport), Interak-
tionssituation und Medien bestimmt wird. Das heifit, je nach
Kommunikationssituation, je nach Medien, je nach Interaktionssitu-
ation, die fiir eine historische Situation typisch sind —~ Videoclips
und Sender —Empfinger —Modell fiir 1987, Trivialliteratur fiir das
19. Jahrhundert usw. —, verbinden sich Gewaltsymbolik,
(Gewalt)—Erfahrung, (Gewalt)—Phantasien und handlungsleitende
Themen in spezifischer Form. Diese These gilt es nun im folgen-
den zu konkretisieren und zu belegen. Dazu werden Medien aus
dem beginnenden 19. Jahrhundert (eine Novelle von Zschokke,
Bilder von Goya) mit Medien vom Ende des 20. Jahrhunderts
(Videoclip "Thriller”) verglichen. Besonderes Augenmerk richte
ich auf die Gewaltsymbolik dieser Medien, um mir die Frage zu
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stellen, welche Funktion diese Gewaltsymbolik fiir bestimmte psy-
chohistorische Entwicklungen hat bzw. hatte.

Mit ’psychohistorisch’ ist der Zusammenhang und die konkrete Er-
scheinungsform von Personlichkeitsmerkmalen, Erfahrung und je-
weiliger Situation gemeint: wie Kriegserfahrungen und Gewaltdar-
stellungen zusammenhdngen; welche Darstellungselemente weiche
psychischen Dispositionen begiinstigen; wie Erotik und Angst
durch spezielle, z.B. fiktive und realistische Gewaltdarstellungen
handhabbar, verdringt, verschoben, diszipliniert und kanalisiert
werden usw.

Typen von Gewaltsymbolik

Im Moment strukturieren besonders realistische Gewaltdarstellungen
in Film—Medien den symbolischen Vermittlungsprozef8. Sie sind
so realititsnah, daf sie formlich aus der Filmleinwand und vom
Bildschirm heraus in die dreidimensionale Inszenierung zum °‘Krieg
der Sterne in der Sporthalle’ fiithren. *Krieg der Sterne’ als realisti-
sches Kriegsspiel, die sadistische ZerstSrung von Menschen im
Video, im Rahmen eines Medienmarktes kommerzialisiert, scheinen
zum prigenden Interpretationsschema fiir Phantasien und hand-
lungsleitende Themen geworden zu sein. Die traditionelle Gewalt-
symbolik unserer Kultur (z.B. die des Miirchens) unterscheidet sich
von der des Medienmarktes (z.B. Videos) durch ihre realititsnahe
Darstellung, die ihre besondere Bedeutung durch eine neuartige
Verkniipfung von realistischen mit fiktiven, phantastischen Darstel-
lungsweisen gewinnt. Diese unterschiedlichen Darstellungsweisen
von Gewaltsymbolik bzw. deren dramaturgische Beziehung hat fiir
die symbolische Verarbeitung von Phantasien, handlungsleitenden
Themen und Erfahrungen im Sozialisationsproze wie im Alltag
Konsequenzen. Mirchen und Video, obwohl gleicherweise ange-
fiillt mit Gewaltdarstellungen sadistischer, erotischer, narzifitischer,
symbiotischer Natur haben deshalb andere psychische und soziale
Funktion,

Gewaltsymbolik und Subjektentwicklung

Bei Wulff (1985) wird die Gewaltsymbolik noch als Mittel ange-
sehen, mit Gewalt, d.h. mit der Erfahrung von Gewalt 'umzuge-
hen’ Dieses 'Umgehen’ ist mit der Herausbildung des Subjektes
Ende des 18. Jahrhunderts bis heute zunehmend mehr zur Aus-
grenzung von Gewalterfahrung geworden. Diese Ausgrenzung ist



heute deswegen normal, weil Gewalt sich zunehmend mehr sinnli-
cher Erfahrung entzieht (was der Begriff der strukturellen Gewalt
bezeichnet). In diese Situation wird die ’thematische’ Funktion von
Gewaltsymbolik im Lebenslauf und in gruppendynamischen Prozes-
sen wichtig. Deshalb steht bei der folgenden Argumentation nicht
der Ansatz im Vordergrund, wie er noch beim Institut Jugend Film
Fernsehen gewihlt wurde (Schorb, Theunert 1984), die Beziehung
von alltiglicher Gewalterfahrung und Fernseh —Gewaltdarstellungen
zu untersuchen und padagogisch zu bearbeiten. Hier geht es viel-
mehr um die Beziehung von Subjekt und Gewaltsymbolik in und
durch spezifische mediale und kommunikative Zusammenhange.
Das entspricht einer anderen Annahme iiber den Gebrauchswert,
den sozialen Nutzen, die soziale Funktion von Gewaltdarstellungen.
Nicht mehr die Abwehr bzw. die symbolische Vermittlung von
Gewalierfahrungen in menschlichen Gruppen bzw. in Biographien
steht im Vordergrund. Angeregt durch Bettelheim und Elias geht es
um die psychische und um die Sozialisationsfunktion; wie Wiinsche
und Phantasien mit Gewaltdarstellungen artikuliert und symbolisch
bearbeitet werden. Der soziale Nutzen von Gewaltsymbolik ist also
nicht mehr der Ausdruck von Gewalterfahrung. Diese unterschied-
liche Funktion von Gewaltsymbolik, verursacht durch geinderte
historische gesellschaftliche Verhéltnisse (z.B. durch Entsinnlichung
und durch Verinnerlichung), kann zu groBer Verwirrung fiihren;
MiBdeutungen, die sich besonders bei der Interpretation von Er-
wachsenen gegeniiber kindlicher Gewaltsymbolik zeigt: Spielzeug-
waffen werden z.B. mit Kriegshandlungen gleichgesetzt. Aber das
stimmt schon lange nicht mehr, seitdem der 'Krieg der Sterne’ die
realistische Abgrenzung von Science —Fiction —Inszenierungen und
Kriegsstrategien unméglich macht. Symbolik und Ereignis haben
sich unentwirrbar ineinander verschoben. Giinther Anders’ Meta-
pher von der Welt als Phantom und Matrize hat sich beim Zusam-
menhang von Gewaltsymbolik und Gewaltereignis an dem uns allen
bedrohenden Punkt des Krieges dingfest gemacht.

Gewaltsymbolik und Realititsbezug

Das grundiegende Kommunikationsproblem, da$ sich der Medien-
markt von den Lebenszusammenhiingen isoliert hat, hat den kuitu-
rellen Nutzen von Symbolik aufgehoben: Symbolik gibt nicht mehr
Interpretationsmuster fiir Realitt, sie hat sich mit Realitit unauflds-
bar vermischt. Diese Vermischung leitet nun den Sozialisationspro-
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zef} und seine symbolische Bearbeitung von Erfahrungen und Phan-
tasien an: dazu das Videobeispiel "Thriller”

Die Bedeutung der Realitiit und des Realititsbezuges, die heute
durch den medienbedingten symbolischen Vermittlungsprozefi ge-
fahrdet sind, ergibt sich aus der Notwendigkeit des Subjektes, sich
seiner Identitdt von sich aus zu vergewissern, sich emotional zu er-
spiren und sich an der Realitit zu orientieren. Das ist besonders
deutlich fiir die notwendigen Individuationsphantasien der GroSe
und der Verschmelzung. Kinder bekommen an diesem Punkt von
sich GewiBheit, indem sie sich an dem orientieren, was 'Sache’ ist;
nicht am menschenfressenden Riesen sich messen und dessen Toch-
ter an das Messer liefern, sondern sich an der peer—group mes-
sen. Nicht wie Ikarus sich von der Erde zur Sonne fliegend zu
erheben, sondern auf der Erde (als Symbol der Realitidt) stehen.
Das sich selbst spiirende Subjekt, das sich iiber die Realitit seiner
Emotionen und damit seiner individuellen Existenz versichert, hat
einen zweiten ’verniinftigen’ Bezug zur Realitdt: von der Realitét
lernen, Erfahrungen machen. Mit diesem Realititsbezug des sich
Vergewisserns und des Lernens entsteht die menschliche Erschei-
nungsweise des Subjekts, das sich an der Sache, an der Realitit,
mit Vernunft (der selbst verschuldeten Dummbheit sich entwinden)
und mit sinnlicher Erfahrung (Lernen, Wissenschaft, Methode)
orientiert. Realitdt als Maflstab und Orientierung ist hier zentral.
Wenn nun die Realitit sich als Phantom und Matrize der Verge-
wisserung und Orientierung entzieht, ist das ein Indiz daftr, daB
mit dem schwindenden oder verwirrenden Realitdtsbezug ein neuer
Typ menschlicher Lebensweise und Befindlichkeit in einer medien-
vermittelten Welt entsteht.

