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2. Angst im film 

Zum Einstieg: figuren der Spiegelung 

Auf dem Filmplakat mit dem die Warner Brothers 
1963 fur Robert Aldrichs Melodrama Whatever 
Happened to Baby Jane Werbung machten, finden 
sich unterhalb des Doppelportrats der beiden Holly­
wood Stars fiinf Punkte aufgelistet, die man iiber 
diesen Film wissen sollte bevor man sich eine Ein­
trittskarte kauft: 

1. If you're long-standing fans of Miss Davis and Miss 
Crawford, we warn you this is quite unlike anything they've 
ever done. 2. You are urged to see it from the beginning. 3. 
Be prepared for the macabre and the terrifying. 4. We ask 
your pledge to keep the shocking climax a secret. 5. When 
the tension begins to build, remember it's just a movie. 

Vor allem der letzte Punkt ist Warnung und zugleich 
ein Versprechen, das lustvoll mit Angsterwartungen 
spielt. Angekundigt wird ein Filmbesuch, bei dem 
der Zuschauer, vor Entsetzen gebannt, die Grenze 
zwischen sich und den makabren Ereignissen, die 
sich auf der Leinwand abspielen, kaum noch wahr­
nehmen kann. Nachtraglich kann man jedoch eben­
falls festhalten: Die medial erzeugte Identifikation 
mit der Angst der beiden Heldinnen ist so gelungen, 
dass sie. auch dann noch funktioniert, wenn man die 
schockierende Auf10sung ihrer fatalen Zweisamkeit 
kennt. Das Abschlussbild pragt sich als traumatische 
Spur im Gedachtnis ein, eroffnet eine Beunruhigung 
anderer Art (s. Kap. III. A.2). 

Die Filmgeschichte seIber zehrt vom schreckli­
chen Geheimnis zwischen Baby Jane Hudson (Bette 
Davis), einem vergessenen Kinderstar des Vaude­
ville, und Blanche Hudson (Joan Crawford), deren 

Erfolg als Hollywood-Star der 1930er Jahre den ihrer 
Schwester weit iibertroffen hat. Seit einem mysteriii­
sen Autounfall, von dem Geriichte behaupten, Jane 
hatte aus Eifersucht ihre Schwester iiberfahren wol­
len, bewohnen sie gemeinsam jenes Haus in Los 
Angeles, das.ihr Vater einst gekauft hatte. Dort kiim­
mert Jane sich seit iiber 25 Jahren urn die im Roll­
stuhl sitzende Blanche. Jane, die an den trauma­
tischen Dnfall der Schwester keine Erinnerung hat, 
sich aber von einer unbestimmten Schuld geplagt 
fiihlt, entwickelt eine fatale Schutzphantasie. So 
glaubt sie an ein Comeback auf der Biihne, stellt gar 
einen Pianisten ein, urn ihre a!ten Lieder neu einzu­
studieren. Dessen schliipfrig zynischer Blick bietet 
einen Kommentar zur wachsenden geistigen Ver­
wirrung der alternden Jane, die, zunehmend zum 
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selbstbezogenem Kind regredierend, die Hilflosig­
keit ihrer Schwester ausnutzt, urn diese zu qualen. 
Zuerst entfernt Jane das Telefon aus dem Zimmer ill­
rer Schwester, dann verweigert sie ihr die Nahrung. 
Nachdem es Blanche gelingt, sieh am Treppenge­
lander entlang zu einem im Erdgeschoss befindli­
chen, zweiten Telefon zu schleifen, wird sie von Jane 
zusammengeschlagen, erneut in ihr Zimmer ge­
bracht und dort ans Bett gefesselt. Nachdem Jane die 
Haushalterin, die in die Folterkammer vorgedrun­
gen war, mit einem Hammer erschlagen hat und der 
Pianist, der ebenfalls die Tortur im Hause mitbe­
kommen hatte, aus Entsetzen geflohen ist, bleibt 
Jane nur die Flucht vor der Polizei. Ganzlich in den 
Zustand ihres kindlichen Ich eingetaucht, f<ihrt sie 
mit der sterbenden Blanche zum Strand, wo sie diese 
im Sand zuruckliisst, urn ihnen beiden ein Eis zu 
kaufen. 

Urn die Stirn mung einer allumfassenden Angst 
aufzubauen, beginnt Whatever Happened to Baby 
Jane mit zwei Szenen, die im Sinne einer back story 
zuerst den Erfolg von Baby jane im jahr 1917 und 
dann den ihrer Schwester Blanche im Jahre 1935 ins 
Bild rucken. Die eigentliehe Titelsequenz kommt 
erst nach einer Wiedergabe des Autounfalls, bei der 
wir jedoch nieht genau zu sehen bekommen, wer am 
Steuer des Autos war. Die Spannung des Films kreist 
urn diese narrative Leerstelle. Die Dramaturgie be­
notigt jedoch nieht nur diese ominose Andeutung, 
sondern auch den Kontrast zur angstfreien Welt des 
gewohnlichen Alltags. Deshalb setzt die eigentliche 
Filmgeschichte mit einer durch frohliche Filmmusik 
untermalten Einstellung ein, in der das Haus der bei­
den Schwestern noch yom Sonnenlicht uberflutet 
ist. Fur die Erzeugung von Spannung ist dieser Ge­
gensatz notig, ruckt er doch die wirkungstrachtige 
Diskrepanz zwischen unserer Erwartung und den 
Emotionen der Filmfiguren in den Vordergrund. 
Durch das Filmplakat sind wir darauf vorbereitet, 
dass etwas Entsetzliches passieren wird. Wir haben 
einen Wissensvorsprung und konnen genie[\en, wie 
Blanche nur sehr langsam begreift, dass ihre Schwes­
ter sie auszuloschen versucht. Mit dem Einsatz einer 
zunehmend dusteren Filmmusik, der geisterhaften 
Einspielung der singenden Stimme des Kinderstars 
Baby Jane, sowie einer grundsatzlichen Verdunke­
lung der Innenraume und der Zunahme von Schat­
ten, die das Bild durchschneiden, wird dann konse­
quent die Stimmung einer konkreten Bedrohung 
aufgebaut. Aldrich arbeitet vor allem auch mit Nah­
aufnahmen des vor Angst verzerrten Gesichts von 
joan Crawford urn visuell jenen Prozess zu unter-
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streich en, der ihr die Erkenntnis aufzwingt, dass sie 
der Gunst einer Schwester ausgesetzt ist, die immer 
mehr dem Wahnsinn verf<illt. 

Entscheidend fUr die sich steigernde Wirkung 
dieser medial erzeugten Angst ist, dass die Distanz 
zwischen unserer Erwartung und dem Wissen der 
bedrohten Heldin zunehmend schwindet. Nachdem 
Blanche in ihrer Schwester eine Lebensbedrohung 
erkannt hat, haben wir keinen Wissensvorsprung 
mehr, teilen mit ihr die Spannung, ob ihre Selbstret­
tungsversuche gelingen werden, wie auch die wach­
sende Angst, weil es Jane jedes Mal schafft, eine 
Befreiung zu vereiteln. Hat die anf<inglich noch un­
bestimmte Bedrohung eine konkrete Gestalt ange­
nommen, ist eine gewaltsame Entladung der ange­
stauten Aggression gewiss. Inszeniert wird dies als 
Prozess subjektiver Destituierung. Nachdem Jane ih­
rer Schwester zum Mittagessen eine tote Ratte ser­
viert, verleiht Blanche der Erfahrung der volligen 
Depotenzierung ihrer Souveriinitat dadurch Aus­
druck, dass sie sich - verzweifelt aufschreiend - mit 
ihrem Rollstuhl wiederholt urn die eigene Achse 
dreht. Die Kamera verharrt bei dieser im Strudel der 
Angst gefangenen Frau, mal dicht unter dem Tisch, 
von dem aus sie das Tablett zu Boden geworfen hat, 
mal als top shot. Zwar durfen wir mehrmals mit Baby 
Jane das sehreckliche Haus verlassen, doch die Blick­
fUhrung ist darauf angelegt, dass wir uns mit Blan­
ches radikalem Uberlebenswillen identifizieren. Die 
Szene, in der es ihr gelingt, trotz ihrer gelahmten 
Beine die Treppe herunterzuklettern, urn den Haus­
arzt anzurufen, wahrend Jane auGer Haus Besorgun­
gen erledigt, operiert mit einer klassischen Span­
nungsdramaturgie. Durch das parallel editing wird 
deutlich, wie viel Zeit noch bleibt bevor Jane wieder 
nach Hause kommt, wahrend Blanches schmerzhaft 
muhsame Bewegung die Treppe hinab durch Nah­
aufnahmen des angepeilten Telefons, dem vor An­
strengung verzerrten Gesicht der Heldin sowie de­
ren sich nur langsam am Treppengelander entlang 
bewegenden Hande die gesamte Szene dramatur­
gisch in die Lange dehnt. 

Die Angst, an der wir Anteil haben, lebt davon, 
dass auch wir implizit der Gewalt, die Blanche droht, 
seiber ausgesetzt sind: Am augenfilligsten in der 
Szene, in der Jane die neben dem Telefon kauernde 
Schwester lustvoll mit ihren Fussen tritt und dabei 
nur knapp an der Kamera vorbei und somit fast in 
unser Auge trifft. Ebenso klassisch erzeugen die bei­
den vereitelten Interventionen durch eine dritte Per­
son in uns eine mehrseitige Identifikation mit dem 
Gefiihl grenzenloser Hilflosigkeit. Die unerwartete 
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Ruckkehr def Hausangestellten und deren hartna­
ckiger Versuch, die verriegelte Ture zu Blanches 
Zimmer aufzubrechen, fUhrt dazu, dass wir sowohl 
den Schreck teilen, der sie beim unerwarteten An­
blick der gefesselten und geknebelten Frau uberfallt. 
Gleichzeitig teilen wir die Furcht, die sich auf dem 
Gesicht Blanches abzeichnet, weil sie sieht, dass ihre 
Schwester bereits den Hammer genommen hat, urn 
Elvira von hinten zu ersehlagen. Doch wir konnen 
uns emotional auch nieht vor der traurigen Ver­
zweiflung versperren, die Jane nach ihrer Mordtat 
ebenfalls hilflos schluchzend auf der Treppe zusam­
menbrechen lasst, werden ihre Gewalttaten doch fur 
uns verstandlich als Heimsuchung eines inneren Da­
mons, den sie weder begreift noch kontrollieren 
kann. 

