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Liebe Leserinnen, l iebe Leser,
herzl ich wil lkommen zur fünften Ausgabe von Film und Buch. Dieses Mal haben wir etwas ganz
Besonderes für Sie. Wir konnten mit dem bekannten amerikanischen Horrorregisseur und
Produzenten Larry Fessenden ein ausführl iches Interview führen. Darin berichtet er über seine
Arbeit, über das Horrorgenre im Allgemeinen und über die Krise in Hollywood. Außerdem war es
uns möglich, dem bekannten Verleger Michael Kirchschlager einige Fragen zu stel len. Darin
erfahren Sie Interessantes über seinen Verlag, über seine Arbeit als Historiker und seine
Tätigkeit als Romanautor.

Doch ist das bei weitem noch nicht al les. Sie erwarten nämlich noch Artikel über den "großen
Gatsby", über koreanische Fernsehserien, über den skandinavischen Horrorpionier Benjamin
Christensen, über den ital ienischen Autor Leonardo Sciascia und über die Bewohner von
Geisterhäusern.

Wir wünschen Ihnen interessante und unterhaltsame Lesestunden!

Ihre Redaktion Film und Buch

P.S. : Inzwischen gibt es uns auch als Homepage und als Blog. Die Adressen finden Sie am Ende
dieses Magazins.

I m p r e s s u m
Herausgeber: Max Pechmann, Jung-Mee Seo; Email: fi lmundbuch@web.de.
Coverkonzept und gestalterische Beratung: Seohyun Moon; Copyright des Coverfotos: Glass Eye Pix.
Mitarbeiter: Richard Albrecht, Sabine Schwientek, Alexander Pechmann
Film und Buch ist ein unabhängiges Magazin und erscheint vierteljährl ich als Ebook. Für unverlangt eingesandte Manuskripte,
Fotos und Zeichnungen wird keine Haftung übernommen. Die mit Namen versehenen Artikel geben nicht unbedingt die Meinung
der Redaktion wieder. Al le Text- und Bildbeiträge sind urheberrechtl ich geschützt. Vervielfältigung und die Weitergabe als Ganzes
bedarf der ausdrücklichen und schriftl ichen Genehmigung des Herausgebers.

EE DD II TT OO RR II AA LL



I N H A L T

A l e x a n d e r P e c h m a n n
I c h h a b e n o c h n i e s o s c h ö n e
H e m d e n g e s e h e n . . . . . . . . . . . . . . . . . 4

D i e Z e r b r e c h l i c h k e i t d e s
N o r m a l e n - E i n I n t e r v i e w m i t
L a r r y F e s s e n d e n . . . . . . . 1 1

J u n g - M e e S e o
I t ' s D r a m a T i m e ! . . . . . . . . . . . 1 8

H i s t o r i s c h e C r i m i n a l f ä l l e u n d
a n d e r e C u r i o s i t ä t e n - E i n
I n t e r v i e w m i t M i c h a e l
K i r c h s c h l a g e r . . . . . . . . . . . 2 5

S a b i n e S c h w i e n t e k
D e r T e u f e l f ü h r t
R e g i e . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 3 1

A l e x a n d e r P e c h m a n n
S t r i n d b e r g s I n f e r n o . . . . . 4 0

R i c h a r d A l b r e c h t
D a s G e s e t z d e s
S c h w e i g e n s . . . . . . . . . . 4 2

M a x P e c h m a n n
W e r w o h n t e i g e n t l i c h i n
G e i s t e r h ä u s e r n ? . . . . . . . . . . . . . 5 3

R e z e n s i o n e n . . . . 8 - 1 0 , 2 2 - 2 4 ,
5 0 - 5 1

3



4

FILM und LITERATUR

Alexander Pechmann
Ich habe noch nie so schöne Hemden gesehen!

"Der große Gatsby" von F. Scott Fitzgerald und Baz Luhrmann
Baz Luhrmanns "Gatsby"-Verfilmung ist keineswegs die erste Adaption von Fitz-
geralds berühmtem Roman. In der Regel bringen Filmkritiker Gatsby mit der Ro-
bert Redford-Version aus dem Jahr 1974 in Verbindung. Doch was ist das
Besondere an Luhrmanns Film? Was unterscheidet ihn von allen vorangegange-
nen Versionen? Der bekannte Übersetzer und Autor Alexander Pechmann geht
der Sache auf den Grund.

Als Truman Capote den Paramount Studios
1972 seine Drehbuchfassung von
The Great Gatsby, einem der einflussreichsten
und beliebtesten Werke der amerikanischen Li-
teratur, vorlegte, hielten die Studiobosse das
Skript für inaktzeptabel. „Tja, Truman, das ist
ja genau gleich wie das Buch“, sagte man ihm,
und Capote erwiderte: „Ich dachte, dass wir
das Buch adaptieren?“ Er musste vor Gericht
ziehen, um das vereinbarte Honorar zu erhal-
ten.

Der Roman von F. Scott Fitzgerald, der laut Ca-
pote „viele Dinge enthält, die einfach schlecht
sind“, erzählt eine ebenso einfache wie facet-
tenreiche Geschichte: Jay Gatsby, ein junger
Aufsteiger, der sein Vermögen fragwürdigen Ge-

schäften verdankt, veranstaltet gewaltige Par-
ties, um Daisy, seine große verlorene
Jugendliebe, anzulocken, die inzwischen mit
Tom Buchanan, einem Vertreter des alten
Geldadels, verheiratet ist. Gatsby opfert dabei
al les der Il lusion, die Vergangenheit zurückho-
len und die verstrichenen Jahre ungeschehen
machen zu können. Für Daisy ist die Wieder-
begegnung mit Gatsby jedoch nur eine Ablen-
kung von einer tristen Ehe, auf deren
gesellschaftl iche und finanziel le Vorteile sie al-
lerdings nicht verzichten wil l . Aus Gatsbys Un-
fähigkeit, dies zu erkennen und seinem
Beharren auf dem Traum gegenseitiger Liebe,
entwickelt sich schließlich eine schicksalshafte
Kette von Ereignissen, die mit seinem Tod en-
det.

