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Herr Professor Wulff; Sie beschdftigen sich seit lan-
gem mit Darstellungen gewalttdtiger Interaktionen.
Was finden Sie daran so spannend?

Das erklért sich zum einen historisch. Ich habe im
Rahmen politischer Jugendarbeit ein kommunales
Kino geleitet. In dem Zusammenhang wurden wir in
den 1980er Jahren mit der Videodebatte konfrontiert.
Die Splatter- und die Man-Eater-Filme bekamen als
Genres groB3e Prominenz in den Medien. Deshalb
multen wir uns mit diesem kulturellen Hintergrund
in der Arbeit des kommunalen Kinos auseinanderset-
zen. Zu diesem Thema haben wir Veranstaltungsrei-
hen zusammen mit Videothekenbesitzern, Jugend-
schiitzern und Familienberatungsstellen durchge-
fiihrt. Wir sind in dieser Arbeit auf eine These ge-
kommen, die ich in meinem Buch Die Erzdhlung
der Gewalt beschrieben habe: Ich kann Gewaltsze-
nen nicht aus ithrem Kontext, aus ihrer Geschichte
losen. Sonst produziere ich eine Reihe von Szenen,
aber der eigentliche Inhalt der Geschichte des Films
entgeht mir. Gewalt ohne Geschichten gibt es nicht.
Stellen Sie sich vor, Sie miiiten sich ein Videoband
ansehen, worauf sich hintereinander geschnittene
Priigel-, Wiirge-, Mord- und Vergewaltigungsszenen
befinden. Drei Stunden lang! Die Filme, aus wel-
chen die Gewaltszenen entstammen, sind nicht mehr
identifizierbar. Solche Szenenfolgen sind ein Arte-
fakt und kein natiirliches Medienangebot. Aus die-
sem Horizont heraus ist unsere These entstanden.

Was macht Gewalt fiir Sie aus?

Es gibt in der Literatur verschiedene Debatten dar-
iiber, was Gewalt sein konnte. Eine Hausfrau wird
innerhalb des normalen Familienalltags niederge-
macht, ihre gesamte Energie, ihre Personlichkeit
wird unterdriickt. Dieser Tatbestand wird allgemein
hochstens als strukturelle Gewalt klassifiziert. Wenn
eine Frau dagegen geschlagen wird, haben wir einen
anderen Gewalttypus vor uns. Das sind die iiblichen
Verfahren. Diese Betrachtungsweise, die eher typo-

logisch inspizierend ist, finde ich bis heute unbeftie-
digend.

Sie beschreiben, daf3 die Anwendung von Gewalt ei-
nes der urspriinglichsten und universalsten Mittel
sei, die bei der Ausdifferenzierung sozialer Bezie-
hungen benutzt werden.

Diese Aussage muf} ich im Grunde anthropologisch
begriinden. Der Mensch ist ein soziales Wesen, er
lebt in sozialen Verbidnden. Die sozialen Beziehun-
gen, in denen er lebt, sind aber nicht naturgewach-
sen, sondern miissen produziert werden. Das soll
moglichst so geschehen, dal man sich untereinander
nicht beschédigt, verletzt, sondern indem man mit-
einander redet, Vertrige, Ubereinkiinfte aushandelt.
Dabei kommt es natiirlich zu Konflikten, die wesent-
lich sind fiir soziale Beziehungen. Nicht alle Kon-
flikte lassen sich durch ein Gespréch beilegen. Die
affektive Aufladung der Atmosphére sucht nach an-
deren Ventilen. Dabei kommt es regelmaBig und
ganz natiirlich zu gewalttdtigen Aushandlungen von
Beziehungen, wobei Gewalt jetzt nicht meint, dafl
wir einander priigeln. Es geht hierbei um den Einsatz
von Macht, Starke, moglicherweise von Gesetzen.
Wir miissen die institutionellen Bedingungen von
Menschen mitbedenken. Die Bezugnahme auf Re-
geln, der Kontext des Konflikts ist innerhalb eines
Aushandelns wichtig. Leider hat die Diskussion um
Gewaltfilme diese Aushandlung eingeengt auf kor-
perliche Gewalt. Alle Prozesse, die in Verhiltnissen
der strukturellen Gewalt auftreten, werden in den
Diskussionen wenig behandelt.

Woran liegt das?

Strukturelle Gewalt spielt in einer soziologischen
Gesellschaftsanalyse eine Rolle, wenn es sich um
Klassenverhiltnisse, Macht- und Arbeitsverhéltnisse
dreht. Menschen, die gewerkschaftlich oder feminis-
tisch orientiert oder seit neuestem in subkulturellen
Gruppen verhaftet sind, fiihren die Gewalt nicht in



die Mediendebatte. Man konnte auch die Frage stel-
len: Wie sind vor dem Hintergrund der strukturellen
Gewalt die Machtverhéltnisse beschaffen? Welche
Gewaltanwendungen gibt es eigentlich, wenn ich
mich mit dem Leben von Kindern auseinandersetze,
den Rahmen der strukturellen Gewalt vorausgesetzt.
Damit meine ich nicht das Priigeln bei Kindern, son-
dern das, was passiert, wenn ihnen ein Tagesablauf
aufgezwungen wird oder wenn sie Themen adaptie-
ren miissen, die gar nicht die ihren sind, zum Bei-
spiel in der Schule. Diese Diskussion wird nicht ge-
fiihrt.