Der schockierende Hohepunkt der Filmnarra­
tion, auf den wir beim ersten Schauen hingegen bis 
zum Schluss nicht vorbereitet sind, besteht in dem 
erschutternden Gestandnis, das die sterbende 
Blanche erst am Strand ablegen kann. Sie ist fur ihre 
K6rperverletzung seIber verantwortlich. In jener 
verhangnisvollen Nacht hatte sie Jane uberfahren 
wollen, weil sie deren Spott nicht langer ertragen 
konnte. Dann, als diese nach dem Unfall vor Schreck 
weggerannt ist, hatte sie f<ilschlicherweise vorgege­
ben, ihre Schwester sei am Steuer gewesen. Auch sie 
tragt somit Verantwortung fur die Konstellationen 
des Leidens, von den en der Film erzahlt, hat doch sie 
durch ihre Luge jene psychische Tortur verschuldet, 
unter der ihre Sehwester gelitten hat. Damit erhalt 
der Sog der Angst, in den der Film uns hineingezo­
gen hat, eine weitere Dimension. In der Gewalt ihrer 
Schwester findet Blanche ihre eigene Schuld wider­
gespiegelt, vollzieht diese doch nur, was ihr seither 
unterstellt wurde. Jane, der sie selbst einst Leid zufu­
gen wollte und die sie dann im Ungewissen lie!;, was 
sich in jener Nacht wirldich abgespielt hat, entpuppt 
sich als Verkorperung der Bestrafung, der Blanche 
damals mit ihrer falschen Zeugenaussage entkom­
men konnte. Die Abschluss-Szene nutzt nochmals 
einen frohlichen Strandalltag, urn dies em beunruhi­
genden Gestandnis einen Kontrast zu bieten. Ein top 
shot zeigt uns, wie zwei Polizisten, die den Frauen 
gefolgt waren, auf die dunkle Figur zulaufen, die ab­
seits im Sand liegt. Ob Blanche schon tot ist, bleibt 
ungeldart. Die nun ganzlich in die Rolle des Kinder­
stars regredierte Jane hat ihrerseits begonnen, im 
Kreis der schaulustigen Strandbesueher zu tanzen, 
ist doch nun wieder aile Aufmerksamkeit auf sie ge­
richtet. Sie hat zwar mit dem Auftritt der Polizei ihre 
bedrohliche Macht verloren. Die Luftung des Ge-

heimnisses, von dem die ganze Gefahr ausging, lasst 
hingegen eine neue beangstigende Stimmung auf­
kommen. 

Zwar ist mit Blanches Gestandnis auch jegliche 
narrative Spannung aufgelost worden, doch dieht 
unter dem Boden der wiederhergestellten Ordnung 
des Gewohnlichen lauert eine unbestimmte Gefahr, 
die uns mit dem Gefiihl der Beklommenheit aus 
dem Kino entlasst. 

Theoretischer Einsatz: Die Verunmoglichung 
von Distanz 

Am Umstand, dass es der Autorin dieses Beitrags 
selbst nach wiederholtem Betrachten des Films 
schwer fallt, nieht in den von ihm erzeugten Sog der 
Bedrohung zu verfallen, lasst sich ein Grundmerk­
mal festmaehen, das das Verhaltnis von Angst und 
Film bestimmt. Der dramaturgische Einsatz von 
Spannung, der mit jedem neuen Ereignis gesteigert 
wird, bringt nieht nur fur die Filmfiguren, sondern 
auch flir die Zuschauer das Fundament der eigenen 
Selbstversicherung ins Schwanken. Wir konnen gar 
nicht anders, als uns mit der auf der Leinwand zur 
Schau gestellten Angst zu identifizieren. Indem wir 
mit den Filmfiguren das GefUhl einer unbestimmten 
und zugleich unausweichlichen Bedrohung, die im­
mer naher zu rucken droht, teilen, sind auch wir fUr 
die Dauer des Films hineingehalten in jenes Nichts, 
das Martin Heidegger ,mit der Angst zusammen 
denkt (vgl. Heidegger 2006; s. Kap. 11.2). Wir wollen 
uns gar nicht daran erinnern, dass es doch nur ein 
Film ist, genie[\en wir doch die Erfahrung eines Ver­
lustes des sicheren Bodens. Angst im Film lebt von 
einer doppelten Einstellung. Einerseits wissen wir, 
dass wir lediglich die Angst Anderer beobachten 
und konnen uns deshalb distanzieren und deren 
emotionale Befangenheit ironisch reflektieren, 
manchmal daruber sogar (wenn auch als Selbst­
schutz) in Lachen ausbrechen. Andererseits werden 
wir zunehmend empathisch in Beschlag genommen 
von den Emotionseffekten, durch die diese Angst auf 
der Leinwand erzeugt wird. Wir lassen uns auf den 
Genuss einer radikalen Hilflosigkeit ein, sind von 
dieser seiber affiziert. Wir wissen zwar mehr als die 
betroffenen Filmfiguren, sind nicht wie sie auf eine 
bedrohliche Situation besehrankt. Aber wir sitzen 
vor der Kinoleinwand gefesselt, sind auf ihr Schiek­
sal fixiert. Es entsteht eine Angst zweiter Ordnung. 
Beim Begreifen der Angst der Anderen sind wir sei­
ber von Angst ergriffen. 
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Variationen der Angst 

In Jenseits des Lustprinzips (1920) halt Freud fest: 

Angst bezeichnet einen gewissen Zustand wie Erwartung 
der Gefahr und Vorbereitung auf dieselbe, mag sie auch 
eine unbekannte sein; Fureht verlangt ein bestimmtes Ob­
jekt, vor dem man sich mrchtet; Schreck aber benennt den 
Zustand, in den man gerat, wenn man in Gefahr kommt, 
ohne auf sie vorbereitet zu sein, betont das Moment der 
Dberraschung (Freud 2000a., 222 f.). 

Fur das Verhaltnis von Angst und Kino ist entschei­
dend, dass ein Meister dieser medialen Emotionser­
zeugung - wie Robert Aldrich einer ist - alle drei 
Zustande einsetzt. Schreck empfinden Blanche so­
wie deren Haushalterin und der Pianist, weil sie an­
fanglich auf die Gefahr, die ihnen droht, nicht vorbe­
reitet sind. Meist schlagt Schreck entweder in reine 
Furcht um, wenn die bedrohte Filmfigur die Gefahr 
erkannt hat und es nur noch darum geht, ob sie uber 
diese siegen oder ihr erliegen wird. Oder Schreck 
wird dann zur Angst, wenn die Bedrohung zwar eine 
erkennbare Gestalt angenommen hat und die ihr 
ausgesetzte Figur nun auf die bevorstehenden 
schrecklichen Ereignisse vorbereitet ist, hingegen 
noch nicht klar ist, welche konkrete Form die zu er­
wartende Gefahr einnehmen wird. Diesen Zustand 
der Erwartung teilen die Figuren mit dem Zu­
schauer, der von Anfang an, die Regeln des Genres 
kennend, auf das Eintreten einer Gefahr vorbereitet 
war. Genossen wird diese Angst, weil sie sich als 
hochst kreativ entpuppt. Der Umstand, dass unbe­
stimmt ist, wie die Gefahr sieh auBern wird, eroffnet 
einen Spielraum an Handlungsmoglichkeiten. Filmi­
sehe Inszenierungen von Angst stellen Figuren in 
Ausnahmesituationen dar, von denen wir erwarten 
durfen, dass sie im Fortgang der Handlung einer Lo­
sung zugefuhrt werden. Sie uberfUhren den Moment 
der Uberraschung, an dem jeder Schreck hangt, in 
eine Erwartungshaltung, die eine emotion ale Vorbe­
reitung auf jegliche Gefahr, die noch kommen mag, 
impliziert. Sie setzen zudem eine dramaturgische 
Auflosung von Spannung voraus, egal wie diese the­
matisch gefUllt wird. 

In seiner Vorlesung zur Angst bietet Freud eine 
weitere signifikante Ausdifferenzierung dieser drei 
vom Kino eingesetzten Haltungen. Wenn Angst yom 
Objekt absieht und sieh vornehmlich auf einen Zu­
stand bezieht, die Furcht hingegen die Aufmerksam­
keit auf das Objekt riehtet, wahrend der Schreck die 
Wirkung einer Gefahr hervorhebt, die nieht von ei­
ner Angstbereitschaft empfangen wird, lasst sich fol­
gern: »[Aln der Angst ist etwas, was gegen den 
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Schreck [ ... J schutzt« (ebd., 223). Unertraglich ist 
nicht so sehr der Umstand, dass das konkrete Ob­
jekt, von dem eine Gefahr ausgeht, unbekannt ist, 
sondern der Moment der Uberraschung. In What­
ever Happened to Baby Jane verliert der Zuschauer 
in dem Augenblick den Boden unter den Fullen, in 
dem Blanche ihr ganzlich unerwartetes Gestandnis 
ablegt. Nachtraglich begreifen wir, dass die Angst, 
die wir in unserer Identifikation mit ihr stellvertre­
tend erfahren haben, ein Schutz war gegen diese 
nieht voraussehbare Offenbarung. Werden Symp­
tome uberhaupt gebildet, um einer sonst unver­
meidliehen Angstentwicklung zu entgehen, tragt 
eine medial erzeugte Angst ihrerseits symptomati­
sche Zuge. Weil Filmnarrationen mit gewissen in­
haltlichen wie rhetorischen Standardformeln ope­
rieren, verdecken ihre Narrative was Fredric Jame­
son das Unbewusste eines asthetischen Textes nennt: 
Ein verborgenes Wissen, das zu bedrohlich ist, als 
das es direkt zum Ausdruck gebracht werden konnte, 
das zugleich aber nach Ausdruck drangt (vgl. Jame­
son 1972). 

Wenn Filme Geschichten vorfUhren, in denen Fi­
guren Angstsymptome entwickeln und ausleben, 
verdichtet sieh in diesen nicht nur eine unbekannte 
Gefahr, die das Moment der Uberraschung aus einer 
Haltung der Erwartung heraus greifbar macht. Fur 
die Angstentwieklung, der wir beiwohnen, durfen 
wir auch eine Auflosung erwarten. Wir haben es mit 
einem double voicing zu tun (vgl. Burgoyne 2010). 
Auf Kinobilder bezogen, spiegelt die Angst der An­
deren, die wir auf der Leinwand genieBen durfen, 
zwar unsere eigene Erfahrung eines Verlusts des si­
cheren Bodens, diese wird zugleich aber durch die 
mediale Umsetzung entkraftet. Der aporetische Zau­
ber dieser Angst -Filme lebt davon, dass er uns die 
Erfahrung jener extremen Emotion bietet, von der 
Freud in seiner Vorlesung zur Angst festhalt, diese 
sei "die allgemein gangbare Munze, gegen welche 
aile Affektregungen eingetauscht werden oder wer­
den konnen« (Freud 2000b, 390). Auf einer Skala, 
die einmal Furcht einmal Schreck mit einspielt, dient 
Angst im Film dazu, ein unbestimmtes Unbehagen, 
das sieh direkt nieht fassen lasst, als symptomatische 
Schutzdiehtung sowohl zu thematisieren wie auch 
dramaturgisch im Sinne eines Betrachtungseffektes 
zu erzeugen. Auf der diegetischen Ebene mag die 
Angst, die einzelne Filmfiguren uberfallt, auf eine 
noch unbekannte Gefahr zuruckgehen. Auch wenn 
der Betrachter sieh mit deren Erfahrung, auf die 
nackte Existenz zuruckgeworfen worden zu sein, 
identifiziert, dient die inszenierte Angst zugleich 

2. Angst im Film 

aber einer Entlastungsgeschichte. Was Hans Blu­
menberg fUr das Erzahlen festhiilt, stimmt auch fur 
das Kino: »Geschiehten werden erzahlt, urn etwas zu 
vertreiben. 1m harmlosesten, aber nicht unwichtigs­
ten Faile: die Zeit. Sonst und schwererwiegend: die 
Furt:ht. In ihr steckt sowohl Unwissenheit als auch, 
elementarer, Unvertrautheit« (Blumenberg 1996,40). 