Fitzgeralds kurzer Roman kam mitten in den
sogenannten „Wilden Zwanzigern“ heraus und
gilt als bestmögliches Porträt jener turbulenten
Epoche zwischen den Weltkriegen. Er wurde
bereits ein Jahr nach seiner Veröffentl ichung
verfilmt. Die erste Stummfilmfassung von
1926, mit dem späteren Oscar-Preisträger
Warner Baxter als Gatsby, erschien dem Autor
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al lerdings so schlecht, dass er während der Pre-
miere aus dem Kino flüchtete. Die zweite Film-
version wurde 1949 produziert. Al lan Ladd
mimte den Titelhelden eher als zwiel ichtiger
Gangster in der Tradition von Hollywoods
Schwarzer Serie, denn als romantischer Träu-
mer.

Die nächste, wohl berühmteste Verfilmung des
Stoffes kam 1974 mit Verspätung in die Kinos,
nachdem das Drehbuch von Truman Capote ab-
gelehnt worden war und Francis Ford Coppola
eine Alternative fabriziert hatte. Robert Red-
fords Gatsby überzeugte durch einen unbeküm-
mert melancholischen Sonnyboy-Charme, doch
der beim Publikum sehr erfolgreiche Film wirkt
aus heutiger Sicht etwas bieder, hölzern und
schwerfäl l ig. Der Vollständigkeit halber sei

noch eine TV-Verfilmung des Romans erwähnt;
dieser im Jahr 2000 gedrehte Film macht aus
der Vorlage ein Kitschdrama. Der Engländer
Toby Stephens spielt hier die amerikanische
Ikone Gatsby, und Mia Sorvinos Daisy ist eine
rehäugig schmachtende Fehlinterpretation der
egozentrischen Romanfigur. 2002 kam noch ei-
ne freie Adaption des Gatsby heraus, die den
Titelhelden in einen Hip-Hop-Produzenten ver-
wandelt – G, so der schlichte Titel des Films,
ging bei Presse und Publikum unter, obwohl
die Idee, den Plot in die turbokapital istische
Gegenwart zu transferieren, nicht verkehrt ist.

Im Mai 2013, bei den Filmfestspielen von Can-
nes, feierte schließlich Baz Luhrmanns Version
des Klassikers Premiere – ein 125 Mil l ionen
Dollar teures Spektakel in 3D mit einem zuver-
lässig faszinierenden Leonardo di Caprio in der
Hauptrol le. Die Kritiken fielen eher zwiespältig
aus. Neben einigen vernichtenden Urteilen, die
in dem Film eine einzige belanglose schril le
Techno-Party sahen, gab es al lerdings auch
positive Stimmen, die den Mut des Regisseurs

The great Gatsby (1926)

The great Gatsby (1949)

The great Gatsby (1974)



und die hervorragenden Leistungen der Darstel-
ler lobten. Das wirklich Erstaunliche an dem
Film ist al lerdings, dass es ihn gibt, und wer
hätte je gedacht, dass man heutzutage eine Li-
teraturverfilmung, die, bei al ler Opulenz, eigent-
l ich ein schlichtes Kammerspiel bietet, eine
Tragödie der menschlichen Missverständnisse
und Il lusionen, in der Kinohitparade zwischen
den üblichen Teenager-Sommerblockbustern
von Iron Man 3 bis Fast and Furious 6 finden
würde?

Paradox ist dabei natürl ich, dass eine Geschich-
te, die man als Bloßstel lung einer rein materia-
l istischen Spaßgesellschaft interpretieren
könnte, mit den Mitteln eben dieser Spaßgesell-
schaft präsentiert wird und entsprechend be-
reitwil l ig von einer auf rein oberflächliche
Werte schielenden Medienwelt aufgenommen
wurde. Der Film, dessen Plot einen grundsätz-
l ich gesellschafts- und konsumkritischen Ansatz
hat und im Grunde die Kälte und Leere hinter
einer glitzernden Fassade offenbart, ist gleich-
zeitig selbst Konsumprodukt und gigantische
Werbetafel für weitere Konsumprodukte, vom
Soundtrack bis hin zu Lifestyleartikeln, Mode
und Schmuck. Bezeichnenderweise wurde eine

der Schlüsselszenen, in denen Daisy nicht vor
Glück oder Trauer weint, sondern „weil sie
noch nie so schöne Hemden gesehen hat“
(„I’ve never seen such, such beautiful shirts
before.“), bereits zum Slogan einer Modeprä-
sentation von Brooks Brothers umfunktioniert.
Die prachtvolle Ausstattung des Films führte
unter anderem auch dazu, dass der New Yor-
ker Juwelier Tiffany’s seinen Umsatz um 9 %
steigerte. Dies sagt freil ich nichts über die tat-
sächlichen Qualitäten des Films aus, sondern
zeigt eher, wie sehr sich die Aufmerksamkeit
der Medien auf die glänzende Oberfläche kon-
zentriert und wie wenig Beachtung man dem
Inhalt und den Fragen, die er aufwirft,
schenkt.

Wie gut Baz Luhrmanns Film wirklich ist, zeigt
sich erst, wenn man ihn direkt mit dem Roman
vergleicht, und gleichzeitig bringt der Film die
Stärken des Romans wunderbar zur Geltung.
Nicht nur wurde der Plot des Romans ohne
wesentl iche Kürzungen in das Drehbuch über-
tragen, dasselbe gilt für die Figuren, die Dialo-
ge, die Sprache, die Schauplätze (Gatsbys Vil la
im Film ist dasselbe Gebäude auf Long Island,
das Fitzgerald zu seiner Darstel lung inspirier-
te), die genaue Platzierung der Rückblenden,
die von Fitzgerald erwähnten Farben, bis hin
zu winzigen Details wie dem Hundekeks, das
in einer Schale Milch aufgeweicht wird, oder
dem Rest Rasierschaum auf der Wange eines
Partygastes. Man müsste den Film in Zeitlupe
ansehen, um all die kleinen detailgetreuen
Übertragungen vom Originaltext auf die Lein-
wand würdigen zu können. Die von einigen
Filmkritikern als überdreht oder sogar grotesk
empfundenen Partyszenen entsprechen – ob-
wohl sie mit moderner Popmusik (der Film
wurde von dem US-Musiker Jay-Z mitprduziert)
untermalt sind – durchaus den Schilderungen
Fitzgeralds, mitsamt den zitronengelb geklei-
deten Zwil l ingen auf der Tanzbühne, der Oran-
gensaftpresse und der Luftmatratze im
Swimming Pool. Ebenso die „Aschenlande“
(„Valley of Ashes“ im Original), die apokalypti-
sche proletarische Gegenwelt zu den Vil len auf
Long Island und den Wolkenkratzern von Man-
hattan, mit dem unheimlichen Werbeplakat ei-
nes Optikers aus Queens, das eine riesige
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Bril le und gesichtslose Augen zeigt, die wie
„die Augen Gottes“ auf das Elend herabblicken.
Wer derlei Ideen als zu „plakativ“ wertet, kriti-
siert also die l iterarische Vorlage ebenso wie
die Verfilmung.