Ich méchte wieder auf die Erzihlung der Gewalt zu-
riickkommen. Ist Gewalt ein ,, kommunikatives Medi-
um*, das Beziehungen besonderer Art gestaltet?

Tendenziell ist der ,,kommunikative Aspekt™ der Ge-
walt immer im Spiel. Als demonstrativer Akt steht er
im Vordergrund. Ein Filmbeispiel: In einem beriithm-
ten Krimi der 1930er Jahre driickt ein Gangster de-
monstrativ seiner Freundin eine Melone mit aller
Kraft ins Gesicht. Zitiert wird diese Szene in einem
Film der 1970er Jahre, wo wiederum ein Gangster
seiner Freundin eine Cola-Flasche ins Geschicht
schldgt, aber diesmal vor den Augen der Gang. Den
Rest des Films lauft die Frau mit bandagiertem Ge-
sicht durchs Bild. Der demonstrative Aspekt des
Films kommt hier durch die Zeugen zustande. Also:
Ich iibe Gewalt aus, um anderen meine Macht zu de-
monstrieren. An die Zeugen ist folgendes adressiert:
Hier kommt eine Fiihrerfigur, ein richtiges Alpha-
maéannchen, das sein Image iiber die Anwendung von
Gewalt aufbaut.

Wo sehen Sie die Grenzen von Gewaltdarstellung,
die gestattet, und solcher, die verboten werden soll-
te?

Ich mochte mich hinsichtlich dieses Kernproblems
an Filmbeispielen orientieren, weil der Film zwi-
schen Gewalt, die legitimiert und fiir den Zuschauer
verstandlich ist, und Gewalt, die andere Qualitdten
hat, unterscheidet. Das Kino-Standardmuster ist hdu-
fig so, daB} ein Film gewalttitig anfangt. Ein Prot-
agonist wendet deutlich demonstrativ fiir den Zu-
schauer Gewalt an und setzt dadurch, auch dramatur-
gisch, die Geschichte in Bewegung, durch einen re-
levanten Konflikt. Es werden Gegenkréfte mobili-
siert, Polizei, Kommissare, Detektive spielen hdufig
eine Rolle, wenn etwas auBlerhalb der gesellschaftli-
chen Kontrolle gerit, werden Ordnungskréifte auf

den Plan gerufen. In Filmen, die im Drogenmillieu
spielen, kommt meistens eine ganze Gruppe auf den
Plan, sofern sie in der Gewaltszene als Gruppe eta-
bliert war. Ein Neutralisierungsprogramm beginnt.
Ich meine damit nicht den Showdown. Im Grunde
genommen stehen sich aber immer das Gute und das
Bdse gegeniiber, die Auseinandersetzung korperlich,
im Modus des Korpers zu fiihren, bis hin zu den fi-
nalen Schieflereien und dhnlichen Dingen.

Die Beispiele hierfiir sind endlos. Wenn zu Filmbe-
ginn eine Gewaltanwendung gezeigt wird, dokumen-
tiert es dem Publikum immer, dall durch diese Szene
etwas Wichtiges ausgesagt werden wird, worliber
der Zuschauer nachdenken sollte. Es gibt in der Dra-
maturgie eine Extremregel. Am Anfang sehen wir
eine Schliisselszene, in der Mitte ist der Klimax, der
Filmrest ist im Grunde dezent. Der Zuschauer wird
durch die Gewaltanwendung zu Beginn des Films
auf die Dramatik des Geschehens, die Radikalitét
des Konflikts und die Bedingungslosigkeit der Aus-
einandersetzungen eingestellt. Es ensteht so etwas
wie eine Gewalterwartung, denken wir nur an Hitch-
cocks PsycHo.

Wir wissen wenig iiber das Phdnomen der realen
Gewalt, wir kennen es nur in seinen Erscheinungs-
formen und aus rituellen Formen. Wieso?

Die verhaltenspsychologische Aggressionsforschung
hat Untersuchungen angestellt, ob es so etwas wie
eine triebhafte Aggressivitit gebe. Ich bin mir nicht
im klaren dariiber, was die Aussagekraft dieser
Theorien hinsichtlich der Filmforschung betrifft. Es
gibt einige Filme, die den Psychopathen als einen
Krankhaften darstellen, einen Sonderfall, oft spielt
die Beziehung zum anderen Geschlecht eine wichti-
ge Rolle. Der psychopathische Vergewaltiger ist zum
Beispiel eine stereotype Figur. Diese entspricht aber
nicht der gesellschaftlichen Realitit. Es muf3 der kul-
turelle, gesellschaftliche Kontext, die besondere Bio-
graphie und Ahnliches hinzugedacht werden. Wenn
man Gewaltanwendung im Handlungskontext ansie-
delt, mufl man auf jeden Fall den gesellschaftlichen
Hintergrund reflektieren.