Zu Geschichten aufgearbeitet, verlieren die 
Schrecknisse des Unbekannten ihre Macht; filmisch 
produzierte Angst wird als apotropaische Geste ein­
gesetzt um eine grundsatzlich ungreifbare Angst zu 
bannen. Die Erfahrung eines Verlustes jeglicher 
Grundierung in der Welt mag zwar das Thema sowie 
der erwunschte Betrachtungseffekt sein, aber die In­
szenierung dieser Gefahr auf der Leinwand lauft 
uber greifbare Filmfiguren und deren Geschichte. 
Ein unerwarteter Schreck und eine diffuse Angst 
werden in konkrete Furchtszenen ubertragen, eine 
anfanglich nicht lokalisierbare Gefahr erhalt eine 
prazise Gestalt, einen eindeutigen Ort. Dient die von 
der Angst aufgerufene Kontingenz der Erzeugung 
von Beunruhigung, lauft die filmische Inszenierung 
zugleieh auf deren Bewaltigung hinaus. Ais Seismo­
graph, Katalysator und Projektionsflache hilft Kino 
sowohl dabei, kulturelle wie personliche Angste zu 
reflektieren und ruckt zugleich die gegenseitige Be­
dingtheit des Offentlichen und des Privaten in den 
Vordergrund. Oft wird die Verletzbarkeit symboli­
scher Strukturen an der psychischen Instabilitat von 
betroffenen Individuen verhandelt, sind kollektive 
Konflikte und Einzelschicksale verschrankt. Eine 
Angst vor einem zukunftigen Ereignis wird im Ver­
lauf der Narration zur Erwartung einer realen Mog­
lichkeit. Was aber auch heiBt: Auf der Leinwand 
konnen personliche wie politische Katastrophen als 
Moglichkeit durchgespielt werden, die, weil es nur 
ein Film ist, keine realen Konsequenzen haben wer­
den. 1m Kino ist Angst auch deshalb die allgemein 
gangbare Munze, gegen die aile Affektregungen 
eingetauscht werden konnen, weil die aufgerufene 
Gefahr in der Schwebe verbleibt, auch wenn fUr die 
konkrete Filmspannung eine Auflosung geboten 
wird. 

Die Angst im Classic Hollywood 

Angst im Kino ist so alt wie das Kino selbst. Wurde 
Georges Melii~s, einer der Kino-Grunder, fUr den 
Zauber beruhmt, den er mit seinen Trickaufnahmen 
auf die Leinwand brachte, lasst sich die Urszene ei­
ner filmisch erzeugten Angst auf seine Zeitgenossen, 
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die Bri.ider Lumiere zuri.ickfuhren (auch wenn die 
Anekdote nicht verburgt ist). Ais deren Kurzfilm 
L 'arrive d'un train en gare de La Ciotat 1896 urauf­
gefUhrt wurde, soli das Publikum von Entsetzen ge­
packt aus dem Theatersaal herausgesturzt sein. 1m 
expressionistischen Stummfilm der Weimarer Repu­
blik wird das Spiel mit Illusionen, das dem Kino von 
Beginn an medial zur Verfugung stand, explizit ein­
gesetzt, um, wie Lotte H. Eisner anfangs der 1930er 
Jahre festhielt, eine damonische Leinwand zu erzeu­
gen. Die Klassiker Das Cabinet des Dr. Caligari 
(1920), Dr. Mabuse, der Spieler (1922) sowie Nosfe­
ratu - Eine Symphonie des Grauens (1922) zeugen 
alle davon, wie der kollektive Schock des Ersten 
Weltkriegs erfolgreich in singulare Geschichten uber 
Wahnwelten, verbrecherische Machenschaften und 
die Heimsuchung durch fremdlandische Vampire 
ubertragen wurde und so politische Entlastungsge­
schichten in Umlauf setzte (vgl. Kaes 2009). Alfred 
Hitchcock, der unbestrittene Meister des Psycho­
thrillers, hatte 1924 in den Babelsberg Studios die 
Moglichkeit, bei den Dreharbeiten zu Der letzte 
Mann (1924) dabei zu sein. Neben Fritz Lang nannte 
er deshalb auch gerne Friedrich Wilhelm Murnau als 
entscheidenden Einfluss auf seine eigene Arbeit. Mit 
seinem Umzug nach Kalifornien kurz vor dem Aus­
bruch des Zweiten Weltkriegs fuhrt Hitchcock diese 
expressionistischen Einflusse in die Filmsprache des 
Classic Hollywood ein, urn dort die Affinitat von 
Angst und Film zu perfektionieren. 

Mit Rebecca (1940) und Suspicion (1941) beginnt, 
was sich in der Forschung als female paranoia film 
(vgl. Doane 1987) etabliert hat. Jeweils genieBt eine 
junge Frau die Hilflosigkeit, in die jene bedrohlichen 
Mkhte sie versetzen, die uber einem stattlichen 
Haus walten. In Hitchcocks erstem Hollywood-Film 
gewinnt die geisterhafte Ubermacht der auf mysteri­
ose Weise verstorbenen ersten Mrs. DeWinter dar­
aus ihre kinematische Kraft, dass wir sie nur im off­
screen space erahnen: Ein unheimlicher Einfluss auf 
die Bewohner von Manderlay, die noch immer unter 
dem Bann der ersten Hausherrin stehen und sie des­
halb gedanklich gegenwartig halten. Ihr spektraler 
Prasenzeffekt wird durch Kamerafahrten erzeugt, 
die den Raum geisterhaft durchfahren sowie durch 
jene Szene im Strandhaus, in der Maxim DeWinter 
Rebecca mit seinem Gestandnis gegenuber seiner 
zweiten Frau als Geist nochmals auf der Leinwand 
vergegenwartigt. 

In Suspicion wird die halluzinatorische Kraft der 
ebenfalls von Joan Fontaine gespielten Heldin Lena 
noch mehr in den Vordergrund geruckt, bleibt doch 
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bis kurz vor Schluss unklar, ob sie sich die Mordab­
sichten ihres Gatten Johnnie nur einbildet oder ob 
dieser wirklieh vorhat, sie umzubringen. Die Ver­
schwendungslust, die den von Cary Grant gespielten 
Filou bald nach der Hochzeit in Schulden sturzt und 
gleichzeitig dazu bringt, ein waghalsiges Bauprojekt 
mit seinem Freund Beaky in Angriff zu nehmen, 
fuhrt dazu, dass alles unter Verdacht stehl. In der 
Szene, in der Lena beim Scrabble Spiel das Wort 
>murder< aus den ihr verfugbaren Buchstaben zu­
sammensetzt, zeichnet die Kamera die Macht ihrer 
uberhitzten Einbildungskraft hautnah nacho Ganz­
lieh in ihrer Verschwarungstheorie befangen, be­
zieht Lena alle Zufalligkeiten auf diese idee fixe. Er­
wartung wird zur Halluzination einer realen Mag­
lichkeit. Das zusammengesetzte Wort verwandelt 
das Foto des Felsens, wo die beiden Manner ihre 
Siedlung bauen wollen, in die Abbildung eines Tat­
orts. In der Dberblendung sehen wir eine Verbin­
dung ihres vor Angst verzerrten Gesichts mit dem 
Foto, das nahtlos uberleitet zu einem bewegten Bild 
des ins Meer stiirzenden Beaky. Die Ohnmacht, in 
die Lena daraufllin fallt, antizipiert eine konkrete 
Realisierung ihrer schrecldichen Erwartung. 

Nachdem der Freund aufmysteriose Weise in ei­
nem Hotelzimmer in Paris ums Leben kommt, 
macht sie sich seIber zum Objekt ihrer Angst, wah­
rend auch wir in den Strudel ihres Verdachts gezo­
gen worden sind. Am Wendepunkt des Films tragt 
Johnnie ein GJas Milch ins Schlafzimmer seiner Gat­
tin. Der Raum um die Treppe, die er langsam empor 
steigt, liegt im Dunkeln, Schatten bilden ein Spin­
nennetz auf der einzigen beleuchteten Wand. Um 
die noch unbestimmte Gefahr, die von Cary Grant 
auszugehen scheint, hervorzuheben, wird seine Ge­
stalt kaum beleuchtet. Stattdessen ist unsere ganze 
Aufmerksamkeit auf die Milch gerichtet, von der 
Lena uberzeugt ist sie sei vergiftet. Hitchcock hat in 
das Glas eine kleine Lichtquelle legen lassen, damit 
die Angst seiner Heldin sich visuell in dieser Lumi­
nosHiit verdichtet. Die somit produzierte Spannung 
bleibt deshalb erhalten, weil wir in der nachsten Se­
quenz das unberuhrte Glas zu sehen bekommen, 
wahrend Lena aufgeregt ihre Koffer packt. Eine 
letzte reale Moglichkeit ihrer Ermordung wird noch­
mals in der rasanten Autofahrt entlang der Kusten­
straBe durchgespielt. Aus ihrer Perspektive sehen 
wir das kryptisch versteinerte Gesicht ihres fahren­
den Gatten, dann die steile Kustenlandschaft dicht 
neb en dem fahrenden Auto. Fur einige Augenblicke 
denken wir, dass, nachdem die Autotur aufgesprun­
gen ist, Lena tatsachlich in den Abgrund sturzen 
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wird. Dann greift Cary Grant mit einer unbestimm­
ten Geste nach ihrem Arm, wir horen ihre Schreie, 
das Auto halt an und die Spannung lost sich auf. Erst 
in dem Augenblick, in dem er ihr erklart, er hatte sie 
mit seinem Griff davor zu bewahren versucht, aus 
dem Auto zu fallen, wacht Lena erstaunt und zu­
gleich reumutig aus ihrer Angstfantasie auf. 

Paradigmatisch sind diese beiden Filme, weil sie 
die Korrespondenz zwischen der paranoiden Hallu­
zination einer Heldin und der Kamerabewegung, 
bzw. der Bildmontage als Hitchcocks idiosynkrati­
sches Verstandnis einer damonischen Kino-Lein­
wand festschreiben. Diese Analogie, die den Zu­
schauer an die Position der bedrohten Filmfigur bin­
det und somit in den Sog der innerdiegetischen 
Angst zieht, erweist sich als eine klassische Filmfor­
mel, auf die andere Regisseure bis heute immer wie­
der zuriickgreifen. Zugleich lebt die Dramaturgie 
seiner Filmgeschichten von einem differenzierten 
Spiel zwischen surprise und suspense, das Freuds Un­
terscheidung zwischen Schreck und Angst film­
sprachlich umsetzt. Wie Hitchcock in seinem Ge­
sprach mit Truffaut festhalt, hat man es mit surprise 
zu tun, wenn eine Bombe unter einem Tisch explo­
diert und das Publikum fUr wenige Sekunden er­
staunt ist, weil es dieses Ereignis nicht erwartet hat. 
Viel effektiver hingegen sei suspense, weil in diesem 
Fall das Publikum weiR, dass eine Bombe unter dem 
Tisch liegt und Minuten lang in Spannung gefangen 
bleibt in der Erwartung, was passieren wird, wenn 
diese explodiert. Seine Schlussfolgerung lautel: 
»whenever possible the public must be informed. 
Except when the surprise is a twist, that is, when the 
unexpected ending is, in itself, the highlight of the 
story« (Truffaut 1984, 73). 