Luhrmanns Film ist verblüffend werkgetreu.
Dennoch gibt es zwei wesentl iche Abweichun-
gen von Fitzgeralds Roman. Zum einen wurde
das letzte Kapitel des Buches, das die Ereignis-
se nach Gatsbys Tod ausführl ich schildert, auf
wenige wichtige Szenen zugespitzt – was aus
dramaturgischen Gründen sinnvoll und nahelie-
gend erscheint. Die zweite Freiheit, die der Re-
gisseur sich leistet, betrifft die
Rahmenhandlung. Der Erzähler des Buches,
der junge Börsenmakler Nick Carraway, Daisys
Cousin und Gatsbys Nachbar, wird im Film zu
einem gescheiterten Schriftstel ler, der in einer
psychiatrischen Heilanstalt seine Erlebnisse re-
kapitul iert. Hier wird die Figur Carraway mit
dem Autor Fitzgerald identifiziert, was zwar der
Vorlage keineswegs entspricht, aber im Film
als Begründung dient, ganze Buchzitate in die
Bildgestaltung einfl ießen zu lassen. So regnet
es zum Beispiel in einer Szene Buchstaben auf
Manhatten, die al lmählich einen Satz aus dem
Roman bilden. Dergleichen wurde in vielen Kri-
tiken als überflüssige Effekthascherei gewertet,
doch kann man es auch als interessanten Ver-
such werten, den sprachlichen Qualitäten des
Buches gerecht zu werden. Der große Gatsby
ist nicht zuletzt deshalb populär geblieben, weil
man das Buch nicht nur seiner unvergesslichen
Figuren oder seiner Handlung wegen genießen
kann. Viele Sätze bleiben lange nach der Lektü-
re im Gedächtnis, so dass es zwar nicht zwin-
gend notwendig scheint, sie als buchstäbliches
Zitat auf die Leinwand zu bringen, aber den-
noch eine ungewöhnliche Verbeugung vor Fitz-
geralds elegischer Sprachkunst darstel lt.

Trotz dieser eigenwil l igen Aspekte, trotz al ler
Schauwerte und Effekte vergisst der Regisseur
nie den Dreh- und Angelpunkt der Geschichte:
Die Konfrontation von romantischer Il lusion
und zynischem Material ismus, die Tragödie des
optimistischen, bedingungslosen und ein wenig
naiven Träumers in einer Welt, in der jeder
Mensch nur die schnelle Befriedigung des eige-

nen Egos im Sinn hat und dabei die Leere,
Sinnlosigkeit und Einsamkeit seines kurzen Le-
bens dennoch nie vergessen oder übertünchen
kann.

Was kann, was soll eine Literaturverfilmung
leisten? Der Film kann das Buch nicht erset-
zen, aber er kann es intel l igent deuten, il lus-
trieren, aktualisieren. Im besten Fall, kann eine
Verfilmung sein Publikum, ein neues jüngeres
Publikum, zurück zur Literatur locken. All dies
ist Baz Luhrmann gelungen – mit einer unbe-
schwerten Liebe zum Original, die nach ein,
zwei Gläsern Gin-Tonic viel leicht sogar F. Scott
Fitzgerald davon abgehalten hätte, den Kino-
sessel fluchtartig zu verlassen. Doch was hätte
Truman Capote dazu gesagt? Womöglich das-
selbe wie zur Romanvorlage: „Es war, als ginge
man in die Küche und finde überal l den Müll
verstreut.“
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REZENSIONEN

Die Kunst, Menschen zum Lachen zu bringen,
ist al les andere als leicht. Hat sich Sigmund
Freud am Anfang des 20. Jahrhunderts auf psy-
choanalytische Weise mit dem Geheimnis des
Humors beschäftigt, so setzt sich knapp hun-
dert Jahre später der japanische Regisseur Hi-
toshi Matsumoto mit demselben Thema
auseinander. Sein dritter Film trägt den Titel
Saya Zamurai und handelt von Kanjuro Nomi,
der seit dem Tod seiner Frau seinen Lebens-
mut verloren hat und seitdem zusammen mit
seiner kleinen Tochter ziel los durch Japan irrt,
verfolgt von Kopfgeldjägern. Denn durch sein
„ehrloses“ Verhalten verstößt er gegen die ge-
sel lschaftl ichen Normen. Er wird gefangen ge-
nommen und an den Hof des Fürsten
gebracht, um dort durch Seppuko (Selbstmord)
seine Ehre wieder herzustel len. Doch geben
die Gefolgsleute des Fürsten Nomi eine Chan-
ce, um sein Leben zu retten. Er muss innerhalb
von 30 Tagen den seit dem Tod seiner Mutter
unter Depressionen leidenden Fürstensohn
zum lachen bringen.

Wie bereits erwähnt, die Kunst, andere zum La-
chen zu bringen, ist nicht einfach. In
Saya Zamurai stehen sich noch dazu zwei Per-
sonen gegenüber, die ihre Lebensfreude völl ig
verloren haben. Einzige Antriebsfeder ist Nomis
Tochter. Sie zwingt ihren Vater dazu, endlich et-
was zu unternehmen. Dieser al les andere als
komische Mann setzt nun al les daran, einem
depressiven Jungen ein kleines Lächeln abzuge-
winnen.