Trifft solch eine These zu, dann bringt die Analyse des Realititsbe-
zuges in Medien Indizien fiir Entstehung und Ende des Subjekts in
unserer Erlebnisweise, in der Tradition der republikanischen Auf-
kldrung. Deshalb will ich hier im folgenden dieser Verwirrung, der
Entstehung dieser Verwirrung, der kulturellen, psychischen, sozia-
len Bedeutung dieser Verwirrung anhand einiger Medien nachspii-
ren, Bewufit wird nicht derselbe Typ von Medien fiir diese Analy-
se gewihit, also nicht Filmgeschichte gemacht. Es geht um typi-
sche Medien ihrer Zeit; einer Zeit, die fiir uns wichtige und leben-
dige Tradition ist und die fiir die Herausbildung des Subjektes, als
das wir uns alle beute fiihlen und verstehen, bedeutsam war: Ende
des 18. Jahrhunderts, die FranzOsische Revolution, die Tradition



der Aufkidrung mit den Schwerpunkten der Vernunft und der Em-
pirie, und das beginnende 19. Jahrhundert sind hier wichtig.

3. Vom Miirchen zum Szerario des "Krieges der Sterne’ —
die Exposition von Fragestellung und Methode

Wenn im folgenden iiber die Darstellungsweisen ganz unterschiedli-
cher Medien nachgedacht wird, iiber eine Novelle des beginnenden
19. Jahrbunderts, iiber einen aktuellen Videoclip, iiber Bilder von
Francesco Goya, dann tut man sich mit einer begriindeten und
konsistenten Terminologie und mit Methoden schwer, weil man in
die angestammten Forschungsreviere etablierter Wissenschaften ein-
dringt, scheinbar Selbstverstandliches nicht recht bezeichnet, z.B.
realistische Darstellungselemente im phantastischen Film sucht. Das
Risiko des MiBverstindnisses wird ein wenig kleiner, wenn ich
meine Fragestellung und meine Terminologie an zwei einfachen
Beispielen vorstelle. Das erste, aktuelle Beispiel sind farbige Fotos
auf Hochglanzpapier in einer Werbezeitschrift, die im Frithjahr 87
in der Bundesbahn auslag. Mit Erstaunen wird vom ’'Krieg der
Sterne’ berichtet, den man in den USA in einem speziell gebauten
Science —fiction— und Kriegs—Szenario —”Photon” — spielen
kann, altersiibergreifend, geschlechtsunspezifisch. Mit Lichtpistolen
und Weltraumkampfanziigen, kontrolliert durch Computer, wird
Krieg gespielt. Was ist hier Realitat? Was Fiktion? Was Phantasie?
Was Spiel? Was Medium? Wird ’Star Wars’ nachgespielt oder auf
diese Strategie vorbereitet? Zwischen Story, Interpretationsmuster,
Handlungsmuster, Symbolik oder ’harten Fakten’ ist nicht mehr zu
unterscheiden. Wahrscheinlich hat die symbolische Vermittlung ihr
eigenes Szenario erzeugt mit den dafir adiquaten Handlungen,
Phantasien und Themen.

Wie einfach war da noch 'Hinsel und Gretel’ angelegt. Die Ge-
schichte (ich erzihle sie umgangssprachlich) von der egoistischen
Mutter, die ihr Essen nicht mit den Kindern teilen will, die sie
vielmehr austrickst und auch erfolgreich los wird. Im Wald treffen
dann Hinsel und Gretel auf eine Hexe. An dieser Stelle, Hexe und
Hexenhiuschen beschreibend, tut man sich schon schwer mit unse-
rer alltdglichen Umgangssprache: wir sind im Bereich von Phanta-
sie und Fiktion. Die umgangssprachlich zu beschreibende Mutter
ist mitnichten unwahrscheinlich, die Mérchenfigur der Mutter und
ihr Handlungsmuster kann sehr wohl unseren Erfahrungen entspre-
chen, daB Miitter nicht immerwéhrend gebend sind, etwas, sogar
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viel fiir sich haben wollen. Der Weg von der Mutter in den Wald
zum Hexenhduschen mit der sadistischen Hexe, die Kinder mésten,
braten und fressen will, ist ein Weg von AuBen nach Innen. "Au-
Ben” sind die Erfahrungen mit der Mutter oder Miittern, diese
Erfahrungen haben Realititsbezug. "Innen” sind die eigenen Phan-
tasien, Angste, Wiinsche, die ganz und gar nicht realistisch sein
miissen, eher grotesk; die sich sogar nicht realistisch darstellen
lassen, soll nicht die Angst iiberwiltigend hochkommen. Der Weg
von AuBlen nach Innen ist der Weg von der realistischen Erfahrung
zur unrealistischen Phantasie, die, weil sie unrealistisch ist, denk-
bar wird. Realistische und phantastische Elemente, die Mutter und
die Hexe, sind notwendig aufeinander bezogen, sind wichtig, um
Themen, Erfahrungen und Phantasien zusammenzubringen. Der
'Wald’ ist in dieser Mirchen —Geschichte ein wichtiges Verbin-
dungsglied zwischen Realitit und Phantasie, geh6rt er doch zum
Erfahrungsbereich, 6ffnet jedoch gleichzeitig kryptische Unterwel-
ten.

Das Mirchen ist nun eine archaische Geschichte, die mit ihrer Ge-
waltsymbolik immer wieder einen Weg anbietet, den man assozia-
tiv entlanggehen kann. Dabei werden Realitititserfahrungen und
Apgste, Groflenwahn und Symbiosewiinsche entwirrt und symbo-
lisch handhabbar. "Photon”, dem Krieg—der— Sterne —Szenario,
steht man dagegen ungléubig bis fassungslos gegentiber, hilt es in
seinem Realititscharakter fiir unglaublich, die Vermischung von
Kriegsstrategie, Turnhalle, Science — fiction—Story als unentwirrbar
phantastisch. Oder ist es unentrinnbar realistisch? Ist dies Konglo-
merat gar notwendig, um die Realitit auszuhalten? Aberwitziges
dann doch im Spiel abzuwehren?

Die Beziehung realistischer und phantastischer Darstellungselemente
hat sich auf alle Fille verdndert, vergleicht man Marchen mit dem
Kriegsspiel der Sterne.

4. Michael Jacksons "Thriller” — ein aktuelles Videoclip aus
ineinander verschobenen Horrorgeschichten

Michael Jackson ist ein androgyner Rocksédnger, zwitterhaft zwi-
schen Mann und Frau, Kind und Erwachsenem, der exzellent
tanzt. Er ist die Hauptfigur in “Thriller”, ein Videoclip (Regie
John Landis; Medienanalyse s. Nachtigiller 1985) der, als er im
Fernsehen lief, die Jugendlichen von den StraSen zog. “Thriller”
ist eine Erotik—, Sex—, Werwolf — und Zombie — Geschichte. In



die erotische Harmonie eines Liebespaares und Sommerabends
bricht das Grauen ein als sexuelie und perverse Gewalt: der Wer-
wolf, die Untoten, die Vergewaltigung. Wie wird das vorgefiihrt?
Weil man das Wie, so meine These, weil man auch, worum es in
dieser Video—Geschichte geht. Die Dramaturgie ist hier die Bot-
schaft!