Auch die anderen paradigmatischen weiblichen 
Paranoia-Filme des Classic Hollywood zehren von ei­
nem vVechselspiel zwischen suspense und surprise, 
wenn eine zunachst nicht erkannte Bedrohung kon­
krete Gestalt an nimmt, dann aber, um dessen Auf­
lOsung zu bewirken, etwas Unerwartetes eintrifft. In 
Fritz Langs Secret Beyond the Door (1947), explizit 
als Refiguration von Rebecca konzipiert, verdiehtet 
sich die ansteigende Angst der von ihrem Gatten be­
drohten Heldin architektonisch in dem von seinem 
Wahn besetzten Haus. In der Hoffnung, das Geheim­
nis zu luften, das ihn zum Morden drangt, lauft sie 
nachts die abgedunkelten Gange im Untergeschoss 
der prunkvollen Villa entlang oder flieht in den ne­
beligen Garten vor dem Haus. Ihre Angst steigert 
sich im gleichen MaBe wie ihre Sehkraft abnimmt. 
Den von Hitchcock gesetzten Bildformeln einer zu-
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dem durch die Filmmusik gesteigerten Dberflutung 
des Blickfeldes durch die Erwartung einer Realisie­
rung der Bedrohung fUgt Lang das voice-over von 
Joan Bennett hinzu. Ihre immer verzweifelter wer­
den den Gedankengange doppeln die Erkundungs­
gange ihrer Filmfigur und binden uns somit umso 
starker an deren subjektive Wahrnehmung. 

In Robert Siodmaks Spiral Staircase (1946) ist es 
wieclerum die Stummheit der Heldin, die den 
Bildformeln der Angst eine besondere Note gibt, 
ruckt das Fehlen ihrer Stimme doch unsere Auf­
merksamkeit auf ihre Augen und die dart sich ab­
zeichnenden Anzeichen einer drohenden Gefahr, 
die sie zu spat erkennt. Die wirkungstrachtige Dis­
krepanz zwischen unserem Vorsprung an Wissen 
und ihrer nur langsam sich entfaltenden Erkenntnis 
wird von Siodmak dadurch erzeugt, dass wir immer 
wieder Korperteile des Marders zu sehen bekom­
men, nicht aber sein Gesicht, manchmal gar subjek­
tive Bilder aus seinem Blickwinkel, wie er etwa die 
junge Frau betrachtet. Wir sind vor Angst gebannt, 
weil wir die Realisierung einer Gefahr erwarten, von 
der die Heldinlange keine Ahnung zu haben scheint. 
Wir konnen sicher sein, dass der Marder zuschlagen 
wird. Die suspense dieses Angstnarrativs besteht hin­
gegen darin, dass wir bis zur Auflosung in einem Zu­
stand der Unsicherheit verharren, wie die stumme 
Frau reagieren wird, wenn sie endlich eine konkrete 
Verkorperung der angedeuteten Gefahr vor sich 
sieht und ob sie sich erfolgreich dagegen wehren 
konnen wird. 

Die von Hitchcock und seinen Zeitgenossen ent­
wickelte Filmsprache der Angst zielt darauf ab, unse­
ren Voyeurismus mit der subjektiven Wahrnehmung 
einer bedrohten Filmgestalt zu uberfluten, so dass 
wir in deren radikale Hilflosigkeit hineingezogen 
werden. Intellektuelle Unsicherheit und ein Exzess 
der Imagination halten sich die Waage, weil die Er­
wartung einer zukunftigen Gefahr auf ein Unwissen 
daruber trifft, welche Gestalt sie einnehmen und 
welche Auswirkungen sie haben wird. Dank der Ka­
meraeinstellungen, Schnittfolge und Montage fallen 
wir mit den bedrohten Filmfiguren in Ohnmacht, 
dreht sich alles um uns, drohen auch wir in einen 
Abgrund zu sturzen. Auch fur uns wird anneuralgi­
schen Punkten die Leinwand entweder ganzlich 
weiB oder schwarz, so dass auch unser Blickfeld sich 
kurzfristig auflost. Als Zonen der Angst erweisen 
sich abgedunkelte oder von Schatten durchkreuzte 
Innen- wie AuBenraume, die jeweils eine Beein­
trachtigung des Sehens und der Bewegung nutzbar 
machen fUr eine kinematische Umsetzung psychi-
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scher Unbestimmtheit. Vermengen sich in Zustan­
den der Angst die Korperwahrnehmung eines be­
drohlichen Raums mit der psychischen Einstel!ung, 
die auf dies en projiziert wird, so verfliissigt sieh auch 
die Grenze zwischen dieser auf der Leinwand entfal­
teten Welt und unserer ergriffenen Teilnahme. Zu­
gleieh erhalt dadurch, dass eine anfanglich unbe­
stimmte Gefahr zur konkreten Szene der Bedrohung 
wird, ein unerwarteter Schreck eine Bestimmung 
und kann als ausgetragene Szene der Angst uber­
wunden werden. 

Entscheidend fUr die Erzeugung einer Stimmung 
der Angst ist zudem die Filmmusik, die die Steige­
rung und punktuel!e Retardierung von Gefahr un­
termalt, bis die affektive Spannung in einer kulmi­
nierenden Entladung ihre Auflosung findet. Der 
Kontrast zu einer idyllisch uberhohten oder lang­
weilig nuchternen Welt des Gewohnlichen ist zudem 
notig, urn jene Ausnahmesituation hervorzuheben, 
die ein Ausleben von Angst bedeutet. Die Erwartung 
einer realisierten Moglichkeit von Entmachtung 
dient somit als Chiffre fUr den Wunsch, etwas moge 
die Normalitat storen. Vorahnung und Sehnsucht 
nach Angst halten sich ebenfalls die Waage. Die 
Hilflosigkeit, in die man durch eine ubermachtige 
Kraft gesturzt wird, darf zuerst genossen werden, be­
vor sie eine Auflosung findet. Dabei lohnt es sich, 
ein Kino der Angst vom Horror des Slasher Films 
(Wes Craven) oder Zombie Films (George A. Ro­
mero) einerseits und der Gewalt des Action Films 
(Quentin Tarantino, Michael Mann) andererseits ab­
zugrenzen. 1m ersten Fall wird die ursprunglich im 
Unbestimmten gehaltene Bedrohung in eine uber­
deutliche Gefahr iiberfUhrt, so dass es nur urn ein 
reines Dberleben geht. 1m zweiten Fall besteht die 
Spannung nicht darin, wie auf eine Bedrohung rea­
giert wird, sondern im Schock uber das AusmaB der 
Gewaltausubung. 

In Hitchcocks Psycho (1960), der mitten im Kal­
ten Krieg erscheint und zugleich das Ende des klassi­
schen Hollywood Studio Systems ankundigt, wird 
die Logik des Psychothrillers auf die Spitze getrie­
ben. In seinem Gesprach mit Truffaut gesteht Hitch­
cock, er hange noch immer an »all of the technical 
ingredients that made the audience scream. I feel it's 
tremendously satisfying for us to be able to use the 
cinematic art to achieve something of a mass emo­
tion«. Affiziert war das Publikum nicht von der Ge­
schichte, sondern, so fugt er hinzu: »They were 
aroused by pure film« (Truffaut 1984,283). Wie der 
wenige Jahre spater gedrehte Film Whatever Hap­
pened to Baby Jane, zehrt auch das Abschlussbild von 
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Psycho davon, dass die Gefahr, die mit der Fest­
nahme von Norman Bates ausgeloscht wird, eine 
neue unbestimmte Bedrohung einHiutet - in diesem 
Fall das Bergen der Leichen. Exemplarisch an die­
sem Film ist jedoch vornehmlich, dass die Inszenie­
rung von Angst einer Reflexion daruber dient, wie 
mise-en-scene, Schnitt, und Kamerafahrten extreme 
Emotionen erzeugen. In der beruchtigten Dusch­
szene stellen die Schnitte des Messers in den nackten 
Korper der jungen Frau eine Korrespondenz her 
zum Schnitt, der die einzelnen Bilder dieses Dber­
griffs zu einer Montagesequenz zusammenfugt. Zu­
erst sind die einzelnen Einstellungen noch mehrere 
Sekunden lang, dann, sowie der Duschvorhang sich 
Mfnet, werden sie kurzer, bis die Ermordete schlieB­
lich zusammenbricht und mit ihrem Kopf auf den 
Kacheln vor der Badewanne aufschlagt. 

Hohepunkt dieses ironischen Spiels mit den Er­
wartungen des Zuschauers ist die Nahaufnahme des 
in Todesangst eingefrorenen Auges, dient diese Ein­
stellung doch als Hinweis auf eine morderische Ka­
mera, deren sadistisches Auge mit dem Tater zur 
nackten Frau unter der Dusche vorgedrungen war 
und sie zusammen mit dessen Messer uberrascht. 
Stilpragend ist somit die Art, wie Hitchcocks Regie 
uns durch reines Kino erregt, indem er unsere Auf­
merksamkeit auf eben jene technischen Tricks des 
Mediums richtet, durch die unser Affekt uberhaupt 
erst erzeugt wird. Seine Kamera verharrt am Tatort, 
nachdem der Morder diesen verlassen hat und er­
zeugt so den bildarrangierenden Regisseur als eine 
dritte Instanz zwischen Norman Bates und seinem 
Opfer. Auf der Leinwand nicht sichtbar, halt der im­
plizierte Regisseur die Schnitte in der Hand. Hitch­
cocks eigene geisterhafte Prasenz setzt Freuds Fest­
stellung kinematisch urn, dass Angst uns gegen den 
Schreck schutzt, indem sie eine Situation der Gefahr, 
auf die man nicht vorbereitet war, in einen Zustand 
der Erwartung ubertragt. Als visuelle Begleitung der 
Messerstiche des Psychopathen Norman Bates mag 
dessen morderische Kamera zwar beangstigend sein, 
sie erzeugt aber zugleich eine lustvolle Haltung im 
Zuschauer. Wir sind nicht nur wie in Whatever Hap­
pened to Baby Jane dem Filmbild hilflos ausgeliefert, 
noch werden wir alleine auf eine sadistische Beob­
achterhaltung reduziert. Unser Auge folgt regelrecht 
den Schnitten seIber. 