Was ist eigentl ich Humor? Was finden wir lus-
tig und wieso bringen uns manche Situationen,
Dinge und Ereignisse zum Lachen?

Diese Fragen stel lt sich Regisseur Hitoshi Mat-
sumoto und versucht dabei dem Ding an sich
auf die Spur zu kommen. Herausgekommen ist
eine wunderbare Tragikomödie, in der vor al-
lem der Laiendarstel ler Takaaki Nomi eine sen-
sationelle Vorstel lung abliefert. Seine
Darstel lung erinnert stel lenweise an Buster
Keaton und Harold Lloyd, also an die ganz
Großen des klassischen Kinos. Er verleiht sei-
ner Figur diese speziel le Mischung aus Tragik
und Naivität, wie sie bei jenen Stummfilmstars
zu finden ist. Bei der Suche nach einem Mittel,
den Fürstensohn zum Lachen zu bringen,
kommt er auf immer groteskere Ideen. Indi-
rekt lädt Matsumoto die Zuschauer dazu ein,
für sich zu entscheiden, ob das von Nomi dar-
gebotene Kunststück lustig war oder nicht.

Es ist keineswegs übertrieben, wenn man Sa­
ya Zamurai als kleines Meisterwerk bezeichnet.
Hitoshi Matsumoto liefert mit seiner neuesten
Arbeit wahre Filmkunst ab. Eindeutig die bis-
her beste DVD-Veröffentl ichung in diesem Jahr.

Saya Zamurai
Regie, Drehbuch:
Hitoshi Matsumoto,

Produktion:
Akihiko Okamoto,

Darsteller:
Takaaki Nomi, Sea Kumada,

Kazuo Takehara, Rolly

Japan 2011, 100 Min.
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Es gibt sie noch, gute Horrorfilme. Kein sinnlo-
ses Herumgekreische oder Morden, sondern
stilvol ler Grusel, der noch echte Gänsehaut her-
vorruft. Ein Beispiel dafür ist The Innkeepers.
Der Film handelt von den beiden Hotelange-
stel lten Luke und Claire, welche am letzten Wo-
chenende, an dem das „Yankee Pedlar Inn“
noch geöffnet hat, Dienst schieben. Danach
soll das Hotel für immer geschlossen werden.
Doch das letzte Wochenende hat es in sich. Lu-
ke und Claire sind Hobbygeisterjäger und be-
schließen daher, das Wochenende dazu zu
nutzen, um den Spukgerüchten, welche sich
um das Hotel ranken, auf den Grund zu gehen.
In der Tat stel len sie dabei sonderbare Phäno-
mene fest. Als sie versuchen, den Geist Made-
leine O´Malleys, die in dem Hotel vor Jahren
Selbstmord begangen hat, anzurufen, gerät die
Situation außer Kontrol le.

Drehbuch und Regie stammen von Ti West. Be-
kannt wurde West durch Cabin Fever 2, bei
dem er ebenfal ls Regie führte. Bereits damals
zeigte er sein Können, auch wenn dieses sei-
tens der Produzenten ziemlich gegen die Wand
gepfeffert wurde (West wollte nach Fertigstel-
lung mit dem Film nicht mehr in Verbindung ge-
bracht werden). Sein Können durfte er nun
erneut unter Beweis stel len. Produzent Larry
Fessenden ließ West freie Hand.

The Innkeepers ist ein fast schon klassischer
Geisterhausfilm, bei dem das Unheimliche nach
und nach und gelegentl ich auch zwischen den
Zeilen in Erscheinung tritt (wer stielt nur stän-
dig al l die Handtücher?). Dabei zitiert der Regis-
seur hin und wieder gerne Filme der
Hammer-Ära sowie modernere Klassiker wie et-

wa Shining. Ein solches Vorgehen gehört
längst zum guten Ton und bereichert die Optik.
Und da sind wir bereits beim nächsten Stich-
wort. The Innkeepers ist unglaublich gut in
Szene gesetzt. West nutzt die Leere des Hotels
bis in den letzten Winkel hinein aus, wobei er
diese auch akustisch umsetzt. Wer genau auf-
passt, wird besonders eines mitbekommen: die
Stil le, welche die beiden Protagonisten umgibt
und die Verlassenheit des alten Hotels zusätz-
l ich betont. Der Regisseur schafft dadurch eine
realistische Umgebung, in welche er schließlich
den Spuk in Erscheinung treten lässt. Ti West
gelingt es hierbei, mit nur zwei Schauspielern
ein witziges, doch gleichzeitig gruseliges Film-
vergnügen zu schaffen. Die unheimlichen Zwi-
schenfäl le verfehlen keineswegs ihre Wirkung.
Sie treten im klassischen Stil in Erscheinung
(egal ob mit oder ohne Leintuch) und sorgen
für recht viel Gruselfeeling. Besonders das Fi-
nale sucht seinesgleichen. Ti West schließt sich
Fessendens Philosophie an, indem er zeigt,
dass man kein großartiges Budget benötigt,
um gute Filme zu drehen. Sein großräumiges
Kammerspiel wirkt überzeugend.

The Innkeepers

Regie, Drehbuch:

Ti West,
Produktion:

Larry Fessenden, Ti West,
Derek Curl,
Darsteller:

Sara Paxton, Pat Healy,
Kelly McGil l is
USA 2011, 97 Min.
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Der amerikanische Schriftstel ler Henry James
ist in Deutschland vor al lem durch seinen Ro-
man Portrait einer Dame bekannt. Freunde der
Phantastik hingegen schätzen vor al lem seine
Novelle Das Drehen der Schraube, welche zu
den Klassikern der unheimlichen Literatur
zählt. Neben weiteren unheimlichen und myste-
riösen Geschichten, verfasste er u. a. den Ro-
man The Aspern Papers, in welchem es um
eine geheimnisvolle alte Frau und die Briefe ei-
nes berühmten Dichters aus dem 19. Jahrhun-
dert geht.