Es macht einen Unterschied, auf welchem Feld ich
mich bewege, welche Bedeutung Gewalt zugewie-
sen wird. Ein Beispiel: Es gibt eine Langzeituntersu-
chung iiber das Freizeitverhalten von Arbeitern in
Glasgow. Zum Wochendvergniigen dieser Gruppe
gehort ein Kneipenbesuch. Es wird viel getrunken.
Die Trinkerei endet meistens in einer Schldgerei. Ein



Kneipenbesuch ohne Schlégerei ist ein mifiratenes
Wochenende. In bezug auf das Phanomen Gewalt
muf ich mich fragen, welche Bedeutung diesem bei-
zumessen ist?

Wiirden Sie dieses Phinomen als rituelle Form an-
sehen?

Ich wiirde es tatsdchlich Ritualisierung nennen. Eine
besondere, bei der der Ritus der Gewaltanwendung
dazugehort. Der Hintergrund dieser Riten ist das Ar-
beitsfeld. Die Arbeit ist korperdominiert, diese Tu-
gend wird in die Freizeit mitgenommen und weiter
ausgelebt. Auch die Schldgerei ist ein Handlungsmo-
dus, in dem der Korper — Kraft, Geschicklichkeit,
Schmerz usw. — zentriert ist. Man konnte verallge-
meinern und dariiber spekulieren, ob die Anforde-
rungen, die den Arbeitsplatz beherrschen, sich in der
Freizeit ,,Luft verschaffen* miissen.

Was fillt Ihnen spontan zum Stichwort Gewaltwis-
sen ein?

Zum ersten gehoren zum Gewaltwissen Erfahrun-
gen, die ich im Alltagsleben gesammelt habe. Fiir
Frauen ist es eine Alltagstatsache, wenn sie nachts
durch einen unbeleuchteten Tunnel gehen, an Belds-
tigungen oder Vergewaltigungen zu denken. Der All-
tag ist durchléssig. Die Phantasie produziert Szenari-
en, daB3 Frauen vergewaltigt werden kénnen. Um die
Phantasien zu aktivieren, sie anzuschieben, braucht
man Gewaltwissen. Es sind nicht nur Wahrschein-
lichkeiten, sondern schreckliche Erfahrungen, die
Frauen tagtiglich erleben. Von daher ist das Gewalt-
wissen nicht nur von Medien bestimmt. Dieses Wis-
sen aus der Alltagswelt ist vorbereitend fiir das Ge-
waltwissen im Film, weil wir praktisch unsere Phan-
tasie immer in Gang halten. Der Entwurf, auf den
der Film zuriickgreift, sind Dinge aus dem Alltag
selbst, die fiir mich Bedeutung haben. Wenn wir uns
den Genres zuwenden, weil3 ich, da3 ich in einem
Melodram kaum Gewaltszenen sehen werde, es sei
denn innerhalb der Beziehungskommunikation. Der
Horrorfilm mufl mich horrifizieren, der Actionfilm
muf} Action zeigen. Die Szenarien an Gewalt, die
wir erwarten, sind nicht liberraschend, sondern gen-
regebunden. Was wire eine grofle Schief3erei in ei-
nem Heimatfilm?

Die néchste Teil-GroBe des Gewaltwissens hat mit
der Dramaturgie des Films zu tun. Jeder Film hat
seine eigene individuelle Strategie der Gewalt. Inter-

essant werden die Filmbeispiele, bei denen das Ge-
waltwissen von Film und Erfahrung nicht deckungs-
gleich ist, bei denen Gewaltanwendungen da eintre-
ten, wo wir sie nicht erwarten.

Unter ,, Gewaltwissen *“ verstehen Sie also vorhande-
nes Wissen, das der Zuschauer sowohl aus der All-
tags- wie der Medienerfahrung bezieht?

Es gibt eine Art kognitiver Kartografie. Stichwort:
GroBstédte. Paris ist der Ort fiir Liebesgeschichten,
zu New York gehort Gewalt. Das New York des
Wissens ist ein Meltingpot, der jederzeit implodieren
kann, das heifit, wir konnen hier selbst Gewalt erfah-
ren als Einwohner oder Tourist, wir konnen diese Er-
fahrungen aber auch im Film sehen. Ob dieses Bild
noch aufrechtzuerhalten ist fiir jemanden, der seit
langer Zeit in New York in einem sicheren Stadtteil
lebt und der so keinerlei Gewaltanwendung erlebt
hat, sei dahingestellt. Sicher ist eins, da3 die Sozio-
logie, die man im Kopf hat, mit Blick auf das Ge-
waltpotential die dorfliche Lebensgemeinschaft be-
vorzugt und die groBstddtische als fast krankhafte
Lebensform ansieht.

Wir haben noch ein anderes Vorwissen, ndmlich
durch die Mythologie.