Wie Brian de Palma mit seinen Vertigo-Remakes 
Obsession (1975) und Body Double (1984), zwei ge­
lungenen Beispielen einer mannlichen Auspragung 
des Paranoiafilms, versteht auch Martin Scorsese 
seinen Psychothriller Shutter Island (2010) als expli-
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zite Hommage an die von Hitchcock etablierten 
Bild- und Erzahlformeln kinematischer Angst. Stell­
vertretend fUr ein postmodernes Recycling der 
klassischen Hollywood-Filmsprache greift auch er 
zuruck auf die von Hitchcock perfektionierte, gegen­
laufige Emotionserzeugung, die affektive Identifi­
kation mit ironischer Distanz kreuzt. Eine Einblen­
dung versorgt uns mit der Orientierungsmarke 
>Boston Harbor Islands, 1954<. Dann sehen wir in 
der Eroffnungsszene zwei Manner auf einer Fahre, 
die auf eine Insel zusteuert. Der Nebel, die Schreie 
der Mowen und das anbrechende Gewitter schaffen 
eine latent bedrohliche Stimmung (s. Kap. II.4; Kap. 
IlLA.3). Wir sind angehalten, fUr den Auftrag der 
beiden Manner Unheil zu erwarten, die von ihrer 
Dienstbehorde ausgeschickt wurden, die merkwur­
digen Ereignisse zu untersuchen, die sich in der Ir­
renanstalt auf der Insel abspielen. Es wird sich her­
ausstellen, dass der von Leonardo DiCaprio gespielte 
US. Marschall ein traumatisierter Kriegsveteran ist, 
der fUr sich als Entlastungsgeschichte ein komplexes 
parana ides Narrativ entworfen hat (s. Kap. IlI.A.2). 
Er glaubt zwar, er solie eine militarische Verschwo­
rung aufdecken, in Wahrheit aber ist er seIber In­
sasse der Anstalt, dort hospitalisiert, weil er seine 
Frau ermordet hat. Die Schuld fur diese trauma­
tische Tat hat er zudem in eine weitere Deckerin­
nerung ubertragen; die Vorstellung er sei fUr die 
Massakrierung der Warter bei der Befreiung eines 
Konzentrationslagers im Jahr 1945 moralisch ver­
antwortlich. 

Die in der Eingangsszene aufgebaute Erwartungs­
haltung Hiuft aber zugleich in eine zweite Richtung. 
Die dammrige Ozeanlandschaft, vor der das omi­
nose Gesprach zwischen DiCaprio und dem anderen 
US. Marschall (der eigentlich sein Arzt ist) stattfil1-
det, ist eine Ruckprojektion. Explizit als Hitchcock­
Zitat prasentiert, gibt dieses Stilmittel von Anfang an 
zu erkennen, dass wir es mit einem komplexen Ver­
blendungsspiel zu tun haben, auch wenn wir erst am 
Ende des Films entschlusseln konnen, wie der trau­
matisierte Held sein privates Leid in zwei Mfentliche 
Gefahrnarrationen ubertragen hat - in die eines er­
innerten Kriegsverbrechens und die einer zu erwar­
tenden Bedrohung der nationalen Sicherheit. Die 
Anspielung auf Hitchcocks idiosynkratischen Ein­
salz von Ruckprojektionen Mfnet eine Verbindungs­
linie zwischen jener Kultur der Angst, die den Kalten 
Krieg der 1950er Jahre pragte und einer zeitgenossi­
schen nationalen Paranoia. Dieses, fur das Kino des 
21. Jahrhunderts ungewohnte Stilmittel unterstreicht 
mit seiner Kunstlichkeit, dass wir es mit dem affekti-
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yen Zustand einer gelebten Paranoia zu tun haben. 
Alles steht unter Verdacht, weil die uns fesselnde, all­
umfassende Halluzination eines psychisch gestorten 
Protagonisten zugleich die des reinen Kinos ist. Als 
Hommage an Hitchcock konzipiert, Hisst uns die 
Ru€kprojektion zwar ein verhangnisvolles Ereignis 
erwarten. Die noch unbestimmte Angst, die von der 
Atmosphare aufgerufen wird, arbeitet jedoch expli­
zit mit einer Genre-Erinnerung an den klassischen 
Psychothriller und dessen Einsatz der unsauberen 
Schnittflache zwischen der emotional en Identifika­
tion mit dem paranoiden Blick einer Filmfignr und 
der selbstreflexiven Anspielung auf die Damonie des 
Filmmediums. In Shutter Island findet jene Verbin­
dung zwischen kultureller Paranoia und der halluzi­
natorischen Kraft des Kinos eine postmoderne Re­
figuration, die bis auf die Anfange des Kinos der 
Angst im Expressionismus in der Weimarer Repu­
blik zuruckgreift. Dabei erweist sich die Verflussi­
gung der Grenze zwischen eingebildeter Bedrohung 
und realer Gefahr als ebenso produktiv wie die ge­
genseitige Bedingtheit von personlicher und kollek­
tiver Angstbewaltigung. 

New Hollywood und paranoid style 

Auch nach dem Zusammenbruch des klassischen 
Studiosystems ist die Angst eine allgemein gangbare 
Munze geblieben, gegen die aile Affektregungen ein­
getauscht werden konnen, weil Hollywood weiterhin 
kulturelle Angststromungen aufgreift und mit der 
Umsetzung in eine personliche Geschichte lesbar 
macht. Deshalb lassen sich, so universell Angst als 
Filmthema und kinematischer Effekt auch sein mag, 
historische Zeitpunkte festmachen, in denen Filme 
uber die Dbermacht und Unberechenbarkeit von au­
Beren Kraften Konjunktur haben. Wie Emil An­
gehrn festhalt: » Angst ist der Affekt, auf den sich Po­
litik am verlaBlichsten abstutzen kann, und zugleich 
das zu Dberwindende: der Gewinn von Sicherheit ist 
Befreiung von Angst« (Angehrn 1993, 227). Der 
Film Manchurian Candidate (1962) bietet ein para­
digmatisches Beispiel dafUr, wie im Kontext des sich 
zuspitzenden Kalten Krieges nationale Bedrohung 
als Familiendrama verhandelt wird. Zugleich bringt 
John Frankenheimers Politthriller eine weitere Di­
mension medialer Selbstreflexivitat ins Spiel, wird 
doch VOT dem Hintergrund von John F. Kennedys 
charismatischen Fernsehauftritten eben dieses neue 
Massenmedium auf Potenziale politischer Manipu­
lierbarkeit befragt. 
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Die Filmhandlung verschrankt zwei Angstszena­
rien .. Einerseits begreift der aus dem Koreakrieg 
heimgekehrte Major Marco (Frank Sinatra) nur 
langsam, dass seine anhaltenden Alptraume das Re­
sultat einer politischen Verschworung sind. Zusam­
men mit seiner Truppe ist er in einem nordkoreani­
schen Gefangenenlager einer Gehirnwasche unter­
zogen worden, in Folge derer einer seiner Manner, 
Sergeant Shaw, zum willenlosen Attentater abgerich­
tet wurde. Nach der Ruckkehr in die US.A. wird 
Marco behaupten, Shaw hatte ihn und seine Manner 
heroisch gerettet, urn mit dieser implantierten Deck­
erinnung unwissentlich das Einschleusen dieses 
terroristischen SchHifers zu schutzen. Andererseits 
spricht der Film jene kulturelle Verunsicherung an, 
die Richard Hofstadter einen paranoid style in der 
amerikanischen Politik der 1950er Jahre genannt hat 
(vgl. Hofstadter 1964). Die unbestimmte Angst, die 
die anhaltende Wiederkehr des Alptraums bei Marco 
auslost und ihn dazu bringt, seine Vorgesetzten da­
von zu uberzeugen, dass der Kriegsheld Shaw in 
Wirklichkeit eine Gefahr fUr die Nation darstellt, 
spiegelt eine conspiracy culture, die in der Reflexion 
auf die Moglichkeit, gefangene Soldaten konnten ei­
ner Gehirnwasche unterzogen worden sein, kollek­
tive Angst schurt, um ihre anti-kommunistische 
Ideologie zu unterfuttern. 

Wesentlich offenkundiger als im Classic Holly­
wood fungiert personliches Unbehagen als Seismo­
graph politischer Stimmung. Zum einen haben wir 
die Figur eines dekorierten Kriegsveteranen, der 
zum perfekten fremdgesteuerten Attentater wird, 
weil er unter Hypnose handelt und somit die Fahig­
keit, Schuld und Angst zu empfinden, verloren hat. 
Ein Mensch der keine Erinnerung und deshalb auch 
kein Gewissen hat, ist als verkorperte Waffe un­
schlagbar. In dieser Denkfigur findet man ein kultu­
relIes Nachleben des Dr. Mabuse, der ebenfalls durch 
Hypnose Handlanger seiner damonischen Macht er­
zeugt. Nach dem Attentat auf John F. Kennedy am 
22. November 1963 wurde der Film zwar nicht ganz 
aus dem Verleih gezogen, aber in der folgenden De­
kade kaum noch gezeigt. Erst 1988 konnte sich 
Frank Sinatra erfolgreich fur eine Wiederauffuhrung 
im Kino einsetzen. In der verblendeten Hauptfigur 
verdichtet sich zum anderen eine kollektive Angst, 
die den geopolitischen Streit zwischen den USA und 
deren auBeren kommunistischen Feinden in einen 
internen Widerstreit uberfUhrt, in dem die Nation 
mit sich seIber kampft. Diese Verlagerung spitzt sich 
dadurch zu, dass die Spannung der Filmnarration 
auf eine gestaffelte anagnoresis ausgerichtet ist. Die 
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unbestimmte Angst, die in dem Augenblick einsetzt, 
in dem Marco begreift, dass sein ehemaliger Ser­
geant nicht der ist, der er zu sein vorgibt, liist sich in 
dem Moment in ein konkretes Furchtszenario auf, in 
dem der von ihm hypnotisierte Shaw zugeben kann, 
seine eigene Mutter sei seine amerikanische Kon­
taktperson. Unsicherheit dariiber, auf welchen Feind 
sich eine unbestimmte Angst bezieht, transformiert 
sich in die Frage danach, wie dieser erkannte innere 
Feind ausgeschaltet werden kann. 

Die Abschluss-Sequenz - und darin zeichnet sich 
ein grundsatzliches Muster fUr eine narrative Auflo­
sung von Angst im Film ab - bringt zwei unerwar­
tete Handlungen ins Spiel. Unter Hypnose hat Shaw 
den Auf trag erhalten, beim republikanischen Partei­
tag den politischen Gegner seines Stiefvaters zu er­
schieBen. Zugleich hat er begriffen, dass seine Mut­
ter mit dem kommunistischen Staatsfeind paktiert, 
um ihre eigene innenpolitische Agenda durchzuset­
zen. 1m Nachkriegs-Amerika darf sie im Rampen­
licht der Offentlichkeit nur an der Seite ihres Politi­
kergatten erscheinen, wahrend seiner Debatte muss 
sie passiv vor dem Fernseher sitzen und kann nur 
uberwachen, ob er die Argumente ausfuhrt, die sie 
ihm eingeredet hat. 1m Geheimen aber kann sie so­
wohl den Gatten wie den Sohn steuern. In dieser 
machthungrigen Frau verschrankt sieh die Angst des 
Sohnes vor der Dbermacht der Mutter mit einer Of­
fentliehen Angst vor kommunistisehen Agitatoren 
in den eigenen Reihen, aber aueh mit einer Angst 
vor dem Aufbruch ambitionierter Frauen in die Poli­
tik. Der Film nimmt die von Angela Lansbury ge­
spielte Doppelagentin ins Visier und entlastet den 
Sohn (wenn auch nicht den auBeren Feind), in dem 
der Weiblichkeit als innerem Feind aile Verantwor­
tung zugeschoben wird. Hat somit die vielschichtige 
Angst ein konkretes Objekt, fuhrt das unerwartete 
Ende einen Schock anderer Art wieder ein. Schon 
hat Shaw den Politiker im Fadenkreuz seines Ge­
wehrs, dann schwenkt er leicht nach rechts und trifft 
zuerst seinen Stiefvater, dann die Mutter. In dem Au­
genblick, in dem sein ehemaliger Vorgesetzter end­
lich zu ihm vorgedrungen ist, riehtet er schlieillich 
die Waffe auf sich selbst. Der zum Attentater mani­
pulierte Mann erhalt durch seinen Selbstmord seine 
Wurde als Kriegsheld zuruck. In der Leiche der Mut­
ter findet private und offentliche Bedrohung eine Er­
losung. 