Der Videoclip beginnt mit einer Liebesszene vom Typ Hollywood:
Harmonie— und Erotikklischee. In die erotische Harmonie bricht
der Werwolf ein. Michael Jackson, der urspriingliche Liebhaber,
wird zum Werwolf, der das Midchen verfolgt. Dann Schnitt:
Michael Jackson und das Midchen sitzen im Zuschauerraum und
schauen sich Liebesszene und Werwolf als Filmprojektion an. Aus
der moglichen Hollywood —Realitit und der Werwolf —Fiktion ist
die eindeutige Medien — Realitit geworden, die aber dann ins Kryp-
tisch— Phantastische hinunterfillt. Im Video wird das folgenderma-
Ben gezeigt: Michael Jackson geht mit seiner Freundin aus dem Ki-
no, die StraBe wird zum Friedhof, aus den Gribern und den Ab-
wasserschichten steigen die Zombies heraus, die sich um ihren
Meister, Michael Jackson, scharen. Dann beginnt ein hdchst artifi-
zielles Ballett, durch und durch &sthetisch gestaltet. Die Angst, das
Grauen kann vom Zuschauer abfallen, der tanzende Rocksinger
Michael Jackson, in Zombie —Maske, ist der Mittelpunkt einer
phantastischen, grotesk —kulinarischen Choreographie. Tanz und
Gesang sind das Herzstiick des Videoclips. Ohne Choreographie
werden die Zombies wieder zur Bedrobung. Das Madchen flieht in
ein Haus auf ein Bett. Das sie schiitzende Holzhaus wird an vielen
Stellen splitternd zerschlagen. Michael Jackson bricht ein, stiirzt
auf das Médchen. Schnitt: Die mit dem splitternden Holz und dem
Einbruch ins Haus symbolisierte Vergewaltigung wird von dem
aufwachenden Midchen als Traum interpretiert. Unklar ist, wer
interpretiert: der Film? das Midchen? der Zuschauer? Michael
Jackson ist nun wieder nur harmonisch erotischer Liebhaber. Im
Abspann des Videoclips gehen Michael Jackson und das Midchen
weg. Michael Jackson dreht sich zur beobachtenden Kamera um,
seine Augen beginnen wie bei einem Zombie zu leuchten.

Was ist er nun? Werwolf, Schauspieler, Singer, Liebhaber, Zom-
bie? Was ist die Basis —Geschichte, die leitende Geschichte, die al-
les interpretierende Geschichte des Films? Hollywood, Film im
Film, verhindzrter Voyeur, kryptische Bedrobung durch Zombie
und Werwolf, Traum — Welt? Die Beziehung dieser unterschiedlich



realistischen oder phantastischen Geschichten in diesem Videoclip
bringen ein eigenartiges und eigentiimliches Flirren, eine merkwiir-
dige Ambivalenz, die dem Zuschauer jede Sicherheit raubt. Man
muB einschriinken, nicht alle Sicherheit: Sicher bleibt Michael
Jackson, sicher bleibt der Gesang und die Choreographie.

LaBt sich daraus das Fazit ziehen, daB die Asthetisierung mit der
Figur des Sangers und Schauspielers im Mittelpunkt zu so etwas
wie einem Archimedischen Punkt angesichts der Vermischung von
Realitéit und Fiktion wird?

Die vielen widerspriichlichen Geschichten des Videoclips erzihlen
vom Grauen, nein, sie zeigen das Grauen, das durch den Einbruch
sexueller Gewalt und Perversion entsteht oder vorhanden ist. Grau-
en, durch anderes als Sex and Crime verursacht, gibt es nicht, ins-
besondere nicht den grauenhaften Einbruch des Krieges in den All-
tag. Aber auch auf die sexuelle Gewalt und Perversion 18t sich
nicht hinzeigen, dafiir widersprechen sich die verschiedenen ’Ge-
schichten’ zu stark, heben sich auf, lassen kein Bild mehr ibrig,
auf das sich hinzeigen lieBe. Nur das Einbrechen, das Aufbrechen
des Fiktiven, des Unwahrscheinlichen, Unrealistischen, des Ver-
dringten, des Kryptischen, das durch Werwolf, Zombie, zersplit-
terndes Holz angedeutet wird, ist hier ’eigentliche Realitit’ — und
sie ist nur sexueller Natur. Realitit als zuverldssige Gegenstind-
lichkeit, als die alltigliche Beziehungszuverlassigkeit geht durch die
Vermischung von Realitit und Fiktion verloren. Das ist eine The-
se, die von der Vermischung der Darstellungsmittel angeregt ist,
die aber mit einer durchgehenden Mediatisierung und Technologi-
sierung unseres Alltags Wirklichkeit wird. Damit wird das Grauen
ohne Abgrenzung im Alltag immanent; man muBl vorsichtiger
sagen - koOnnten ohne Abgrenzung immer vorhanden sein. Was
hilft gegen das Kryptische, das zur Realitit wird? Der Videoclip
bietet als Losung die Asthetisierung an, die die Videodarstellung
und ihre Verwirrung begrenzt und damit das Grauen begrenzt,
indem es das Grauen akzeptabel macht. Um es als These zu for-
mulieren: wenn Darstellungsweisen wie die im Videoclip eine
Mediatisierung unseres Alltags forcieren, verliert der Alltag sowohl
als zuverldssige reale Gegenstindlichkeit als auch als Beziehungs-
zuverlédssigkeit seine Funktion und wird durch Medienisthetik er-
setzt.



5. Die Verbindung von Videoclip und Medien des 19. Jahrhun-
derts — Thesen zum Zusammenhang von Subjektentwicklung
und Gewaltsymbolik

"Thriller” bietet das Material, um eine These zu entfalten: Die Be-

ziehung von realistischen Darstellungselementen in filmischen Ge-

walt —Geschichten hat den Charakter einer kulturellen Botschaft
und hat Vermittlungsfunktion im Sozialisationsproze. Es stehen
hier kulturhistorische Fragen im Vordergrund: deswegen reicht es
nicht aus, die Medien —Geschichte entlangzugehen und zu fragen,
wie der fribe Film im Vergleich zum Videoclip Gestaltungsele-
mente als Botschaft einsetzt. Weil ich meine, daB die kulturelle

Botschaft und die Sozialisationsfunktion von Gewaltdarstellungen

wichtig fiir die Subjektentwicklung sind, sowohl biographisch als

auch historisch, miissen wir weiter zuriickschauen, um uns niher
an den Anfang der Problematik heranzutasten.

Aber natiirlich lieSe sich auch am friben Film unsere These identi-

fizieren, z.B. am "Der Student von Prag”, ein Stummfilm von

1913, der als Grusel —Geschichte von einem Doppelgingermotiv

ausgeht. Bei diesem Film stehen sicher die ’realistischen’ Moglich-

keiten des Films im Vordergrund, die gestalterisch ausgespielt wer-
den: Ein und derselbe Schauspieler tritt sich gegeniiber, statt

Schlemihls Schatten und Dorian Grays gemaltem Portrait, blickt

sich jetzt das Subjekt in Gestalt des doppelt gefilmten Schauspielers

selber ins Auge, sieht seine Entfremdung als verkaufte Identitit,
die grauenhaft genau ist. Der Schauspieler tritt dabei lange

Film — Passagen aus der Kulisse heraus und handelt im Prag von

1913 (wenn man einmal dort war, erkennt man StraBenstiicke,

Portale, Ballustraden, Treppen usw.). Es liegt nun die Interpreta-

tion nahe, das Subjekt tritt aus der inszenierten Biihne in die Reali-

tit. Gleichzeitig reduziert sich diese auf die zweidimensionale

Flache, ein merkwiirdiger Widerspruch: Aus der riumlichen Biihne

und der einmaligen Situation in Prag in die Realitit des reprodu-

zierbaren Filmbildes, die jetzt als dritte Dimension die Zeit hat.