Ich mochte die Antwort etwas genereller fassen.
Wenn wir beim Stichwort Grof3stadt bleiben, konnen
wir hierin King-Kong oder die Godzilla-Filme be-
trachten. In der Idee von Stadt als etwas, was ten-
denziell aus der normalen Alltagsrealitét ausbricht,
ist die Vorstellung eines befriedeten Ortes enthalten.
Vor diesem Hintergrund ist das menschliche Leben
mitzudenken. In der Kulturgeschichte ist der Zu-
stand der Normalitit immer etwas sehr fragiles, ein
Zustand, der an den Randern gefahrdet und durch-
lassig ist. Zum Teil sind diese Rénder ausgestellt wie
beim Abenteuerfilm: ein offener Raum zur Ge-
schichte hin. Im Abenteuerfilm kommen Figuren aus
alten Kulturen zum Tragen wie Mumien, Pharaonen
oder Mayas. Oder es brechen Wdlfe in die GroB3stadt
ein wie in dem Film Wotren. Der dritte Ort der Vor-
kulturgeschichte sind Dinosaurier, Riesenaffen. Es
ist kein Zufall, dal King-Kong, aus dem Urwald
kommend, das Empire-State- Building erklimmt.
Eine Kluft des Wissens umgreift diesen Film. Die
Auseinandersetzung der menschlichen normalen
Realitdt mit den Berithrungspunkten der Natur, der
Kulturgeschichte, der Mythologie findet fast immer
gewalttitig statt. Die Begegnung mit dem Fremden,



sei es urgeschichtlich oder kulturhistorisch oder kul-
turell als Fremdes gekennzeichnet, ist sehr stark ge-
walttitig geprigt. Im Abenteuerfilm ist dieses The-
ma massiv behandelt worden. Hier zeichnet sich ein
geistesgeschichtliches Wissen des 18. Jahrhunderts
ab; die zivilisierte Welt trifft auf ihre Randbereiche,
die eine allgemein fremde Kultur symbolisieren. Im
Abenteuerfilm haben wir es meist mit kolonialen
Losungen zu tun: Unterdriickung, Annektierung, Zi-
vilisierung. Bei vielen Gewaltfilmen, die in der Dis-
kussion eine Rolle spielen, ist nun nicht der kolonia-
le Konflikt thematisiert, sondern eine innergesell-
schaftliche, vom Subjekt ausgehende Gewalt zen-
triert. Pathologie und Verbrechen, die beiden grof3en,
gefdhrlichen Terrains, die dem normalen Leben ent-
gegen stehen.

Sie haben gerade die Gewaltanwendung im Aben-
teuerfilm beschrieben. Wie sieht sie im Horrorfilm
aus?

Den Horrorfilm mufl man von seiner Aufgabenstel-
lung her betrachten. Horror ist eine Kategorie, die
im Kopf der Zuschauer stattfindet und die streng his-
torisch funktioniert. Ein Horrorfilm der 1930er Jahre
wird wahrscheinlich heute keinen Zuschauer mehr in
Schrecken versetzen, denken Sie an den ersten
Jeckyl & Hyde Film. So ein Film ist nicht vergleich-
bar mit ScuweiGEN DER LAmMER. Die Affektqualitét
dieses Films fiir den Zuschauer ist Horror, er ist sein
Schliisselaffekt. Die Horrorerzeugung miissen wir
wieder in den erworbenen Wissenszusammenhang
des Zuschauers setzen.

Wenn wir nach den Mitteln, Inhalten fragen, mit de-
nen Horror produziert wird, miissen wir nach den
Angstanlédssen, die der Horrorfilm bereitstellt, su-
chen. Wir stofen hier auf Gemengelagen von Moti-
ven und Typen. Bei ScuweiGeN per LimMER haben wir
die Kommissarin, die ein ausgesprochenes Vaterpro-
blem hat, das im Film geschildert wird. Die Faszina-
tion, die der Morder auf sie ausiibt, ist durch die Va-
terbeziehung motiviert, das heif3t, der Serienmorder
ist eng mit dem biografischen Sinnsystem der Heldin
und des Filmes verkniipft. Die Genrefigur des Seri-
enmorders ist relativ neueren Datums. In den 1950er
Jahren gab es sechs solcher Filme, in den 1980er
Jahren waren es ungefahr 180 Filme. Weiterhin steht
die Figur des Menschenfressers im Kontext zu den
Man-Eater-Filmen der 1980er Jahre. Die zeitgenos-
sische Folie des Films kdnnen wir durchbuchstabie-
ren, das Ensemble von Anspielungsmarken weist auf

die Zeitgeschichte und hitte vor 20 Jahren nicht
funktioniert.

Warum werden im steigenden Mafse Horrorfilme
produziert?