Zehn Jahre spater greift Alan Pakula mit Parallax 
View (1974) die kulturelle Faszination fur das Atten­
tat in seiner Auseinandersetzung mit nationaler Pa­
ranoia auf (vgl. Schneider 2010). Den narrativen 
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Rahmen setzt das Urteil der Untersuchungskommis­
sion zum Attentat auf den fiktiven Senator Charles 
Carroll. Mit dem eindeutigen Befund, es gabe »keine 
Beweise einer groileren Verschworung«, ist die Hoff­
nung verbunden, den »unverantwortlichen Spekula­
tionen der Presse« ein Ende zu setzen. Ais histori­
scher Hintergrund dient jedoch das tiefe Misstrauen 
gegenuber der US-Regierung aufgrund des anhal­
tenden Krieges in Sudostasien und den Watergate­
Anhorungen. Der Film selber setzt darauf, dass das 
Publikum im innerdiegetisch vorgelesenen Urteil 
den Wunsch regierender Machte erkennt, aus politi­
schen Grunden eine unangenehme Wahrheit zu ver­
tuschen. Ebenso schurt die Anspielung auf den um­
strittenen Warren Commission Report zum Attentat 
auf John F. Kennedy jene Verschworungstheorie, die 
der Film als Realisierung einer Erwartung auf der 
Leinwand entfaltet. Was anfanglich noch als uber· 
hitzte Paranoia eines verkrachten Journalisten (War­
ren Beatty) erscheint, entpuppt sich als schreckliche 
Wahrheit, die in ein zweites Attentat mundet. 1m 
Gegensatz zu Manchurian Candidate ist im Amerika 
der fri.ihen 1970er Jahre eine heldenhafte Aufliisung 
politischer Intrigen keine Option mehr. 1m Verlauf 
der Untersuchung, die der immer rasender wer­
dende Journalist, ohne das Militar und den FBI zu 
informieren, im Alleingang durchfUhrt, gelingt es 
zwar, die Geheimorganisation, die hinter den Atten­
taten steht, ausfindig zu machen. Schlussendlich fallt 
der Journalist aber seiber ihren Machenschaften 
zum Opfer. Er kann das Attentat auf einen weiteren 
Politiker nicht nur nicht verhindern. Er wird am Tat­
ort von seinen Gegnern erschossen und als eigentli­
cher Tater hingestellt. 

Die Kommission, die eingesetzt wird, um dies en 
Fall zu Idaren, kommt ebenfalls zu dem Urteil, dass 
es sich um die Einzeltat eines Geistesgestiirten han­
delt. Der Film hingegen bietet seinen parallaktischen 
Blick als eine konspiratorische Korrektur an, die uns 
mit Unbehagen zuruck lasst. Entrustet dariiber, dass 
der Attentater falsch identifiziert worden ist, begrei­
fen wir zudem, dass der wahre inn ere Feind kein 
bestimmbares Gesicht hat. Er kann nicht greifbar 
gemacht werden, weil er aus einem nebuliisen Netz­
werk an Handlangern besteht. Es klingt eine Stim­
mung politischer Beunruhigung nach, weil der Film 
uns nicht nur den Beweis dafur geliefert hat, dass At­
tentater sich unbemerkt im Inneren der Gesellschaft 
aufllalten konnen, sondern weil sie auch deshalb 
nicht ausfindig gemacht werden konnen, da sie mit 
politischen Machtinstanzen verflochten sind, die 
nur ungenau wissen, mit wem sie es zu tun haben. 
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Die Gewalt, die von innen droht, lasst sich nicht 
mehr fassen. Hat sie ihre Konturen verloren, findet 
sie eine Spiegelung in der Art, wie der Journalist, auf 
dessen subjektiven Blick wir festgelegt sind, zuneh­
mend seine Kontenance verliert. Diese brisante vVei­
tere.ntwicldung des Politthrillers besagt: 1m Unter­
schied zu The Manchurian Candidate lasst sich das 
Narrativ des inneren Feindes nicht mehr als Fami­
lien streit verhandeln, weil die unbestimmte Angst 
nicht mehr an einem lokalisierbaren Objekt festzu­
machen ist. Wenn somit die von der Serie an Atten­
taten aufgerufene Atmosphare einer unbestimmten 
Angst nicht beruhigt werden kann, dann deshalb, 
weil The Parallax View ein Gegenurteil zu der im Be­
richt der eingesetzten Kommission figurierten offi­
ziellen Beschwichtigungsrethorik in Umlauf setzen 
wilL Dem Zeitgeist entsprechend, soil alles unter 
Venhcht stehen. Der grassierende Zweifel an politi­
schen Institutionen, so die Aussage, ist gerechtfer­
tigt. Nur das Aufrechterhalten dieser Angst kann po­
Iitisches Aufbegehren mit sich bringen. 

Das Grundthema, das eine Verbindungslinie her­
stellt zwischen Hitchcocks Psychothrillern und den 
explizit politis chen Angstfilmen des Kalten Krieges 
besagt: Angst produziert einen Zustand der Erwar­
tung und eine Bereitschaft, sich auf ein Risiko einzu­
lassen. 1st man direkt einer Gefahr ausgesetzt, hat 
man keine andere Wahl als sich mit dem, was einen 
bedroht, zu konfrontieren. Ob man in dies em Wett­
streit gewinnt oder der auBeren Dbermacht zum 
Opfer mit, ist weniger entscheidend, als dass eine 
Veranderung eintritt. In Francis Ford Coppolas The 
Conversation, ebenfalls aus dem Jahr 1974, begreift 
der Oberwachungsexperte Harry Caul zu spat, dass 
er seIber zum Opfer des Abhiirsystems geworden ist, 
das er im Griff zu haben glaubte. Das vertraute Ge­
sprach eines Paares, das er im Auf trag eines reichen 
Industriellen insgeheim aufgenommen hat, sucht 
ihn zuerst nur in seinen Gedanken heim. Wahrend 
er beim Entziffern der Aufnahmen sich zunehmend 
in die Fantasie hineinsteigert, das Paar solie von sei­
nem Auftraggeber hingerichtet werden, laufen auf 
der Leinwand geisterhafte Fragmente der abgehor­
ten Szene ab. Erst am Ende begreift Harry, dass er 
nicht nur die Rollen falsch verteHt hat und die ver­
meintlich unschuldige Frau die eigentliche Drahtzie­
herin einer Mordintrige war. Er muss auch erken­
nen, dass seine eigene Wohnung vor der Dberwa­
chung durch Andere nicht sicher ist. Der Angriff auf 
sein Selbstvertrauen geht auf seinen Wohnraum 
uber. Aus dem paranoiden System, das er mit seiner 
Arbeit unterstutzt, gibt es kein Entrinnen. 

261 

Sein Schreck, feststellen zu muss en, dass er, ohne 
es zu ahnen, seIber abgehiirt wird, wechselt nahtlos 
in ein Furchtszenario, in dem sich das von ihm abge­
hiirte Paar als Gegner offen zu erkennen gibt. Es 
droht ihn zu vernichten, sollte er weitere Untersu­
chungen anstellen. Doch obgleich seine Angst nun 
ein Idares Objekt hat, lasst sie sich nicht auflosen. 
Auf der Suche nach der Wanze nimmt er sich jegli­
chen Schutz gegen die ihn bedrohende auBere Dber­
macht. Jedes Objekt, das die QueUe seiner Angst 
seien konnte, entpuppt sich, nachdem er es zer­
schmettert hat, als hohl. Die Tatsache, dass er abge­
hort wird, hingegen bleibt. 1m Abschluss-Bild sitzt er 
allein auf einem Stuhl inmitten seiner zerstorten 
Wohmmg. Eine Einsicht in die Hilflosigkeit, die da­
mit einhergeht, einem Anderen ausgeliefert zu sein, 
fuhrt nicht wie in Parallax View dazu, dem erkann­
ten Feind um jeden Preis nachzuspuren. Coppolas 
Aufliisung besteht stattdessen darin, dass sein Held 
bereit ist, sich auf das nackte Leben einzulassen; in 
einer Annahme uneingeschrankter Freiheit (vgL 
Heidegger 2006). Zum ersten Mal spielt Harry ohne 
Plattenbegleitung auf seinem Saxophon. Eine politi­
sche Kultur der Angst wird als existentielles Drama 
ausgetragen, in dem das Subjekt sich bereit zeigt, 
sich dem Nichts hinzugeben. 

Die anhaltende Wirkungstrachtigkeit des politi­
schen Paranoiafilms im 21. Jahrhundert bezeugt The 
Ghost Writer (2010). Ebenfalls fokalisiert durch ei­
nen von Ewan McGregor gespielten Autor, der lang­
sam alles urn sich her urn unter Verdacht stellt, greift 
Roman Polanski auf das vertraute Erzahlmuster ei­
nes unvorbereiteten HeIden zuruck. Der junge 
Mann wird von einem groilen Verlagshaus angeheu­
ert, um die Autobiographie des ehemaligen briti­
schen Premier Ministers Adam Lang fertigzustellen, 
weil der Ghost Writer vor ihm vermeintlich Selbst­
mord begangen hat. Von Anfang an steht das Projekt 
unter dem Zeichen einer unbestimmten Angst, die 
Yom Geist des Verstorbenen ausgeht, meinte sein 
Vorganger doch eine Verbindung zwischen Adam 
Lang und dem CIA aufgedeckt zu haben. Auf der Su­
che nach konkreten Beweisen fur seinen Verdacht 
stiiBt der neue Autor auf einen emeritierten Har­
vard-Professor, dessen Nahe zum Geheimdienst er­
wiesen zu sein scheint. Doch beY~r er Sicherheit 
uber dies en Befund erlangen kann, wird Adam Lang 
von einem geistesgestorten britischen Offizier er­
schossen, als personliche Vergeltung fur den Tod sei­
nes Sohnes im Irak. Mit seinem postmodernen Re­
cycling der Erzahlformeln vorgangiger Politthriller 
gibt Polanski der Verschrankung personlicher und 
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kollektiver Paranoia zugleich einen idiosynkrati­
schen Dreh. Auch diese Filmnarration miindet in die 
Uberfiihrung einer erahnten Bedrohung in eine un­
erwartete Entdeckung, doch im Gegensatz zu den 
vorhergehenden Attentats-Filmen besteht bei der 
Identifizierung des Schiitzen und dessen Motiven 
kein Zweifel. Unbestimmt hingegen bleibt die ver­
mutete Verbindung des britischen Politikers zum 
CIA. Bis kurz vor seinem Tod behauptet Lang, er 
hatte in seiner Irak-Kriegspolitik, fUr die ihm ein 
Kriegsgerichtsverfahren droht, aus eigener Uberzeu­
gung gehandelt. 