Gehen wir 100 Jahre zuriick, an die Grenze zwischen franzésischer

Revolution bzw. ihren Folgekriegen und der europiischen Restau-

ration! Das zweidimensionale Laufbild ist technisch noch nicht vor-

handen, jedoch schon ihre Dramaturgie, die an der Trivialliteratur
abzulesen ist. Diese Dramaturgie entspricht dem Heraustreten aus
der Inszenierung, die den Menschen zu Objekten feudalistischer

Macht und zu Objekten seiner selbst verschuldeten Dummbeit
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macht. Ob ’inszeniert’ die adaquate Sichtweise fiir das Alltagsleben
des beginnenden 19. Jahrhunderts ist, ist fiir die Fragestellung
symbolischer Vermittlung durch alltdgliche Medien nur sekundir;
in der Trivialliteratur ist der Charakter der Inszenierung, in der die
Menschen leben missen, deutlich. Implizite und auch explizite
Absicht von Trivialliteratur, so die wichtige These von Plaul
(1983), besteht darin, durch die Aufklirung und durch die An-
schauung die Inszenierung aufzubrechen. Als Beleg empfiehit sich
Zschokkes Novelle von 1821 ”Der tote Gast” Um den Vermitt-
lungscharakter von Subjektentwicklung und Gewaltdarstellung je-
doch genauer beobachten zu kdnnen, braucht es eine Theorie, die
tiber die aufklirerische Absicht, die die feudalistische Inszenierung
durch Anschauung und Vernunft bloBstellen will, hinausgeht. Nor-
bert Elias’ Interpretation des Zivilisationsprozesses ist hier hilfreich
(Elias 1980). Ein Subjekt kann sich nur dann konstituieren und
entwickeln, wenn es sich selber erfihrt; Sich—fiihlen, wie Plaul
(1983, 102) heraushebt, wird substantiell. Das ist seinem Wesen
nach ein Verinnerlichungsprozef, der Emotionalisierung und Kon-
trolilmechanismen verbindet. Mit der Verinnerlichung gesellschaftli-
cher Kontroll— und Zensurmechanismen, die einhergehenden mit
der Reduzierung unmittelbarer Gewalt, genauer, die Voraussetzung
dafiir ist, daB unmittelbare Gewaltausiibung zuriickgedringt werden
kann, vermindert sich die Gewalterfahrung. Gliicklicherweise —
sagen wir heute. Parallel zu dieser Entsinnlichung muB aber eine
intensive Gefiihlserfahrung moglich sein, um sich als Subjekt zu
erleben. Dann werden narziBitische und symbiotische Themen,
Selbstdarstellung und Verschmelzung, besonders wichtig. Gr68en —
und Verschmelzungsphantasien bekommen herausragende Funktion
im Individuationsproze des Subjekts. Dabei gibt es zwischen
Kulturgeschichte und biographischer Geschichte des Subjektes deut-
liche Parallelen. Das Mirchen von dem, der auszog das Fiirchten
zu lernen, ist zur Darstellung biographischer Problemsicht verwen-
det worden (Kast 1982, 16-—38). Zschokkes Widerginger—
Horror—Novelle zeigt die kulturhistorische Dimension. Biogra-
phisch werden wir zum Subjekt, indem wir Abgrenzungen durch-
machen, und indem wir uns individuell einordnen, wozu wir unse-
re GriBenphantasien an der Realitit messen. Fir beide Themen
und Prozesse verwenden wir in unserer Kultur blutriinstig gewaltti-
tige Symbolik. Das sich abgrenzende und an der Realitit messende
Subjekt sei nun in der Lage, die jeweilige historische Inszenierung



verniinftig und durch Anschauung in Frage zu stellen. So war zu-
mindest die piddagogisch aufklérerische Hoffnung.

6. Die Gewaltsymbolik in der aufklérerisch padagogischen Novelle
vom toten Gast (H. Zschokke)

Johann Heinrich Daniel Zschokke (geb. 1771 in Magdeburg, ge-
storben 1848 in Aarau, Schweiz) war zu seiner Zeit ein bekann-
ter und geschitzter Padagoge, Politiker und Literat. Seine Schriften
in Form von Wochenblittern, Novellen, Romanen wurden haufig
gedruckt und vermutlich auch haufig gelesen. (Vielleicht entsprach
er ein wenig den politisch engagierten Padagogen unserer 70er
Jahre, nur dafl diese, will man sie mit Zschokkes Schreiben ver-
gleichen, keine Fernsehproduzenten o.i.m. wurden. Zur Person
und Werk von Zschokke, s. Gerlach 1982; Unglaub 1984).
Zschokkes Novelle "Der tote Gast” (1821, im folgenden aus einer
alten, undatierten Gesamtausgabe zitiert) verwendet realistische und
phantastische Darstellungselemente im Rahmen einer ’grauenhaften
Geschichte’, die sich deutlich von der Dramaturgie des “Thriller”
unterscheidet. Gemeinsam ist beiden *Geschichten’, daB das Wie-
dergiangermotiv im Vordergrund steht. Bei “Thriller” sind das
Zombies, die aus der kryptischen Unterwelt in die Erotik einbre-
chen und choreografisch domestiziert werden. Bei Zschokke ist der
unheimliche Gast ein Kriegsopfer aus dem 30jihrigen Krieg, das
alle hundert Jahre wiederkommt und erotisch interessierten Jung-
frauen den Hals umdreht. Fir diese blutriinstige ’Sexstory’ gibt
eine Familiengeschichte, die um 1820 spielt, den ’volkspidagogi-
schen’ Rahmen ab.

Wie sehen diese zwei Geschichten aus und wie gehéren sie zusam-
men?

1. Geschichte: eine Familie mit heiratsfihiger Tochter in einer

Kleinstadt, die sich bedroht fiihit.