Der Horrorfilm hat mehrere Konjunkturen hinter
sich. In den 1950er und frithen 1960er Jahren sind
sehr viele solcher Stoffe mit groBem Publikumser-
folg bearbeitet worden. In den 1970er Jahren ver-
schwindet der Horrorfilm weitestgehend von der
Bildflache, um in den 80er Jahren wiederzukehren.
Auch hier miissen wir uns den kulturhistorischen
Hintergrund ansehen, weil es so etwas wie eine Art
Affektkultur gibt, die im Rahmen der Gesellschaft
Bedeutung hat oder nicht. In den 1950er Jahren ha-
ben wir es mit paranoiden Konstellationen im Hor-
rorfilm zu tun, die McCarthy-Ara ist vor diesem
Hintergrund mitzudenken. Generell sind solche para-
noiden Konstellationen im Horror- und Science-Fic-
tion-Film eher wiederzufinden als im Krimi. Von der
Affektkultur neigen wir unter dieser historischen Be-
dingung einer kulturellen Paranoia eher zum Hor-
riblen denn zum Krimi, der tendenziell rationalis-
tisch angelegt ist, das Paranoide also entkriftet. Was
ist die heutige Bedingung an Affektkultur fiir einen
Film wie Face Orr? Der Film inszeniert Identitéts-
wechsel als Korperwechsel, und das abgenommene
Gesicht ist eine Maske, wie im griechischen Theater
die ,,persona‘ die Maske der Schauspieler war. Ein
furchterregendes Spiel mit der kdrperlichen Integri-
tdt also — und damit ein zeitgendssischer Horror-Ac-
tion-Film: Das Thema der zerbrechlichen Korpersta-
bilitdt ist in den letzten zehn, fiinfzehn Jahren fil-
misch oft bearbeitet worden.

Im Western wiederum ist die Gewaltanwendung als
liturgische Handlung auszumachen...

Die liturgischen Handlungen im Western beziehen
sich auf den Zeitraum der 1940er und 1950er Jahre.
Eine wiederkehrende Thematik steht im Vorder-
grund: die Frage nach Recht und Ordnung, nach der
Handlungsféhigkeit der gesellschaftlichen Ord-
nungskréfte. Ein strikt machistisches Gesellschafts-
modell, das darauf basiert, dafl die Formen der Aus-
einandersetzung in einer Art und Weise ritualisiert
sind, dall man fast an eine Spielrealitdt denken kdnn-
te. Ein Sonderfall von Mythos, weil die stereotype
Konfliktsituation immer wieder auf neue Konflikte
trifft. Dies ist die wichtigste Strategie der Hand-
lungsfiihrung im Western. Im Zentrum des Western



stehen hédufig die Klimaxgeschichten, die in unmit-
telbarer szenischer Konfrontation von Protagonist
und Antagonist enden. Dieses Szenario wird wieder-
um als Ritus abgearbeitet. Die liturgische Handlung
basiert moglicherweise darauf, daf3 die Figur, die im
Western auftritt, einem moralischen Diktat unter-
liegt.

Wenn wir uns die Beispiele der Gewaltanwendung
anschauen, wie zum Beispiel das ritualisierte Duell,
wird dies deutlich: Zwei statische Marionetten ste-
hen sich gegeniiber. Eine mogliche Annahme,
warum diese Art der Gewaltanwendung im Western
der 1950er Jahre so vorherrschend ist und es in den
Western-Fernsehserien bis in die 1970er Jahre blieb,
ist es, den Zuschauer vielleicht nicht zu sehr zu ge-
fahrden, die Gewalt nicht zu bedrohlich erscheinen
zu lassen. Diese Annahme ist nicht empirisch ge-
klart. Wenn wir diese Annahme aber als dsthetische
Strategie bewerten, um Distanz herzustellen, ist die-
se Kategorie sehr plausibel innerhalb der Textanaly-
se.

Im Westerngenre betrifft das Problem der Gewaltan-
wendung nur das Mittel, iiber das sich Personen be-
weisen miissen. Wie sehen die Mittel im Splatter-
Film aus?

Der Splatter-Film ist komplizierter als gemeinhin
vermutet wird. Zum ersten miissen wir uns die Per-
spektive, aus der Splatter- Filme das, was geschieht,
beobachten, verdeutlichen. Vera Dika spricht von
Stalker-Filmen, den ,Verfolgerfilmen®. Sie identifi-
ziert damit einen Kamerastil, der aus der subjektiven
Sicht des Taters aufgezogen ist. Dieser Tatbestand
ist etwas vollig Neues in der Filmgeschichte. Das
Publikum wird kamerperspektivisch in eine Position
gehievt, die frither neutral oder opferbezogen gear-
beitet hat.

Die Affekte, die beim Splatter-Film mobilisiert wer-
den, haben in anderen Filmgenres nur eine periphere
Rolle gespielt. Es sind zum Beispiel Affekte des
Ekels, die kulturell mit einer starken Abwehrhaltung
koordiniert sind. Es spricht dafiir, daf es eine inten-
sive Veranderung der Affektkultur in den 1980er
Jahren mit den Splatter-Filmen gegeben hat. Dane-
ben wire die Korperthematik zu nennen, das Aufbre-
chen, das Eindringen in den Korper. Die Belange des
Inszenierens, wie also mit dem toten Korper des Op-
fers umgegangen wird, stehen im Zentrum des
Films. Die KorperauBenseiten stellen die Integritit
des Opfers in Frage. Bei dem Aufkommen der Be-

deutsamkeit der Korperfrage in den 1980er Jahren
miissen andere Formen hinzu gedacht werden. Das
DG von John Carpenter, RoBocopr oder TERMINATOR |
und TerminaTOR 11, deren Hauptfiguren keine eindeu-
tige Korperidentitit mehr aufweisen, sind in einer
Linie mit den Splatter-Filmen zu sehen.