1947 wurde dieser Roman, mit Robert Cum-
mings und Susan Hayward in den Hauptrol len,
verfilmt. Es handelt sich dabei um eine eher
freie Adaption von James´ Geschichte, die
noch mehr als der Roman auf das Mysteriöse
und Unheimliche setzt. Heute würde man den
Film wahrscheinl ich in die Kategorie Mystery
einordnen. Es geht um den Verleger Lewis
Venable, der nach den verloren geglaubten
Briefen des Dichters Jeffrey Ashton sucht.
Durch den Autor Charles Russel erfährt er, dass
diese Briefe noch immer existieren. Und zwar
bei seiner einstigen Geliebten Juliana Borde-
reau in Venedig. Venable scheint dies unmög-
l ich, denn diese Frau müsste nun weit über
100 Jahre alt sein. Doch als er das Haus in Ve-
nedig besucht, in welchem Juliana zusammen
mit ihrer Urenkelin Tina lebt, wird er eines Bes-
seren belehrt. Das ist jedoch noch nicht al les.
Denn in dem Haus gehen sonderbare Dinge
vor sich. Beim Versuch, diesen rätselhaften Zwi-
schenfäl len auf den Grund zu kommen, stößt
Lewis Venable auf die Spur eines düsteren Fa-
mil iengeheimnises.

Zwielichtige Gestalten, ein fast schon ins über-
menschliche charakterisierter Dichter aus dem
19. Jahrhundert und ein düsteres Rätsel, das
es zu lösen gilt. Diese Aspekte mischt Martin
Gabel zu einem dichten und spannenden Film,
der zudem ein hohes künsterl isches Niveau
aufweist. Laut den Produktionsmitteilungen
soll es vier Stunden gebraucht haben, um
Agnes Moorehead, welche die weit über
100jährige Juliana Bordereau spielt, in eben
jene alte Frau zu verwandeln. Doch im Gegen-
satz zu heutigen Filmen, setzt Martin Gabel
nicht auf sichtbare Effekte, sondern bleibt stets
bei Andeutungen. Diese Methode verschafft
diesem Film seine knisternde Atmopshäre, der
man sich nicht entziehen kann. Die düstere Ar-
chitektur des alten Hauses in Venedig ist dabei
hervorragend in die Handlung eingearbeitet.
Das Gebäude wirkt wie ein unheimlicher
Fremdkörper und besitzt dadurch beinahe den
Charme eines Geisterhauses. Eine sehr gute
Optik, hervorragende Dialoge und natürl ich
sehr gute Schauspieler runden die Produktion
ab.

Briefe aus dem Jenseits

Regie: Martin Gabel,
Drehbuch:

Leonardo Bercovici,
Produktion:

Walter Wanger,
Darsteller:

Robert Cummings, Susan
Hayward, Agnes Moorhead,
John Archer.
USA 1947, 89 Min.
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Die Zerbrechlichkeit des Normalen
Im Gespräch mit Larry Fessenden

Larry Fessenden ist einer der bekanntesten unabhängigen Filmemacher. Seine Firma
Glass Eye Pix ist für Horrorfilme bekannt, die auf verschiedenen Festivals ausge-
zeichnet und für Preise nominiert wurden. Sein erster in Deutschland präsentierter
Spielfilm war “Wendigo” (2001). 2006 war er Produzent und Regisseur von “The
Last Winter”, ein Horrorfilm, der nahe des Nordpols spielt. Zuletzt erschien in
Deutschland “The Innkeepers”, ein Film über ein Spukhotel, den er produzierte und
bei dem Ti West Regie führte.

Mr. Fessenden, zunächst danke ich Ihnen
sehr, dass Sie sich Zeit für dieses Inter-
view nehmen. Sie arbeiten als Regisseur,
Drehbuchautor, Produzentund Schauspie-
ler. Welche dieser vier Tätigkeiten ist Ih-
nen die liebste?

Always I prefer to make my own films and so
the answer is writer-director-editor, but it is ve-
ry satisfying when as an actor I am able to get
a good performance on film (though that is ne-
ver guaranteed). As for producing, I find some-
times I am more excited supporting another
artist's vision than dealing with the anxieties of
self-doubt, so I enjoy my role as a producer. I
l ike the process of making films and if it is a
good project, I am happy to be involved in any
way.

Ich mache am liebsten meine eigenen Filme.
Die Antwort lautet also Autor­Regisseur­Cutter,
doch ist es ein sehr gutes Gefühl, wenn ich als
Darsteller in der Lage bin, im Film eine gute Fi­
gur zu machen (auch wenn es dafür keine Ga­
rantie gibt). Wenn es ums Produzieren geht, ist
es für mich manchmal aufregender, die Vision
eines anderen Künstlers zu unterstützen als
sich mit sorgenvollen Selbstzweifeln herumzu­
schlagen – so genieße ich meine Rolle als
Produzent. Ich mag den Prozess des Filme­
machens, und wenn das Projekt gut ist, freue
ich, mich, auf jedwede Weise dabei zu sein.
Sie sind am bekanntesten für Ihre Hor-
rorfilme? Warum haben Sie sich für die-
ses Genre entschieden? Welche Aspekte
des Horrorgenres interessieren Sie am
meisten?

There are so many aspects to the horror genre
that I am drawn to. First, I see the world as a
threatening place, not because I have suffered
many hardships, but perhaps because I have
not. Since I was very young I have been aware
of the potential for violence and shock to intru-
de into our everyday life-- I have been aware,
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in essence, of the fragil ity of normalcy. I find
that horror is a genre where I can express my
anger at the complacency and hubris of huma-
nity.
Horror also employs metaphor and heightened
imagery, it is the genre that asks metaphysical
questions about l ife and death. Horror is con-
cerned with matters of the imagination, ma-
dness, the uncanny, dream logic, al l the
unknowable aspects of l ife and art. At its best,
horror is a richly cinematic, expressionistic,
and immersive genre.