In einer biirgerlich patriarchalischen Unternehmerfamilie mit heiratsféhiger und atirak-
tiver Tochter bricht Verwirrung und Bedrohung herein. Zwar ist der AnlaB fir die
Bedrohung die Heiratsfahigkeit der Tochter, auf keinen Fall jedoch die Erotik oder
die Sexualitit dieser Tochter. Das Bedrohliche sind auch nicht die Kriege, die noch
unmittelbar im Erfahrungsbereich des Autors und des Lesers liegen (z.B. 1813 Vai-
kerschiacht bei Leipzig: 160.000 Franzosen gegen 255.000 andere Europaer). Den
Krieg gibt es in dieser Geschichte nur noch als republikanisches Problem, iiber das
sich der kiinftige Schwiegersohn und Offizier mit dem Unternehmer und Vater der
heiratsfihigen Tochter unterhiilt. "Es waren zuviele S6hne und Vettern von Geheim-
riten, Prisidenten usw. zu versorgen, welche so klug gewesen waren, andere in den
Krieg ziehen zu lassen und fiir ihre Person zuhause zu bleiben. Auch hatten sie wohl
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vor ihm (der Held, Standortoffizier und kiinftiger Schwiegersohn) das Ansehen der
Geburt voraus, denn Waldrich (so der Name des Helden) stammte nur von biirgerli-
chen Eltern” (8. 51, Klammern eingefligt B.B.). Der Krieg wird diskutierend dome-
stiziert; die Grausamkeit im Krieg und die Erfahrung mit den Napoleonischen Krie-
gen sind verschwunden. Es gibt jedoch eine Gefahr, die mit heiratsfihigen Tochtern
verbunden ist. Die Gefahr geht von dem jugen Mann, Offizier und Standortkomman-
dant aus, obwohl dieser als idealer Ehemann und Schwiegersohn gezeichnet wird:
"Er zeichnete gut, spielte Fliigel und FlSte mit Fertigkeit, tanzte allerliebst, und die
Frauen und Téchter gaben zu, er sei ein schoner, liebenswiirdiger, aber eben darum
duBerst gefahrlicher junger Mann” (S. 57) Auf diese, dem Lsser verborgene Gefahr
gibt es den Hinweis, daB etwas in diese Harmonie einbrechen wird. Aber dieses
Unheimliche, Einbrechende, Kryptische ist nicht Erotik und Sex wie bei Thriller.
Was es ist, bleibt auch fiir die Teilnehmer der biirgerlichen Geschichte im Dunkien:
"Was die Gefiihrlichkeit betrifft, wuBte eigentlich keine der Schénen bei sich ins
Klare zu bringen, ob er durch sein bescheidenes Wesen die Gefahr vermindere oder
vergroBere. — Indes war es eben damals im Stadtchen keiner Schonen und keiner
HaBlichen sehr darum zu thun, Eroberungen zu machen oder sich erobern zu lassen.
Jede vielmehr verwahrte ihr Herz mit ungewdhnlicher Sorgfalt.” (S. 57) Der Grund
dafir ist der tote Gast, der alle hundert Jahre auftaucht: “Niemand wuSte genau,
welch’ eine Bewandtnis es mit dem toten Gast habe, aber man erzihlte sich, es sein
ein Gespenst, das alle hundert Jahre einmal in die Stadt Herbesheim wiederkomme,
vom ersten Advent bis zum letzten Advent darin hause, zwar kein Kind beleidige,
aber richtig jeder Braut den Hof mache und damit ende, ihr den Hals umzudrehen,
Des morgens finde man sie das Antlitz im Riicken, tot im Bett. — Was dies Ge-
spenst aber noch vor allen Gespenstern in der Welt auszeichnet, ist, da8 es nicht
etwa nur in der gewohnlichen Geisterstunde, nachts zwischen 11 und 12, sein Wesen
treibt, sondern es soll am heiteren lichten Tag in wahrer Menschengestalt aufireten,
ganz modisch wie andere Erdensohne gekleidet einhergehen, iiberall hinkommen und
sich einfiihren, Dieser Gast soll Geld vollauf haben, und was das Argste ist, wenn er
keine Braut eines anderer findet, selbst die Gestalt eines Freiers annehmen, die
armen Herzen der Madchen behexen, bloB um diesen nachher, wenn er ihnen mit
Liebesgrillen das Kopfchen ein wenig verriickt hat, des nachts den Hals umdrehen zu
konnen” (S. 58)

2. Geschichte: Die Sage vom blutriinstigen Wiedergénger.

Der Untote, der Wiederganger, der in die Idylle der heiratsfahigen Jungfrauen und
Briute einbricht, stammt, so die Erzihlung, aus dem 30jahrigen Krieg. Ein Offizier
des flichenden Winterkonigs (hier ist die historische Erfahrung sehr genau und datier-
bar: 1620) wird auf Veranlassung von drei Jungfranen von deren Brautigamen
ermordet. Dabei wird in der Geschichte Sex und Gewalt ganz unmittelbar zusam-
mengebracht: "LiBt mein Liebster den Winterkdnig diese Nacht iberleben, so will
ich eher den Tod als meinen Liebsten kiissen, und mein Liebster soll ewig die Hoch-
2zeit umsonst erwarten. So wahr mir Gott mit seinen Heiligen helfe! ... Der Schliissel
zu meinem Brautkimmerlein ist fiir immer verloren, bringt morgen mein Herzaller-
liebster nicht sein Kriegsschwert purpurrot vom Blute des Winterkonigs!™ (S. 80)
Der nun statt des Winterkonigs ermordete Offizier taucht dann als Liebhaber auf, der
des nachts alle drei Jungfrauen besucht und ihnen in Teufelsmanier im Bett den Hals
umdreht. Von da ab gehdren diese drei Frauen zu den Untoten, die nicht mehr
begraben werden kénnen. 1720, in der Erzihlung genau datiert, hundert Jahre nach



dem Winterkdnig, hundert Jahre nach dem Grauen und dem Irrsinn des 30jdhrigen
Krieges, taucht der tote Gast als Adliger auf, der eine Biirgertochter verfiihrt. Dabei
steht nicht mehr die Sex— Geschichte im Vordergrund, sondern die Verfiihrung durch
das hofische Leben, als eine besondere Gefahr fiir die biirgerlich republikanische
Lebensweise. Wieder hundert Jahre spiter hat der Wiedergiinger keine Chance mehr.
Und hier kommen die beiden erzihlten Geschichten zusammen. Zwar taucht der
Wiedergénger auch 1820 in der kleinstidtischen Idylle und bei der heiratsfihigen
Jungfrau auf; nur zu Mord, Verfilhrung und Sex kann es nicht mehr kommen. Die
heiratsfahigen jungen Minner verbiinden sich und inszenieren eine Wiedergiinger —
Geschichte, auf die die Viter, das sind die Unverniinftigen und Abergliiubischen,
hereinfallen. Die Spukgeschichte von 1620 und 1720 wird als Ammenmirchen de-
nunziert. Die Gespensterstory scheitert an der Realitit der Aufgeklirten. Anschaulich
belegt der aufgeklirte Offizier, daB die in ihrer Dummbeit Verstrickten nur genau
hinschauen miissen, um zu sehen, da8 Ubersinnliches oder Kryptisches, da8 Be-
drohliches, das einbricht, nur Inszenierung ist; eine gruppendynamische Inszenierung,
die sich durch genaues Hinschauen und Nachdenken sehr leicht kliren lifit. Am Ende
Iost sich dann alles in Harmonie auf. Der Offizier bekommt seine Biirgertochter, sein
Freund, ein Bankierssohn, der dem toten Gast so teuflisch dhnlich sah, bekommt
seine arme Professorentochter,

Die gewalttiitig sentimentale Geschichte erfiillt ihre Funktion: Et-
was, das einbrechen konnte in eine erhoffte Harmonie, ist an der
Realitiit gescheitert, als Aberglaube aufgeklirt; der Leser hat trotz-
dem mit viel Emotionalitat der Blutriinstigkeit und Liebessehnsucht
der Story folgen konnen.

Die Wiederginger —Sage mit ihrer konkreten Datierung: 30jahriger
Krieg mit seinen aberwitzigen grauenhaften Erfahrungen, 18. Jahr-
bhundert mit der Gefabhr der Verflinrung der Biirger durch den
Adel, wird zu Beginn des 19. Jahrhunderts als Aberglaube entlarvt.
Das bedrohliche Grauen wird als Inszenierung durchschaut. Das
biirgerliche Subjekt findet geordnet seinen jeweiligen geliebten
Erotik—, Sex— und Ehepartner, und zwar in dieser Verbindung,
die erotische Gefahren auszuschlieBen vorgibt. Das Grauen, die
Bedrohung wird als fiktiv, eingebildet dargestellt, das aufgeklirte
Birger, wenn sie die Vernunft und die Anschauung gebrauchen,
nicht storen kann. Damit gibt es weder die gesellschaftliche Erfah-
rung vom Krieg, die Gefahr der Faszination feudalistischer
Lebensweise noch ordnungssprengenden Sex. Das Leben, so
Zschokkes Rat, hat einen Archimedischen Punkt, der hilft, Bedro-
hung auszugrenzen — die Realitiit. Die Realitit 148t sich durch
Vernunftgebrauch und durch Anschauung entdecken und festhalten.
Aberglaube, Feudalismus, Kriegserfahrung, Sexphantasien lassen
sich als inszeniert durchschauen!