Es wird viel gestorben im Kino...

Das Kino, wie andere Kiinste auch, muf} deutlich
sein. Es macht einen Unterschied, ob jemand im
Film verletzt wird oder stirbt. Das Sterben ist eine
kriftigere Botschaft des Films. Dies ist eine ganz
einfache dramaturgische Grundiiberlegung. Gewalt-
anwendung als Konfliktldsung muf3 man differenzie-
ren. Es macht einen Unterschied, ob Nebenfiguren
als personale Requisite geopfert werden oder Haupt-
figuren, die zudem noch demonstrativ umgebracht
werden. Normalerweise {iberleben die Zentralfiguren
bis zum Ende des Films. Es sterben meistens die Bo-
sen, die Welt wird wieder in Ordnung gebracht.
Wenn ein ,,guter Kommisar* im Finale stirbt, hat
dies signifikante Bedeutung. Zum Beispiel die Anti-
helden des New Hollywood in Easy Riper — die Hel-
den werden am Ende des Films geopfert, um den
Zuschauern zu signalisieren: [hr miift wieder das
amerikanische Projekt herstellen, Freiziigigkeit und
Toleranz, um die Moglichkeit der Individualitét aus-
zufalten. Das sind Todesfille, die wie eine Hand-
lungsaufforderung an den Zuschauer gewertet wer-
den konnen. Hinsichtlich der Gewaltanwendung ist
zu fragen, was fiir den Zuschauer in diesem Kontext
bleibt: Man darf von der Moral von der Geschichte
nicht abstrahieren, sie gehort zum Sinn der Filme
dazu.

Stimulieren Gewaltszenen die Erwartung von Ge-
walt beim Zuschauer?

Darauf gibt es aber keine einmiitige Antwort. Ein
Aspekt der Rezeption ist immer: Was ist die Moral
von der G*schicht? Was bleibt fiir den Zuschauer
nach Besichtigung des Films? Die Empirie gibt un-
terschiedliche Antworten. Die Kultivierungshypo-
these von Gerbner belegt, dal3 derjenige, der viele
gewalttdtige Filme im Fernsehen sieht, dngstlich
wird. Der Befund ist schon 20 Jahre alt, aber immer
noch aktuell und bedenkenswiirdig. Gewalt als para-
doxe Wirkung. Eine andere Diskussion, die seit
Ewigkeiten gefiihrt wird: Was sind die Elemente in
einem Film, die Gewaltbereitschaft als Wirkung be-
reitstellen? Kennen Sie das Montagssyndrom in Kin-



dergérten? Erzieherinnen berichten immer wieder,
daB Kinder an diesem Tag ausgesprochen wild sind
und sich priigeln. Haufig wird diese Tatsache auf
den vermehrten Fernsehkonsum am Wochenende zu-
riickgefiihrt. Vielleicht ist aber das ,,schlechte Wo-
chenende* viel wichtiger als Hintergrund des Mon-
tagsverhaltens: Es gab keine Freunde, es gab kein
Bewegungsspiel, die Eltern wollten fiir sich sein.
Diese Beziige sollten mitbedacht werden, wenn man
Griinde fiir die erhohte Aggressivitét der Kinder
sucht. In die Gewaltdiskussion ist auch das Reality-
Tv hineinzudenken. Offenbar fordert das Sehen von
Realitiy-Tv- Sendungen das prosoziale Verhalten der
Zuschauer. Ein signifikanter Effekt, der {iber einen
gewissen Zeitraum stabil ist. Fiktionale Geschichten
werden weniger vom Publikum angenommen als do-
kumentarische. Der Zuschauer kann Fiktion als sol-
che erkennen und verwechselt sie nicht mit der
Wirklichkeit — eine Fahigkeit, die sicher auch fiir die
Gewaltwahrnehmung von Bedeutung ist und sie re-
lativiert.

Wenn der Zuschauer am Filmanfang eine Gewalt-
szene sieht, ist er auf die Anwendung von Gewalt
eingestimmt. Ist das ein Spiel mit dem Gewufsten?

Ja, es betrifft die Strategie des Films selbst. Der Zu-
schauer muf3 in die Geschichte eingefiihrt werden
und die Spannung muf iiber neunzig Minuten des
Films halten. Vor dem Hintergrund von Alltags- und
Genrewissen miissen die Verdnderungen der Genres
innerhalb der Filmgeschichte immer wieder neu ge-
lernt werden, weil sich der Film als Erzéhlung dar-
auf bezieht. Jemand, der iiberhaupt kein Horrorgetib-
ter ist, versteht dieses Genre moglicherweise anders
als jemand, der in die Gepflogenheiten des Genres
eingewiesen ist.