Es gibt so viele Aspekte des Horrorgenres, die
mich anziehen. Erstens betrachte ich die Welt
als bedrohlichen Ort, nicht weil ich so viel erdul­
den musste, sondern vielleicht weil ich das
nicht musste. Seit meiner Kindheit bin ich mir
der Möglichkeit bewusst, dass Gewalt und
Schrecken in unseren Alltag eindringen kön­
nen – grundsätzlich weiß ich um die Zerbrech­
lichkeit des Normalen. Für mich ist Horror ein
Genre, in dem ich meine Wut über die Selbst­
gefälligkeit und Selbstüberhebung der Mensch­
heit ausdrücken kann.
Horror enthält auch Metaphern und überhöhte
Bildsprache, es ist ein Genre, das metaphysi­
sche Fragen über Leben und Tod stellt. Horror
beschäftigt sich mit Angelegenheiten der Vor­
stellungskraft, des Wahnsinns, des Unheimli­
chen, der Traumlogik, all den unergründlichen
Aspekten des Lebens und der Kunst. In seinen
besten Momenten ist Horror ein reichhaltig filmi­
sches, expressionistisches und tiefgründiges
Genre.
Dies führt uns zur nächsten Frage. Wel-
cher ist Ihr liebster Horrorfilm und
warum?

I have always sited NIGHT OF THE LIVING
DEAD as my favorite horror film. It has many
of the components I admire. First of al l, it is
low-budget and edgy, raw and stylistical ly shot.
It is self-contained in time and location. It is
not specifical ly political but it is infused with
the politics of the time: Racism, the Vietnam
War and left-right politics are in its DNA. The
film is hopeless, and despairing at the end, of-
fering no comfort to the viewer. And yet the

element of the supernatural and unexplainable
in the film elevates the material to the level of
al legory making it timeless. A recent favorite
for many similar reasons is THE MIST.

Ich habe stets “Die Nacht der lebenden Toten”
als meinen Lieblingsfilm bezeichnet. Er enthält
viele Elemente, die ich bewundere. Zunächst
einmal ist er mit niedrigem Budget gedreht
worden, er ist kantig, roh und stilistisch ge­
macht. Er ist nicht ausdrücklich politisch, aber
von den politischen Themen der Zeit durch­
drungen: Rassismus, der Vietnam­Krieg und
linke wie rechte Politik sind in seiner DNA. Der
Film ist hoffnungslos und am Ende verzweifelt,
ohne dem Zuschauer Trost zu bieten. Gleich­
zeitig erhöht das Element des Übernatürlichen
und Unerklärlichen im Film das Material auf
das Niveau einer Allegorie und macht es zeit­
los. Ein neuerer Lieblingsfilm ist aus ähnlichen
Gründen “The Mist” (“Der Nebel”).

Wendigo (2001), © Glass Eye Pix



Ihr erster in Deutschland erschienener
Spielfilm war “Wendigo”. Ein sehr poeti-
scher und kunstvoller Horrorfilm. Welche
Botschaft vermittelt “Wendigo”?

Wendigo is a series of childhood memories
strung together into a story about how we in-
vent mythologies to deal with the indifference
of fate.

Wendigo besteht aus einer Reihe von Kind­
heitserinnerungen, die zu einer Geschichte ver­
knüpft sind, in der es darum geht, wie wir
Mythen erfinden, um mit dem gleichgültigen
Schicksal fertigzuwerden.

Hat “Wendigo” eine besondere Bedeu-
tung für Ihre Arbeit im Allgemeinen?

All of my films are ultimately about what we be-
l ieve, whether it is true or not. They are about
our need to create stories to make sense of
the world.
The Wendigo Mythology which comes from Na-
tive Ojibway culture, has come to intrigue me
as it speaks of insatiable hunger and a world
out of balance, themes that I am drawn to. It
is quite exciting to find a monster that seems
to embody ones own preoccupations. Cinema-
tical ly, "Wendigo" offered a special opportunity
to tel l a story from the point of view of a child,

so I could use naive film technology to convey
the imagination of the young boy. I have al-
ways loved stop motion and time lapse photo-
graphy and I wanted to convey the
supernatural mood of the film through primiti-
ve film techniques. Even the monster was a gi-
ant puppet. Of course this confuses modern
audiences to my detriment.

Alle meine Filme drehen sich letztlich darum,
was wir glauben, ob dies nun wahr ist oder
nicht. Sie handeln von unserem Bedürfnis, Ge­
schichten zu erfinden, um der Welt Sinn zu
verleihen.
Der Wendigo­Mythos, der aus der Kultur der
Ojibway­Indianer stammt, hat mich fasziniert,
weil er von unersättlichem Hunger und einer
Welt aus dem Gleichgewicht erzählt – The­
men, die mich anziehen. Es ist schon ziemlich
aufregend, ein Monster zu entdecken, das an­
scheinend diese Lieblingsthemen verkörpert.
Filmisch bot “Wendigo” die besondere Mög­
lichkeit, eine Geschichte aus der Sicht eines
Kindes zu erzählen, so dass ich naive Film­
techniken nutzen konnte, um die Phantasie
des Jungen ins Bild zu setzen. Ich habe schon
immer Stop­Motion­ und Zeitrafferaufnahmen
geliebt und wollte die übernatürliche Stimmung
des Films mit primitiven Filmtechniken vermit­
teln. Sogar das Monster war eine riesige Pup­
pe. Natürlich verwirrt dies das moderne
Publikum zu meinem Nachteil.
“The Last Winter” ist ebenfalls ein sehr
kunstvoller und dramatischer Film. Er
symbolisiert die Folgen einer ökologi-
schen Katastrophe. Glauben Sie, dass Fil-
me ihr Publikum für weltweite Probleme
wie Umweltverschmutzung sensibilisie-
ren können?

I would love to change the world through my
filmmaking. However, The Last Winter is not a
propaganda film. It is an artist's reflection on
the state of the world. Environmental destruc-
tion is not just a political situation, it is a mani-
festation of humanity's perversion. While many
horror directors want to show murderers dis-
membering and torturing innocent victims, I
am more preoccupied with the violence we do
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to the planet and our own psyche. We are de-
stroying the things that sustain us, both emo-
tional ly and physical ly. Our relationship to
nature is pathological ly charged and that is the
story that most engages me.