2064



7. Realitit, Erfahrung und Ausgrenzung — psychohistorische
FRacetten

In der Tradition der Aufklirung, wie sie in ihrer trivialen Erschei-
nungsform bei Zschokke sichtbar wird, ist Realitiit eine Hoffnung,
die, weil realistisch, sofort zum Sachverhalt und zur Strategie wird:
Denken und Schauen. Diese an der Realitit dingfest gemachte
Hoffoung baut auf der Erfahrung als einer der Realitit zugeordne-
ten subjektiven Fahigkeit: sich als Subjekt auf die Realitdt zu be-
zichen. Alles Bedrohliche, was einem diesen Archimedischen Punkt
der Realitit aus den Hinden schlagen konnte, die grauenhaften
Erfahrungen des Krieges, die verumsichernden Erfahrungen mit
Erotik und Sexualitdt, wird in die psychische Unterwelt gedringt,
das Bedrohliche wird zum Kryptischen. Wenn nun die Welt zum
Phantom wird, wie Giinther Anders es als Metapher formuliert hat,
wenn die Realitit als medienvermitteltes Ereignis zu verschwimmen
beginnt, dann kann, wie bei "Thriller” zu sehen, die Realitdt, die
Erfahrung nicht mehr sichernd und schiitzend sein. Das kryptisch
Verborgene und Bedrohliche kann jederzeit ausbrechen — auBer es
wird durch &sthetische Inszenierung domestiziert. Die aufklareri-
sche Botschaft der Wiederginger —Geschichte behauptet einen an-
deren Sicherungsmechanismus: Das rhythmische wiederkehrende
Grauen unserer Geschichte 4Bt sich als Inszenierung entlarven.
Wie wir aber aus der Geschichte der letzten 150 Jahre wissen,
brach das Grauen immer wieder aus der Unterwelt, scheinbar un-
vorhersehbar, scheinbar als Naturgewalt hervor, steht uns mittler-
weile als apokalyptischer Abgrund der schlagartigen ZerstSrung der
Menschheit durch den Atomkrieg vor Augen oder als schleichende
Vergiftung menschlichen Lebens, nur noch wissenschaftlich rekon-
struierbar. Stehen in Michael Jacksons Videoclip dafiir die Zom-
bies, die aus dem kryptischen Abgrund nach oben dringen? Die
Zombies stehen fiir eine Bedrohung, die sich jedoch nur noch als
Sex — Opfer — Téter — Zusammenhang identifizieren 14B8t. Domesti-
zieren 1dBt sich diese eine Erfahrung choreographisch. Andere
Erfahrungen gibt es nicht. Lernen lift sich nichts, Erfahrung ist
sinnlos.

Wie Postman (1983) mit seiner kulturhistorischen These vorge-
schlagen hat, ist angesichts des Fernsehens auch nichts mehr zu
lernen. Sicher hat er recht, auch wenn hier letztlich die Hoffoung
aufkldrerischer Tradition, durch Erfahrung und Anschauung das
Bedrohliche, Kryptische in den Griff zu bekommen, in einer me-



dienvermittelten Realitit — und sie ist eine Folge aufklérerischer
Tradition — endgiiltig scheitert. Und trotzdem kann die Asthetisie-
rung, — die choreographische Inszenierung der nur noch als
Sex—Angste und Sex—Gewalt darstellbaren Bedrohung nicht die
Hoffnung sein, die uns bleibt!

Wo 1aBt sich ein anderer Weg finden? Ein Weg, der weder grauen-
hafte und angstigende Erfahrungen ausgrenzt, noch Realitat und
Erfahrung in die Absurditit dringt. Uber zwei Parias der
deutschen Denktradition, und das heifit Menschen, die als deutsche
Juden ausgegrenzt wurden, Giinther Anders und Lion Feuchtwan-
ger, gibt es Hinweise auf einen Zeitgenossen Zschokkes, auf Goya,
den spanischen Maler (1746 —1828), dessen Bilder uns fiir Alterna-
tiven sensibilisieren kdnnen.

8. Aufkidrung obne Ausgrenzung — Gewaltsymbolik in Goyas
Bildern
Die Hoffnung, die Vernunft helfe zu entwirren, griindet auf der
’realistischen’ Anschauung und erklirt Bedrohung fiir unrealistisch.
Diese Hoffnung triigt; sie bringt jedoch Harmonie, weil die Angst
vor Bedrohlichem, die Erfahrung, bedroht zu sein, weggeschoben
und ausgegrenzt wird. Damit wird der Gordische Knoten, auf den
die Mahnung von der selbstverschuldeten Unmiindigkeit hinweist,
keinesfalls durchhauen, vielmehr nur fester geschniirt. Goyas Bilder
zeigen einen Weg aus der Einschniirung; einen Weg, bei dem man
sich auf die vielen Geschichten, die Goya in seinen Bildern erzihlt,
einlassen muB, indem man mit den Augen und der Phantasie genau
’hinschaut’” Das Wie teilt Goya mit seinem Kommentar zu
Capricho Nr. 43 "Der Traum der Vernunft erzeugt Ungeheuer”
(El suefio de la razon produce monstruos, 1797/98) mit: “Die
Phantasie von der Vernunft verlassen bringt unmégliche Monstren
hervor. Vereint mit ihr ist sie die Mutter der Kiinste und der Ur-
sprung der Wunder.” (Hofmann 1980, 61) Die zugehétrige Radie-
rung zeigt einen Mann, am Schreibtisch zusammengekauert, viel-
leicht zusammengebrochen. Uber ihm, um ihn herum Monster in
Tiergestalt, Fledermiuse, die auf ihn einstiirzen. Sein Kommen-
tar verbindet jedoch Phantasie und Vernunft; nur beide zusammen
helfen die Monstren zu bewiltigen, und zwar in der Kunst (wobei
Kunst mit der klassischen Idee von der Poesie auch die Wissen-
schaft einschlieft). Goya erzahlt mit seinen Bildern gleichermaBen
Geschichten wie die literarischen oder die Film—Medien. Lift

»~D
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man sich auf seine Bilder ein, grenzt selber nicht aus, dann erzih-
len seine Bilder, jeweils mehrere Geschichten, die sich fir die
Zukunft wie fiir die Vergangenheit 6ffnen, die Angst zeigen und
zur Anteilnahme herausfordern. Es sind aktuelle Beobachtungen im
FluB der abendlindischen Geschichte; menschlich erzihlt, ohne
eindeutige Maxime, keinem kategorischen Imperativ folgend. Des-
halb kdnnen diese Geschichten auch scheitern.

Schauen wir uns einige Bilder aus dem Themenkreis 'Opfer und
Helden’ an.

Goyas Bilder nehmen Anteil an den Opfern von Krieg, von Aus-
beutung, von religitsem Wahn, von Unterdriickung. Dabei schaut
er diese gesellschaftlichen Opfer genau an, sieht sie im Fluff der
Geschichte als die Helden. Wohl eines seiner bekanntesten Bilder
ist die Hinrichtungsszene "Der 3. Mai 1808” Franzdsische Besat-
zungssoldaten erschieBen spanische Aufstéindische. Inmitten der Ag-
gression der Szene und inmitten der Aufmerksamkeit des Betrach-
ters, strahlend hell erleuchtst, reckt sich der schon fast Erschossene
dramatisch in die Hohe, die Arme ausgebreitet wie bei Gekreuzig-
ten. Dieser Mensch ist iber die Totung schon hinweg; die Zu-
kunft vorwegnehmend, indem die Geschichte des auferstandenen
Heilands nicht nur durch die strahlende Farbe, sondern insbesonde-
re durch das Zeichen des Auferstandenen, die Wundmale, hier ein
Wundmal an der rechten Hand, durchscheint (Burbach 1977, 54).
Giinther Anders schreibt an einer exponierten Stelle seiner Tage-
bicher (1967, 235) vermutlich zu diesem Bild, indem er gerade
auf die Uberwindung der Zeit in der realistischen Darstellung hin-
weist: “Als Goya, hingehockt zwischen den Verstiimmelten des
Biirgerkriegs, zu zeichnen begann, da fragte ihn sein Diener, der
die Szene mit einer Fackel zu beleuchten hatte: *Meister, warum
zeichnen sie das.’ 'Damit sie sehen, was sie tun’, erwiderte dieser,
'und wenn sie es gesehen haben, niemals wieder tun!’