Die unvarhersehbare anagnoresis am Ende des 
Films lasst sich als Amalgamierung der bisher dis­
kutierten Plotauflosungen verstehen. Erst bei der 
Buchvernissage des von ihm iiberarbeiteten Manu­
skriptes begreift der junge Mann, dass sein verstor­
bener Vorganger in den Anfangen der Buchkapitel 
seine Verschworungstheorie verschliisselt hat. Die 
ersten Worte der elf Kapitel ergeben den Satz: 
»Lang's wife Ruth was recruited as a CIA agent by 
Professor Paul Emmet«. Wie im Manchurian Candi­
date verdichtet sich eine unbestimmte Bedrohung in 
einer machthungrigen Frau, die vermeintlich ihren 
Gatten manipuliert hat. 1m Gegensatz zum Polit­
Thriller des Kalten Krieges kann die aktuelle weibli­
che Feind-Figuration aber nicht ausgeloscht werden. 
Stattdessen nimmt Polanski von Pakulas Parallax 
View die ErkHirung von der Ubermacht des Geheim­
dienstes. Der Held, in seinem Verdacht beshitigt, 
signalisiert selbstsicher seiner Gegnerin, dass er sie 
entlarvt habe. Nachdem er iibermiitig mit dem ver­
fanglichen Manuskript unter dem Arm die Buchver­
nissage verlasst und achtlos auf die StraGe hinaus­
lauft, wird er von einem Auto uberfahren und lasst 
die Zuschauer im Zustand des unsicheren Zweifels 
zuruck. Er scheint wie sein Vorganger einem Atten­
tat zum Opfer gefallen zu sein; es konnte sich aber 
auch urn einen Unfall handeln. Zudem bleibt offen, 
ob sein Vorganger harte Beweise fiir seinen Verdacht 
hatte oder dieser nur das Resultat einer iiberhitzen 
Autorenfantasie war: eine Reaktion auf die Paranoia 
der amerikanischen Regierung, die fUr die Geheim­
haltung des Originalmanuskripts verantwortlich 
war. Mit der letzten Einstellung des Films haben aile 
angebotenen AufkIarungsfahrten sich erneut im 
Strudel unbegriindeter Vermutungen verfliichtigt. 
Sie bezeugen eine zeitgenossische Kultur der Angst, 
in der klare Fronten kaum noch zu ziehen sind. 
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Der Blockbuster als Angstmaschine 

Auf politische Angststromungen haben mit den In­
novationen des New Hollywood auch die Blockbus­
ters reagiert. Sie fiihren Science-Fiction -Elemente in 
die Standardformel ein, urn in der Ubermacht der 
Natur eine Erklarung fiir kulturelles Unbehagen 
festzumachen. Mit Jaws (1975) greift Steven Spiel­
berg bewusst Hitchcocks Birds auf, denn auch sein 
gigantischer weHler Hai, der eine idyllische Kiisten­
stadt in Massachusetts bedroht, bedient eine ideo­
logisch manipulierbare Angstfantasie. Setzte Hitch­
cock die Hysterie, die unter den Bewohnern von 
Bodega Bay ausbricht, nachdem ein Schwarm 
schwarzer Vogel sie zu attackieren begonnen hat, 
ein, urn einen ironischen Kommentar zur anti-kom­
munistischen Hysterie der Eisenhower-Ara abzuge­
ben, zielt Spielbergs Kritik in die entgegengesetzte 
Richtung. Die Geldsucht jener Stadtbewohner, die 
sich das groGe Touristen-Geschaft anlasslich des am 
4. Juli gefeierten Unabhangigkeitstags nicht entge­
hen lassen wollen, wird als inn ere Gefahr enttarnt. 
Zugleich erzahlt auch Spielbergs Film yom Wandel 
einer unbestimmten Angst in ein konkretes Furcht­
szenario. Uber die Verkorperung einer klar lokali­
sierbaren Gefahr kommt die Gemeinde zusammen. 
In ihrem Einsatz gegen den weiGen Hai, auf dessen 
Angriff sie anfanglich nicht vorbereitet waren, iiber­
winden die Bewohner von Anmity Island alle parti­
kularen Interessen und Streitigkeiten. Fungiert der 
Hai als Realisierung einer bis dahin unbestimmten 
Erwartung, lasst sich am auGeren Feind eine ungreif­
bare Angst festmachen, die im Kampf dingfest ge­
macht und mit dessen Totung auch iiberwunden 
werden kann. 

Nicht wegen dieses traditionellen Plots wird Jaws 
als Wendepunkt in der Geschichte der filmischen 
Erzeugung von Angst verstanden, sondern weil 
Spielberg mit den ihm zur Verfiigung stehenden 
Mitteln der postproduction den Film als Erzeugungs­
mas chine fiir extreme Emotionen einsetzt und zu­
gleich das Medium in seinen sonst ubersehenen Me­
chanismen entlarvt. In jener beruchtigten Szene am 
Strand, in der die Inselbewohner schlieGlich ge­
zwungen werden einzugestehen, dass ihnen aus dem 
Wasser eine Gefahr droht, schopft er die Macht des 
Unsichtbaren aus, die ihre agency aus dem offscreen 
space gewinnt. Auf dem Soundtrack horen wir das 
musikalisch umgesetzte Erscheinen des weiGen Hais, 
blicken mit ihm auf die auf der Meeresoberflache 
schwimmenden Menschen. Analog zu der Dusch­
szene in Psycho sind wir in der Position dieses mor-

2. Angst im Film 

derischen Wesens, wahrend es sich sein nachstes 
Opfer aussucht, nur baut Spielberg auf eine weit ra­
dikalere Identifikation. Beim ersten Angriff am 
nachtlichen Strand wurden wir durch das Ver­
schwinden der jungen Frau in Schreck versetzt, die 
sarglos nachts ins offene Meer hinausgeschwommen 
war. Wenn in den ersten Einstellungen dieser 
Strandszene der Hai ehenfalls nie im Gegenschnitt 
zu sehen ist, hat dies einen anderen Effekt. Wir kon­
nen uns nicht in die Position der Angegriffenen ver­
setzen, sind auf die Augen des Angreifers festgelegt. 
Wir sind in der Position der sadistischen Kamera, 
die zusammen mit dem Killerhai Angst erzeugt. Zu­
gleich iibernimmt Spielberg von Hitchcock die Er­
kenntnis: Angst wird nicht durch das erzeugt, was 
man auf der Leinwand sieht, sondern durch das, was 
man bloG erahnt. 1m gleichen MaG, in dem der Hai 
im Verlauf der Geschichte eine konkrete Gestalt an­
nimmt, verliert er an kinematischer Suggestions­
kraft. Er mag als Gegner noch immer furchterregend 
sein, aber die Unsicherheit ist lang vor seiner eigent­
lichen Abschlachtung iiberwunden. 

Mit The Exorzist (1973) setzt William Friedkin 
seinerseits auf eine durch groteske Ubertreibung er­
zeugte Angst. Auch hier verwandelt sich ein idylli­
scher Haushalt bruchlos in eine unerwartete Gefah­
renzone, in der die Familie nur mit Hilfe eines Riick­
griffs auf ein Austreibungsritual wieder hergestellt 
werden kann. Auch hier beginnt die Angst drama­
turgisch dadurch, dass die Mutter ein unbestimmtes 
GefUhl der Bedrohung verspiirt. Der erste Anfall ih­
rer Tochter versetzt ihr einen Schreck, weil sie auf 
deren Verwandlung nieht vorbereitet war. Zugleich 
lasst sie sich schnell davon iiberzeugen, dass ihre 
Tochter von einem Damon in Besitz genommen 
worden ist und nieht die Medizin, sondern die Kir­
che eine Rettung verspricht. Die Spannung lebt ei­
nerseits davon, dass auch wir iiher die Rahmen­
handlung von der Realitat einer aus dem Irak in die 
USA emigrierten damonischen Gefahr iiberzeugt 
worden sind. Dass The Exorcist wiederholt zu einem 
der scariest movies gewiihlt worden ist, liegt anderer­
seits nieht an einer durch Unbestimmtheit erzeugten 
Angst, sondern am Sog der Furcht, mit dem Fried­
kin operiert. 

Wir wissen, was mit dem in ihrem Bett geknebel­
ten Madchen los ist. In einer Szene sehen wir als 
Stigmata auf der Haut die Worte »help me«. Nach­
dem das Madchen sichtlich zum Monster mutiert ist, 
resultiert die Spannung aus der Frage, welche weite­
ren grotesken Korpertransformationen noch in Er­
scheinung treten werden. Der Exorzismus, den der 
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Film nachzeichnet, Iiegt bereits im Register der 
Furcht, hat ein klares Objekt. Deshalb lasst das 
schreckliche Ritual, dem die beiden Priester das 
Madchen unterziehen, eine Beruhigung erwarten. 
1m Gegensatz zur unbestimmten Angst kennt man 
den Gegner und kann sieh darauf verlassen, dass es 
eine Austreibung geben wird. Nur bleibt bis zum 
Schluss unklar, auf wessen Kosten die Rettung gehen 
wird. Die Angst erzeugende Spannung betrifft somit 
die Frage, ob das Madchen iiberleben und die Exor­
zisten heil davon kommen werden; ob der Damon 
ausgeloscht wird oder sich vorher einen neuen Kor­
per suchen kann. Mit den politischen Paranoia-Fil­
men hat The Exorcist gemein, dass auch Friedkin ei­
nen zeitgenossischen Kommentar in seine atavisti­
sche Austreibungsgeschichte einschreibt. Die Mutter 
der besessenen Tochter zieht in das Haus in Wa­
shington D.C., weil sie dart in einem Film uber die 
Protestbewegung der fruhen 1970er Jahre als Schau­
spielerin mitwirkt. Es ist der Geist der Politik, der 
hier mit ausgetrieben werden soIl. 