An das kollektive Wissen der Zuschauer sind Zen-
tralbedingungen gekniipft, ebenso an die Phantasie.

Die Phantasie ist die zentrale Urkraft und gehort zu
den Urtatsachen des Seelenlebens des Menschen.
Szenen im wirklichen Leben des Menschen sind be-
gleitet von Phantasietitigkeiten. Phantasie braucht
Material, Substanz, an der sie sich entfalten kann,
die auch in den Medien bereitgestellt wird, aber
nicht ausschlieBlich. Phantasietétigkeiten miissen in
Beziehung zum Realitdtsvermdgen des Menschen
gesetzt werden. Wenn wir uns einen Vampirfilm an-
gesehen haben, gehen wir anschlieBend nicht von

der Tatsache aus, dall uns im realen Leben auf offe-
ner Straf3e einer beift.

Wie héingen gesellschaftliche Moralvorstellung und
Gewaltanwendung im Film zusammen?

In der Regel ist es so, daB3 ein Filmkontext ein Mo-
ralsystem aufbaut, in dem jemand einen anderen be-
droht, aus 6konomischen Interessen motiviert oder
aus Rache und dhnlichem. Ich denke an D1t Frau miT
DER 45ER MaGNuM von Abel Ferrara. Von der Motiv-
lage her ist es eine Rachegeschichte. Die Réacherin
nimmt aber in den Verkleidungen, in denen sie mor-
det, die Gesamtheit der amerikanischen Frauenbilder
ein und wird so etwas wie eine Ikone, eine abstrakte
Inkarnation einer gesellschaftlichen Klasse. Der
Film weist so {liber seine engere Geschichte weit hin-
aus, er wird lesbar als radikales moralisches Traktat
iiber Geschlechterbeziehungen.

Gibt es in der Gesellschaft unterschiedliche Deutun-
gen und Nutzungen der Gewaltanwendung?

Es gibt eine Untersuchung zur Wahrnehmung von
Datras im kulturellen Horizont. Dabei ist deutlich
belegt worden, dafl im Kontext USA-Marokko-Indo-
nesien die Wahrnehmung der Zuschauer sehr unter-
schiedlich ausfillt. Ich vermute, hinsichtlich der Ge-
waltfrage spielt die kulturelle Umgebung eine dhnli-
che Rolle, es gibt unterschiedliche Deutungszusam-
menhénge. Hinweise darauf gibt eine interkulturelle
Untersuchung japanischer Filme. Die Enthdutung
des Gesichts ist in der westlichen Kultur etwas we-
sentlich Neues, das in Das Schweigen der Limmer
oder in Face Off eingefiihrt wurde. In der japani-
schen Kultur ist dieses Merkmal schon in den
1950er Jahren zu finden. Wir sollten uns niher die
Kulturgeschichte anschauen. Wenn wir in die euro-
péischen Kulturgeschichten hineinsehen, gibt es
auch hier Szenarien, die deutlich abweichen von
dem, was wir heute kennen. Ein Beispiel wire die
Hinrichtung des Mdrders von Heinrich IV. Auf ei-
nem Offentlichem Platz in Paris ist Ravaillac gefol-
tert, gevierteilt und am Ende gekopft worden, einen
ganzen Tag lang, vor einem riesigen Publikum. Es
gab priviligierte Platze flir Adelige. Frauen, die an-
gesichts des Schreckens in Ohnmacht gefallen sind,
bekamen Riechsalz unter die Nase gehalten, damit
sie nicht allzuviel vom Spektakel verpafiten. Unter
dem Aspekt des Ausstellens von Gewaltdarstellun-
gen auch im theatralischen Sinn hat es massive Ver-
anderungen der Kultur- und Affektgeschichte im



Abendland gegeben. In der Hinrichtung von Ravail-
lac wurde ,,Recht® zelebriert, in einem 6ffentlichen
Akt theatralisch inszeniert. Solche Rahmen miissen
mitgedacht werden, um Kulturgeschichte erkléren zu
konnen. Wenn wir uns heute Splatter-Filme ansehen,
miissen die Rahmenbedingungen ausfindig gemacht
werden. Dariiber wissen wir wenig.

Korrespondieren nicht auch kollektive Angstvisionen
mit Gewaltdarstellungen im Film?