Was er zeichnete, zeichnete er also, damit es nicht sei. Dieses 'da-
mit es nicht sei’ ist die einzige Rechtfertigung der Darstellung des
Grauenhaften. Unsere.” Anders hat bei dieser realistischen Dar-
stellung zwar die Zukunft mit gesehen: den Siegreichen, der iber
den Tod triumphiert; nicht jedoch die Vergangenheit. Der Siegrei-
che weist gleichzeitig auf 1800 Jahre abendlidndische Geschichte
hin, auf den auferstandenen Heiland und die Tradition des Kreu-
zestodes, die nicht nekrophil gedacht ist. Gesellschaftliche und sub-
jektive Erfahrung von der Grausamkeit, der Bedrohung und vom



Tod, die visiondre Phantasie im Verbund mit der dokumentieren-
den Wahrnehmung des Chronisten und der kiinstlerischen Gestal-
tung stehen im scharfen Gegensatz sowohl zum aufklérerischen als
auch zum asthetischen Fixpunkt und zu Ausgrenzungsmechanismen
bei Zschokkes Novellen und Jacksons Videoclip.

(Zur religiésen Symbolik der sdkularen Darstellungen Goyas, s.
Hofmann 1980, 124 f, insbesondere die Radierung “Triibe Vor-
ahnungen dessen, was geschehen wird” eine sidkularisierte Dar-
stellung des Christus am Olberg.)

Die realistische Beschreibung einer Folterszene, bei der ein alter
Mann an den FiiBen aufgehidngt wird, greift die Geschichte des
heiligen Petrus auf, der an den FiiBen aufgehédngt gekreuzigt wur-
de. Diese Darstellung ist Parteinahme gegen die Folter der Inqui-
sition, Parteinahme gegen die Brutalitit und die perverse Gewalt in
der christlichen Tradition, die gleichzeitig dialektisch auf Petrus als
den ersten Papst und damit auf die Verantwortung der Institution
des Papstes verweist. Die Bildunterschrift "Man kann nicht anse-
hen” zeigt ein Stiick weit diese Dialektik: Natiirlich sieht er es an,
natlirlich sehen wir es an, sehen wir diese Grausamkeit deutlich.
Man kann es jedoch nicht teilnahmslos ansehen, muB Partei er-
greifen, muB an die Geschichte der christlichen Kirche und an die
Martern der ersten Christen denken. Dem Wahn christlicher Herr-
schaftstradition wird Leiderfahrung der christlichen Tradition ent-
gegengesetzt; beides 14Bt das Bild sehen. Gleichzeitig erzihlt dieses
Bild die Geschichte des Unterdriickten, Gequilten, Erniedrigten
zusammen mit der Geschichte des Petrus; damit auch als Geschich-
te des Sieges, der immer wieder in Gewalt und Zerstérung ein-
miindet. (Zur Beziehung dieses Bildes zu Petrus — Darstellungen, s.
Hofmann 1980, 190).

Dafi Goya diese Verbindung von Vergangenheit und Zukuntft in ei-
ner realistischen Gewaltdarstellung, die Verbindung von Protest
und Anteilnahme, die Verbindung von Wahn und Hoffnung, nicht
immer gelingt, erzihlt das Bild "Der 2. Mai 1808” Es fillt mir
schwer, es als 'Goya’ zu identifizieren. Biirgerkrieg wird als Hel-
denepos, als heroischer und farbenprichtiger Kampf mit Rossen,
Reitern, Sabeln dargestellt. Das sind GroSen— und Heldenphanta-
sien im Stile der Historienmalerei und im Stile narziBtischer Min-
nerphantasien. Aber auch dieses wird bei Goya nicht ausgeblendet.
Er stellt sich mit seinen Bildern nicht iiber die Geschichte, nicht
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makellos iiber die Menschen, wird damit nicht zum aufklirerischen
Moralisten.

Bei der Betrachtung liber die Zeit in Goyas Bild der Erschliefun-
gen des 3. Mai 1814 verliert sich — weil das Thema Zeit zu all-
gemein und zu abgehoben ist — ein wichtiger Punkt im Realitiits-
bezug der Darstellung. Der Hauptdarsteller dieser, eine Hinrich-
tung schildernden Geschichte ist ein menschliches Subjekt, das
durch das Licht der Wahrnehmung (im Bild, das Licht der Later-
ne) sich deutlich aus der Menge, der ungegliederten Menge der
Revolutiondre, der starr gegliederten Menge der Soldaten als Indi-
viduum heraushebt. Ob das Bild auch die Geschichte dieses indi-
viduellen Subjektes erzihlt, nicht nur die Geschichte des Subjekts
als Gattungswesen, als Opfer, das zum eigentlichen Sieger wird,
verbirgt sich meiner Wahrnehmung. Ahnlich wie zum Zusammen-
hang von Held und Opfer lieBen sich Bilder von Goya zum Thema
Wahn und Angst der Menschen und zum Thema Erotik und Ge-
walt analysieren. Mir ist jedoch ein Vergleich wichtiger — mit den
Bildern Goyas vor Augen — Fragen nach der Funktion inszenier-
ter Grausamkeit der Videos zu stellen. Hat die Gewaltsymbolik der
Videos eine Funktion, indem wir uns an vergangene Grausamkeit
zuriickerinnern konnen? Ist die Gewaltsymbolik bzw. die Erzdhlung
mit Gewaltsymbolik als Beschworung zu verstehen, die Grausam-
keit mdge nur zwischen Menschen vonstatten gehen, so wie ge-
wohnt? Ist sie eine Riickerinnerung an historische Grausamkeit und
Bedrohung, vergleichbar mit der Floskel ’jemand auf die Folter
spannen’ Soll hier wieder historische Faktizitdt bildhaft werden?
Soll der biographisch verdringten Phantasie ein Projektionsfeld
geschaffen werden? Soll den Menschen ein Kontrollorgan gegeben
werden, um die kollektiv verdringte Lust an der Gewalttitigkeit,
die Lust am Inquisitions — und Hinrichtungsterror wieder deutlich
zu machen? Sollen ertrigliche und akzeptable Bilder und die Er-
zidhlung der Grausamkeit die unfaBbare Grausamkeit der Hochrii-
stung, der Vergiftung und Verseuchung unserer Welt verschleiern
helfen, z.B. durch die Gleichsetzung von Zombies und Toten in
den Schiitzengraben von Basra? Spontan neige ich dazu, dies fiir
unmoglich zu halten.

9. Entwirren in assoziativen Gestaltungsriumen — ein medien-
padagogisches Beispiel
Das Thema ’Gré8e und Bedrohung’, von einem in der Tat grofar-



tigen Maler in all seinen Dimensionen und Facetten gestaltet, 14t
mich zdgern, von einem simplen medienpddagogischen Beispiel zu
berichten. Die Frage ist, wie Pddagogen dazu beitragen kOnnen,
daB sich Kinder und Jugendliche trotz der Gemengelage von Me-
dien, Inszenierungen, Alltag, ausgegrenzten oder aufgezwungenen
Themen ihre eigenen und entwicklungstypischen Themen mit ihrer
"Sprache’ und mit ihren Gestaltungsmitteln symbolisch verfiligbar
machen. Eine wichtige Aufgabe fiir Pddagogen besteht darin,
‘Réaume’ zu schaffen, in denen Kinder und Jugendliche assoziativ
sein dirfen und Erfahrungen, Angste, Wiinsche, Themen miteinan-
der verbinden und gestalten. Hierzu ein einfaches Beispiel, das die
Innen — AuBlenbeziehung des Mirchens aufgreift.