Mit Super 8 zeichnet sich eine weitere Position des 
postmodernen Recyclings am Anfang des 21. Jahr­
hunderts ab, versteht doch auch J.J. Abrams seinen 
Film als Hommage. Angesiedelt in einer kleinen 
amerikanischen Stadt im Sommer 1979, ahmt die 
Handlung die Filmbilder nach, die Steven Spielberg 
mit Close Encounters of the Third Kind (1977) und 
E. T. (1982) installiert hat: WeiG-blau ausgeleuchtete 
Nachtlandschaften, deren goldenes Strahlen die Ge­
genwart einer iiberirdischen Kraft bezeugen. In ih­
nen operieren Kinder entschlossen gegen die Welt 
der Erwachsenen und lassen sich auf einen Kontakt 
mit dem Fremden ein, dessen Schreckliches auch 
den Zauber des AuGergewohnliehen birgt. Die Re­
flexion uber Kino als Angstmaschine ist dicht mit der 
Textur der Filmnarration verwoben. Joel und seine 
Freunde werden nachts bei den Dreharbeiten eines 
Amateur-Zombie-Films zu Zeugen eines geheimnis­
vollen Zugunfalls. Bald darauf verschwinden meh­
rere Einwohner, wahrend gleichzeitig die US Air 
Force die Biirger evakuiert und die Stadt zur Kampf­
zone deklariert. Wei! sie Kino-Wissen besitzen und 
ihre a1ltagliche Welt wie einen Desaster-Film wahr­
nehmen, wittern die aufgeweckten Schuler sofort 
eine Verschworung. Ihre Cinephilie hat sie eher zu 
sehr auf merkwiirdige Begegnungen mit AuGerirdi­
schen vorbereitet. Es braucht weder parallaktische 
Perspektiv-Verschiebungen noch verschliisselte Bot­
schaften, urn sie auf die richtige Fahrte zu bringen. 
Mit ihrer Kamera haben sie unfreiwillig das Alien 
aufgenommen, wie es aus dem Zug entflohen ist. Die 
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Evidenz der Filmbilder reicht, urn ihnen klar zu ma­
chen: Es gilt an zwei Fronten ein Furchtszenario 
durchzuspielen, Sie miissen zu dem gewalWitigen 
auBerirdischen Wesen vordringen, bevor die MilWir­
einheit es wieder einfangt; sie miissen, urn sich von 
dessen Spuk zu befreien, ihm zur Freiheit verhelfen, 

Abrams Recycling ist jedoch mehr als nur eine 
nostalgische Anerkennung seines Vorgangers, Am 
Ende ihrer Entdeckungsreise angelangt, die viel mit 
einer Fahrt durch eine Geisterbahn zu tun hat, wer­
den die Schiiler in einer unterirdischen Hohle ein 
Wesen antreffen, das einem E,T, ahnelt, das tatsach­
lich in die Hande der NASA geraten ist, statt, von 
den ihm wohlgesonnenen Kindern beschiitzt, zu sei­
nem Raumschiff zuriickzufinden, Der bosartige 
Zerstorungswille dieses AuBerirdischen entpuppt 
sich als Reaktion auf eine rassistische Politik der Air 
Force, die es als Objekt wissenschaftlicher Versuche 
maltratieren lieK Der Film spielt mit jener die Welt 
nach 9/11 pragenden Angstvorstellung, die Unter­
driickungsmechanismen der Globalisierung hatten 
Feinde der internationalen Sicherheit erzeugt, die in 
Reaktion auf die Unterdriickungsgewalt der westli­
chen Industrielander auf Vergeltung aus sind, Die 
anagnoresis hingegen setzt als Uberraschungsmo­
ment auf eine Uberwindung der Angst Statt vor 
dem Alien, das sieh vor ihm bedrohlich aufbaumt, 
wegzurennen, Jauft Joel furchtlos auf das Wesen zu, 
Sehlimme Dinge seien passiert, ruft er ihm vertrau­
Iich zu, aber es hatte noeh die Moglichkeit weiterzu­
leben, 

Nicht die Perpetuierung von Verschworungsthe­
orien erweist sieh als angemessen, urn Bedrohung zu 
vertreiben, sondern eine frontale Anerkennung von 
Fremdheit Indem Joel dieser monstrosen Verkorpe­
rung nationaler Bedrohung die Wiirde eines ihm 
ebenbiirtigen Anderen zuweist, hort das Alien auf, 
ein Schreekgebilde zu sein, Fiir einen kurzen Augen­
bliek zieht uns jene Genre-Erinnerung in seinen 
Bann, auf die Super 8 explizit setzt, und wir glauben 
vor uns tatsaehlich den unheimlichen grofleren Bru­
der des heimeligen ET zu sehen, Kurz scheint aueh 
dieses Alien milde zu lacheln, gibt gurrende Laute 
von sich, bevor es aus der Hohle lauft Von der An­
nahme der Angst hangt die Uberwindung einer poli­
tisehen Paranoia ab, Drauflen auf der StraBe sehen 
Joelund seine Freunde, wie vor ihren erstaunten Au­
gen das Raumschiff, das aufgrund eines technolo­
gisch implementierten Magnet-Meehanismus im­
mer mehr Metall an sich zieht, seine majestatische 
Gestalt annimmt Joels Medaillon mit dem Foto sei­
ner Mutter ist das letzte Stiiek was gebraueht wird, 

III, Medienkulturen: Asthetische Angst-Felder 

bevor es losfliegen kann, Fiir einen Augenblick zo­
gert der Junge, dann lasst er los, Vereint verfolgen 
aile verziiekt den Flug des glitzernden Raumschiffs 
in den Nachthimmel, bis dieses nur noch ein fun­
kelndes Licht am dunkelblauen Firmament aus­
macht Super 8 bietet eine Reise ans Ende der fiJ­
misch erzeugten Angst, die im sublimen Staunen ih­
ren Ausgang findet, 
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3. Angst in der Kunst 

Kunst grenzt in plastischen Form- und zweidimen­
sionalen Bildmedien, durch performative Inszenie­
rungen und mit voriibergehenden Eingriffen einen 
besonderen Bereich von der Wirklichkeit ab, Darin 
verdichtet sie Zeichen zu einer neuen Ordnung des 
Sichtbaren, die symbolisch, mimetisch abbildend 
oder indexikalisch, d, h, durch Beriihrung oder Ab­
formung, auf reale oder vorgestellte Dinge bezogen 
sein kannen, In der Moderne wird freilich jede dieser 
drei Beziehungen in Frage gestellt Linien, Licht und 
Farbe konnen als autonome Bildelemente, plastische 
Gebilde oder Readymades wiederum als asthetische 
Objekte ohne festgelegte Bedeutung fungieren, Hap­
penings, Performances, Installationen und Konzept­
kunst verabsehieden den traditionellen Bildbegriff, 
heben die Grenzen zwischen den Kiinsten auf und 
stellen Diskursangebote oder Erfahrungsweisen be­
reit, welche die Koharenz des auratischen > Kunst­
werks< aufbrechen (s, Kap, III. A.5), Radikalisiert 
wird dies durch die Schockasthetik, die sich gegen 
Formen kontemplativer Rezeption riehtet 

Seit der Renaissance und mit der Entlassung der 
europaischen Kunst aus dem Dienst der Theologie 
war insbesondere in der romantischen Genieasthe­
tik der ausfiihrende Kiinstler als Autor und Schopfer 
seines Werkes in den Vordergrund getreten, Dage­
gen sind aus der politischen Kunst der 1960er Jahre 
und den Theorien des Poststrukturalismus wie­
derum Strategien hervorgegangen, welche die Sub­
jektivitat des Kiinstlers ausschalten sollen, Mit der 
zunehmenden Autonomisierung des Betrachters 
vollzog sich eine Wende zur Generierung von Angst­
lust und Schrecken als den zentralen Motiven anti­
klassiseher Wirkungskonzepte, Von einer lediglich 
kompensatorischen Funktion der Kunst, die sich vor 
dem Hintergrund der Reduzierung realer Angstan­
lasse im Zuge der Modernisierung abzeichnen mag, 
kann jedoch keine Rede sein, Kunst soli als Medium 
untersucht werden, das Konjunkturen der Angst 
und reale Gefahren sichtbar werden hisst, aber auch 
Angste bewaltigen oder verdrangen kann, 

Angst in der Psychologie der Betrachtung 

Damit wird bereits die Frage der iisthetischen Ernoti­
onen angesprochen: Unterscheiden sie sich von rea­
len Emotionen, und sind sie schwacher oder starker 
als diese (vgL Munteanu 2009)? Angst in der Kunst 
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kannte sich als Priifstein dieses Konzeptes erweisen, 
Denn zwar vermagen Iiterarische Angstdarstellun­
gen zumindest keine akute Furcht oder existentielle 
Angst zu wecken: Wer in der Odyssee von den Zyklo­
pen Iiest, wird nicht aufspringen und wegrennen 
(ebd" 110), Doch Literatur bedingt eine aktive Leis­
tung der Leser, die Kontrolle und Distanz gewahr­
leistet, wohingegen das Auge affizierenden und ver­
starenden, potentiell traumatisierenden Bildern aus­
gesetzt ist (vgL Stumpfhaus 2004), Daher eignen sich 
Textillustrationen zur emotionalen Konditionierung 
der Leser; in dies em Sinne setzte Sigmund Freud ein 
beriihmtes Angstbild der klinischen Literatur, die 
Traumzeichnung des »Wolfsmanns« ein, Die Zeich­
nung des Patienten sollte beim Adressaten Angst er­
regen und vermag dies im Experiment noch heute 
(Gehrig 2009, 64-67 mit Abb,), 

Dem Film und der Videokunst kommen immer­
sive Wirkungen zu, die bei Kinobesuchern motori­
sehe Reaktionen und Vokalisierungen hervorrufen 
konnen (s, Kap, IILB.2), Auch unbewegte Bildmedien 
liefern Signale, die kIinisch messbare, unmittelbare 
und unwillkiirliche Furchtreaktionen provozieren, So 
wird die experimentelle Uberprtifung der These ei­
nes autonomen Angstmoduls meist tiber die visuelle, 
teils nur subliminal wahrnehmbare Prasentation 
phylo- und ontogenetischer Stimuli gefiihrt Solche 
auch in der Kunst dargestellten Stimuli sind einerseits 
Bilder phobisch besetzter Tiere, v, a, von Schlangen, 
andererseits Bilder etwa von Waffen, Wenngleich ge­
rade die Stilllebenmalerei anhand solcher Sujets hau­
fig einen hohen Grad an IIIusionismus erreicht, ist 
fraglich, ob die initiale Aktionsbereitschaft die affek­
tiven Prozesse einer Bildbetrachtung bereits determi­
niert; fiir die Kunst wird die Forschung hier keine 
letztgiiltigen Regeln aufstellen kannen, 

Haufig greift die neurobiologische Emotionsfor­
sehung auf fotografierte oder digital simulierte Angst­
gesichter als Stimuli zuriick Sie sollen reale Gefahren­
situationen ersetzen, Trotz kultureller Differenzen 
im mimischen Ausdrucksverhalten und vielfaJtiger 
Darstellungskonventionen sind die Hauptmerkrnale 
des Idinischen Paradigmas in der europaischen und 
globalen Kunstgeschiehte gut zu belegen: Aufgeris­
sene Augen mit gehobenen, zugleich kontrahierten 
Brauen, die spezifisehe Stirnfalten hervorrufen, kom­
biniert mit horizontal angespannten Lippen sowie 
leichter oder zum Schrei geweiteter Mundoffnung, 

In sozialen Begegnungen kann diese Mimik zur 
Affektansteckung fiihren, also primar zu einer per se 
nieht kognitiven, mimisehen und physiologischen 
Synchronisierung, die z, B. als unbewusste Projektion 
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