Ich würde liebend gern die Welt mit meinen Fil­
men verändern. “The Last Winter” ist aber kein
Propagandastreifen. Es ist die Reflexion eines
Künstlers über den Zustand der Welt. Umwelt­
zerstörung ist nicht nur eine Frage der Politik,
es ist eine Manifestation menschlicher Verir­
rung. Während viele Horrorregisseure zeigen
möchten, wie Mörder unschuldige Opfer zer­
stückeln und foltern, beschäftigt mich eher die
Gewalt, die wir unserem Planeten und unserer
eigenen Psyche antun. Wir zerstören die Din­
ge, die uns emotional und physisch am Leben
halten. Unser Verhältnis zur Natur ist krankhaft
belastet, und das ist die Geschichte, die mich
am meisten berührt.

“The Innkeepers” ist die neueste Produk-
tion Ihrer Firma Glass Eye Pix, die in
Deutschland herauskam. Mr. Ti West, ein
sehr begabter Regisseur, führte Regie
und schrieb das Drehbuch. Wie kam die-
se Produktion zustande? Wurde Mr. West
von einer echten Geistergeschichte inspi-
riert?

When Ti was making The House of the Devil,
he and the whole crew stayed in the Yankee
Peddler, an old Connecticut Inn that was sup-
posed to be haunted. Of course there were
lots of stories about creepy and unexplainable
things that went on in the night during their
stay. As he contemplated a fol low up film to
The House of the Devil, Ti saw an opportunity
to make a smart, contained movie on a locati-
on that he knew and he conceived of returning
to the Yankee Peddler to shoot a ghost story.
This time there was no commute to a location
45 minutes away. The crew slept and ate at
the Inn, rol led out of bed and began shooting
each day. With so few logistical problems asso-
ciated with transporting everyone and every-
thing to set each day, it was an excellent way
for Ti to concentrate on the filmmaking and
acting and show his craft on a limited budget.

Als Ti “The House of the Devil” drehte, logier­
ten er und die ganze Crew im Yankee Peddler,
einem alten Gasthaus in Connecticut, in dem
es angeblich spukte. Natürlich gab es jede
Menge Geschichten über gruslige und uner­
klärliche Vorfälle während ihrer Übernachtung.
Als Ti über einen Nachfolger zu “The House of
the Devil” nachdachte, sah er die Möglichkeit,
einen klugen, zurückhaltenden Film an einem
ihm bekannten Drehort zu machen, und er
kam auf die Idee, zum Yankee Peddler zurück­
zukehren, um eine Gespenstergeschichte zu
drehen. Diesmal musste man nicht zu einem
45 Minuten entfernten Drehort pendeln. Die
Crew schlief und aß in dem Gasthaus, stieg
aus dem Bett und begann jeden Morgen mit
dem Dreh. Mit so wenigen logistischen Proble­
men, die damit zusammenhängen alles und je­
den täglich zum Set zu transportieren, war
dies eine vorzügliche Gelegenheit für Ti, sich
auf das Filmen und die Darstellung zu konzen­
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trieren und sein Talent mit einem begrenzten
Budget zu beweisen.

Sie helfen mit Ihrer Produktionsfirma
Glass Eye Pix jungen Regisseuren, deren
Projekte zu verwirklichen. Welche Aspek-
te sind für Sie ausschlaggebend, wenn
Sie ein Drehbuch realisieren möchten?
Welche Eigenschaften sollte ein Dreh-
buch haben, um Sie davon zu überzeu-
gen, dass man daraus einen großartigen
Film machen könnte?

I l ike working with young directors who are
stil l hungry to make their mark and wil l ing to
work at a low budget. Money is harder and har-
der to come by now and I can not always fi-
nance the projects that I want to (l ike my own
movies! ). Often the scripts that we make at
Glass Eye Pix are the ones that have some fi-
nancing in place. But we stil l try to make mo-
vies with an original and individualistic voice,
that make a distinct and personal contribution
to cinema in or outside of the horror genre.

Ich arbeite gern mit jungen Regisseuren, die
noch danach hungern, ihr Zeichen zu setzen,
und bereit sind, mit einem kleinen Budget zu ar­
beiten. Heutzutage wird es immer schwieriger
Geld aufzutreiben, und ich kann nicht immer
die Projekte finanzieren, die mir gefallen (eben­

so wie meine eigenen Filme!). Die Drehbücher,
die wir bei Glass Eye Pix annehmen, sind oft
jene, bei denen die Finanzierung zumindest
teilweise geregelt ist. Aber wir versuchen trotz­
dem Filme mit einer originellen und individuel­
len Stimme zu machen, die einen deutlichen
und persönlichen Beitrag zum Kino innerhalb
und außerhalb des Horrorgenres leisten.

Seit 2000 erreichen moderne japanische
und koreanische Horrorfilme den Westen
und verändern die Kinolandschaft der
Welt. Was halten Sie von J-Horror und K-
Horror? Wird Ihre Arbeit aus dieser Rich-
tung beeinflusst?

I am thril led at the influence of J and K Horror
in the movies of the West. The feeling of the
uncanny and the truly terrifying imagery and
pacing in Asian Horror movies l ike The Eye and
Dark Water and the Ring were a welcome
change from the torture porn that took hold in
the US horror genre and the sil ly movies l ike
WRONG TURN. I have not made a film that
captures the vibe of Asian horror, but I would
welcome the opportunity.

Ich finde den Einfluss des J­ und K­Horrors im
Westen sehr spannend. Das Gespür für das
Unheimliche und die wirklich erschreckende
Bildsprache und das Tempo in asiatischen
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Horrorfilmen wie “The Eye”, “Dark Water” und
“The Ring” waren eine willkommene Abwechs­
lung von den Folter­Pornos, die im amerikani­
schen Horrorgenre und doofen Streifen wie
“Wrong Turn”Fuß fassten. Ich habe noch kei­
nen Film gemacht, der die Ausstrahlung des
asiatischen Horrors einfängt, aber ich würde es
sehr begrüßen, wenn ich die Gelegenheit dazu
hätte.
Horrorfilme haben in der Gesellschaft
einen schlechten Ruf. Man glaubt zum
Beispiel, dass sie einen schlechten Ein-
fluss auf die Jugend haben. Was ist Ihre
Meinung zu diesem Thema?