Thema ist, wie die Leute in der Oststadt wohnen und wie es ihnen
geht. 13— und 14-jdhrige Schilerinnen und Schiler einer Haupt-
schule mit groBem Ausldnderanteil machen eine Fotoerkundung in
ihrem recht kaputten Wohnviertel ("Auflen’ durchs Fotoobjektiv ge-
nau anschauen), kleben ihre Fotos auf Kartons zu Hiuserfassaden,
gestalten dann nach ihren Vorstellungen und ihrer Phantasie (In-
nen’) die Wohnungen in den Hausern. Eine Gruppe von Mid-
chen, zwei Deutsche, eine Tiirkin, eine Italienerin, fotografiert mit
viel SpaB Hauser, auch die Hiuser, in denen sie selber wohnen,
aber auch mit viel Hallo sich selber. Sie wollen “schone” Héauser
fotografieren. Da die Tiirkin und die Italienerin deutlich stolz auf
die Hiuser sind, in denen sie wohnen, werden sie auch als "schd-
ne” Héuser fotografiert. Surpin, das tiirkische Madchen, schickt
sogar ein Auto, das sie als strend vor ihrem Haus geparkt findet,
weg.

Wiéhrend die Madchen dann an zwei Unterrichtsvormittagen aus
den Kartons ihre Hiuser basteln, erst die Fassaden, dann innen die
Riume, steht fiir sie die Unterhaltung iiber Alltagsangelegenheiten
im Vordergrund. Sie reden iibers Fernsehen, iiber Freunde, singen
gemeinsam Schlager, suchen Kontakt zu anderen Schiilern. Als die
Midchen ihre Hiuser mit Einrichtungsgegenstiinden ausstatten (sie
kleben Bilder aus Werbeprospekten an die Wand, stellen Mobel,
die sie aus Knetmaterial gemacht haben, auf) bleibt das Gesprich
am Fernseher in der Wohnung ’hingen’ Die Midchen beginnen
liber Videofilme zu reden.

Anzumerken ist, daf} dieses Unterrichtsprojekt 1981 stattfand, also
zu einem Zeitpunkt, zu dem die Offentliche Diskussion {iber Vi-
deo—Gewalt gerade erst anlief. Mir als ZuhSrer waren die Videos,
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von denen die Midchen redeten, damals unbekannt. Das ist auch
der Grund fiir meine recht verstindnislosen Fragen nach den
"Zombies” Das Gesprich der Midchen konzentriert sich auf
Video —Erlebnisse, speziell auf Menschenfresser und auf Entbin-
dung; bleibt auch dabei trotz anderer Fernseh~Themen (z.B. Fuf-
ball) und trotz meiner storenden Intervention (Zombies?). Uber
Video—Titel wie “Freitag, der 13.”, “Arbeitslos” und infolge
meiner Nachfragerei nach den Zombie—Videos gelangt das Ge-
sprich zu einer Szene, in der eine Frau ihre Eingeweide aus dem
Mund herausbricht. Damit bleibt das Entbindungsthema im sadisti-
schen Kontext, gelangt jedoch zur Frage nach der Funktion weibli-
cher Korperdffnungen. (Dieses Thema kenne wir sonst nur bil-
dungsorientiert als Geburt der Athene.)

Ich interpretiere diese Unterhaltung dber Video—Szenen, d.h. die
Unterhaltung per Medien — Symbolik wichtig fiir die Madchen, weil
archaische Symbolik und archaische Phantasien iiber Entbindung
und Menstruation moglich werden, die gerade fir Madchen ’‘zwi-
schen’ Kulturen durch Aufklarung, wie sie die Schule leisten kann,
ausgegrenzt werden. Diese beildufig assoziative Beschiftigung mit
Tabu—Themen und Tabu-—Symbolik ist nun phantasierend von
den Midchen innerhalb eines Freiraums moglich, hat dabei auch
den richtigen, ndmlich beildufigen Stellenwert, der nicht Angst
macht, sondern Unzuléssiges erprobend und abwigend zur Sprache
bringt. Die Sprache, die Erprobung, das Abwigen unterscheidet
sich dabei grundlegend von der Art und Weise, wie das Erwachse-
ne, insbesondere Padagogen tun.

Gesprich von Madchen zum Thema Entbindung, Blut, Fressen und
Gefressen — werden anhand sadistischer Videos
(Ausziige aus dem Tonbandprotokoll)

Kind: ....das mit den Menschenfressern
Anne: Da haben sie einfach die beiden Augen rausgenommen.
Die Frau lebte noch, ne.
Surpin: Ne, wie die eine Frau schwanger war, he, wie se da rumging, he.
Anne: Es lief da unten, da war *ne Frau schwanger,
Anne: Da hingen sie alle ringsum und da haben se drauf gewartet, daf

das Kind rauskommt. Da kommt doch immer so Blut mit raus, ne.
Das Kind kam raus und — hia —, da haben se sich alle draufge-

stiirzt.
Surpin: Und das Baby? Das hat gelacht, ne (lacht) hihihi hat’s gemacht.
Kind: Jaja, so bringen die Menschenfresser Kinder auf die Welt.



Surpin: War das 'nen Menschenfresser — Weib, oder wie?

Anne: Das war 'ne Frau.

Surpin: So’ ne normale Frau?

Anne: Ja. Nen Mann kann doch kein Kind kriegen.
(lachen)

Surpin: Es gibt ja auch Menschenfresser — Frauen.

(Kinder und der beobachtende Erwachsene versuchen mit anderen Themen ins Ge-
sprich zu kommen: FuBball, Basteln der 'Zimmereinrichtung’ Zombie — Filme)

Anne: Weiit du, wie die Menschenfresser Kinder zur Welt bringen?
Junge: Ne, sag doch.
Anne: Da binden sie die Frau ...(unverstandlich)...

dann warten se, ne, bis die Wehen kriegen, ne, und wie das Kind
rauskommt (Stimmen dazwischen)..
und da machen se alle son Kreis -und ham gewartet, bis das Kind
auf die Welt kam, ne.
(Zwischenstimmen)
und da kam der Kopf raus und da haben sie sich alle (Zisch-
laut) die Zunge geleckt.

(lachen)
das Kind ham se abgeleckt. Und da kommt doch immer Blut
mit raus, ne, und das haben sie alles aufgegessen.
Kind: Das Eingeweide, ah.
Kind: Ah, sei still, ich hab noch nicht gefriihstiickt.

Erwachsener: Und da gibt’s nen Video—Film driiber?

(Videotitel werden formuliert)

Erwachsener: War das ein Zombie —Film?

Anne: Oder ein Zombie hing am Glockenseil. Das war auch gut.

Kind: Uuh.

(alle durcheinander)

Erwachsener: LaB sie mal das mit dem Zombie am Glockenseil.

Kind: Da war ein Trapper, nich, der wuBte nicht mehr, wo der sein ..,
so hat’s angefangen, ne. Da hat er sich ein Opfer .. und der
wurde dann zum Zombie. Und da war dann auch noch son Liebes-
paar, ne und da kam der Zombie an und hat der Frau in die
Augen geguckt, ne, andauernd. Auf einmal lduft ihr das Blut

runter, ne .
Erwachsener: Wem?
Kind: der Frau. Und da bricht sie Geddarm raus, Herz, die Leber,

alles raus, ne. Der junge Mann ... beugt sich dahinten und bricht
andauernd mit. Aber der bricht normal.
Alles kommt raus.
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