Das ist ein ganz zentrales Moment, weil es eine Ver-
standigung dariiber gibt, was die Gegenstdnde sind,
die beim Menschen Angst erzeugen. In den 1950er
Jahren ist es beispielsweise die Angst vor einer Inva-
sion durch die Kommunisten. Heute spielt die Be-
drohung der Gesellschaft in ihrer Normalitét eine
groBBe Rolle. Der Ort des Fremden, des Anderen ist
fast immer bedrohlich, Utopien sind selten. In
Carcra‘s SonG sind Bilder enthalten, die diese The-
matik nochmals bearbeiten: Bilder singender Revo-
lutionére in Nicaragua, am Beginn einer neuen Zeit,
am Beginn aber auch der Gewalt der Contras und
das Enden der Illusion vom Neubeginn. Die kollekti-
ve Angstvision bleibt uns als Thema erhalten, den-
ken wir an die Emmerich- Filme INpEPENDENCE DAy
und STARGATE. In STArRGATE geht es um die Gegen-
iiberstellung der amerikanischen Kultur mit der ara-
bischen. Die amerikanische Kultur steht fiir Demo-
kratie, die arabische Welt fiir das Geknechtet-Sein.
Das Sternentor vermittelt Hier und Dort. Die Ameri-
kaner bleiben spiter im Land Arabien als véterliche
Demokratiebegleiter. Die Olkrise hat dies wahr-
scheinlich ausgeldst. Die Industrienationen sind ab-
hingig von der Realitét, daB3 wenige kleine Lénder
diese Ressourcen besitzen. Die paranoide Konstella-
tion der 1950er Jahre, den Kommunismus iiberall als
Bedrohung zu vermuten, kann zeitgendssisch paral-
lel zum Beispiel mit der Angst vor einer islamischen
Welt verglichen werden (Ol +Fundamentalismus).

Wenn wir im Kino Gewaltarstellungen erlebt haben,
wie ist das zu verarbeiten?

Wenn es um die Wirkung von Filmen geht, gehdren
die Gewaltszenen immer zur Realisierung von Fil-
men, haben aber keinen eigenstdndigen Wert. Bei
Sam Peckinpah sind die Gewaltdarstellungen in
Slowmotion zu sehen, sie sind damit aus dem Rest-
kontext herausgehoben und erhalten eine Irrealisie-
rung, eine Intensivierung und melancholische Bre-
chung, eine Psychologisierung, weil wir das Erleben

der Figuren betrachten konnen. Diese Art von Film-
kontext schafft Distanz. Vor allen Dingen behélt man
ihre formalen Qualititen und Effekte als Zuschauer.

Was halten Sie von der FSF als Institution, die auch
Gewaltfilme beurteilen muf3?

Die Geschichte der Zensierung ist so alt wie die biir-
gerliche Literatur. In den 1950er Jahren hat sich die
FSK etabliert, das Konzept der Selbstkontrolle.
Selbstkontrolle finde ich verniinftiger als eine staat-
liche Kontrollunterwerfung. Der Rahmen durch Ge-
setze muf natiirlich vorgegeben sein. Die Selbstkon-
trolle ist entsprechend beim Fernsehen eingefiihrt
worden. Was kontrolliert wird und welches die Kri-
terien fiir Kontrolle sind? Wir kommen ins medien-
pidagogische Feld; Kompetenz und Kontrolle — sei-
ne beiden Pole. Manche sehen die Zensur als einen
paternalistisch-fiirsorglichen Eingriff, die Zensurin-
stanz als karitative Einrichtung. Ein zu Ende gedach-
tes demokratisches Mediensystem miiite aber Kom-
petenz einfordern, nicht die Perfektionierung der
Kontrolle. Eine padagogische Utopie steht der Praxis
der Kontrollorgane gegeniiber. Wenn ich die padago-
gische Frage nach der Medienkompetenz stelle, ge-
rate ich in ein ganz anderes Kriftefeld als das der
FSF. Die Zuschauer miissen befahigt werden, sich
medienkompetent mit gesellschaftlich relevanten
Problemen auseinanderzusetzen. Letztlich hingt al-
les von der Frage ab: Wieviel Zutrauen habe ich zu
meinem Publikum?

Lassen Sie uns ein Beispiel wdihlen, das in letzter
Zeit manche zu einem Ruf nach Verboten veranlafst
hat: Narurar Born KiLLERs.

Ein schwieriges Beispiel. Der Film hat die zeitge-
ndssische Kultur zum Gegenstand. Er arbeitet mit
Versatzstiicken des Serienkillers, der Lifeberichter-
stattung, dem Entwickeln von Fernsehformaten. Es
geht um die Verédnderung der Bilderwelt mit langen
Sequenzen mit dem klassischen, mythischen Be-
stand an Szenen des Genrekinos. Ich denke dabei an
eine Szene eines indianisches Sehers, der dem
Hauptdarsteller eine Droge verabreicht, was zu einer
Bilderflut fiihrt, zu einem filmischen Ort der Anders-
zeit. Natives Amerika und zivilisiertes, weifles Ame-
rika treffen aufeinander. Ein geschlossenes Stiick
konservativer Auseinandersetzung, weil Oliver Sto-
ne die ,,Neue Welt* nicht feiert, sondern sich deut-
lich davon absetzt.



Aufgrund des Themas ist der Film in eine Diskussi-
on hineingeraten, die ihm eine Prominenz zugewie-
sen hat, die ihm aufgrund seiner Werkseigenschaften
gar nicht zusteht. Ich wiirde diesen Film keineswegs
verbieten, auch wenn ich mit den Botschaften des

Films nicht {ibereinstimme. Trotzdem ist es ein
ernstzunechmender kiinstlerischer Versuch, sich mit
amerikanischer kultureller Gegenwart auseinander-
zusetzen.