I think that al l movies influence how we see
the world. It is absurd to claim movies have no
effect on us, why would we make them if they
have no effect? Horror was always designed to
shock audiences. I prefer when horror is an
outsider genre, chal lenging audience expectati-
ons and truly disorienting people, making them
feel unsafe… making them think and feel. In
the U.S., the trend of remaking movies with
better gore, better effects and better-looking
actors is almost always a cynical ploy to make
money. That is what has a bad influence on
young people: when they no longer see the
passion and invention in movies, they wil l beco-
me indifferent.

Ich glaube, dass alle Filme beeinflussen wie
wir die Welt sehen. Es wäre absurd zu behaup­
ten, Filme hätten keine Wirkung auf uns –
warum sollten wir Filme drehen, wenn sie kei­
ne Wirkung hätten? Horror zielt stets darauf
ab, das Publikum zu schockieren. Ich sehe es
lieber, wenn Horror ein Außenseitergenre ist,
das die Erwartungen des Publikums herausfor­
dert und die Leute wirklich verwirrt, wenn es
sie verunsichert ... zum Denken und Fühlen
bringt. In den USA ist der Trend zu Neuverfil­
mungen mit besseren Schock­ und Spezialef­
fekten und attraktiveren Schauspielern fast
immer eine zynische Masche, um Geld zu ver­
dienen. Das ist es, was einen schlechten Ein­
fluss auf Jugendliche hat: Wenn sie nicht
länger die Leidenschaft und den Erfindungs­
reichtum in Filmen sehen, werden sie gleichgül­
tig.

Seit dem Ende der 1990er liest man viel
über die Hollywood-Krise. Herrscht diese
Krise nach wie vor? Hat sie einen Ein-
fluss auf die Independent-Filmszene?

The crisis in hollywood is that they can only
make superhero movies now. It is almost ab-
surd. Ok, superhero and Star Wars and Star
Trek. Anyway it is al l the same crap, some of it
well-made of course, but endlessly the same.
Maybe that's working for Hollywood, I don't
know for sure. But it is making the American
people into giant babies. There are a lot of
good independent movies getting made. Really
the only issue is financing and distribution. In
the indie world the money guys want you to
get a name actor in their low-budget film. Or if
you manage to make the film, you'l l be able to
sel l it for a fraction of what it cost unless it is
THE big hit at THE biggest festival. Very tough
market realities out there right now. Who's to
blame? Each and every one of us I suppose. . .

Die Krise in Hollywood besteht darin, dass die
nur noch Superheldenfilme drehen. Das ist
fast schon absurd. Ok, Superhelden, Star
Wars und Star Trek. Das ist doch eigentlich al­
les derselbe Schrott – Einiges davon ist natür­
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lich sehr gut gemacht, aber es ist ewig dassel­
be. Vielleicht funktioniert das für Hollywood, ich
bin mir nicht sicher. Aber es verwandelt die
Amerikaner in Riesenbabys. Es werden viele
gute Independent­Filme gedreht. Problema­
tisch sind lediglich Finanzierung und Vertrieb.
In der Indie­Szene wollen die Finanziers einen
bekannten Schauspieler in ihrem Low­Budget­
Film. Oder, wenn es gelingt, den Film zu dre­
hen, kann man ihn nur für einen Bruchteil der
Kosten vermarkten, wenn er nicht gerade DER
große Hit auf DEM größten Festival ist. Die
Realitäten des Marktes sind derzeit extrem
hart. Wer ist schuld daran? Wahrscheinlich je­
der einzelne von uns …

Was ist Ihr nächstes Filmprojekt? Be-
steht die Möglichkeit, dass wir Ron Perl-
man in einem Ihrer nächsten Filme
wiedersehen?

I have some scripts that I'd l ike to finace. I'm
ready to go. It is hard to get these subtle hor-
ror fl icks made, quite honestly. The whole
world is on hyper-drive.
I have a film with Ron in mind, and another
project as well for Ron, but I can't quite talk
about that yet. It is very special to have a few
pals in the business who wil l sti l l pick up the
phone and we know that if the timing is right
and some basic terms can be met, we'l l work
together again. For me, that is what keeps the
long hard slog worth doing, knowing that on a
personal level you've forged some bonds.

Ich habe einige Drehbücher, die ich gern finan­
zieren würde. Ich bin bereit loszulegen. Um ehr­
lich zu sein, es ist schwer, diese subtilen
Horrorstreifen durchzusetzen. Die ganze Welt
ist im Hyperdrive.

Ich habe einen Film mit Ron im Sinn und noch
ein anderes Projekt für ihn, aber darüber kann
ich noch nicht reden. Es ist wirklich etwas Be­
sonderes, ein paar Kumpels im Geschäft zu
haben, die immer noch ans Telefon gehen,
und zu wissen, dass wir wieder zusammenar­
beiten können, wenn das Timing und ein paar
grundlegende Bedingungen stimmen. Für mich
ist es das, was die lange harte Schinderei loh­
nend macht – zu wissen, dass man auf einer
persönlichen Ebene ein paar Bündnisse ge­
schmiedet hat.
Vielen Dank, Mr. Fessenden, für das In-
terview. Wir wünschen Ihnen alles Gute
für Ihre nächsten Projekte.

Thanks very much for taking an interest in off-
beat cinema.
Vielen Dank für Ihr Interesse am unkonventio­
nellen Kino.
Das Gespräch führte Max Pechmann.
Übersetzt von Alexander Pechmann.
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Jung­Mee SeoIt's Drama Time!
Koreanische TV-Serien unter der Lupe

Ab 22 Uhr geht in Koreas Haushalten so gut wie nichts mehr. Die Hauptsendezeit be-
ginnt. Und diese ist reserviert für Fernsehserien. Ab da fiebern die Zuschauer mit ih-
ren Lieblingsstars mit, während diese neue Eheprobleme lösen, Abenteuer bestehen
oder tragische Momente erleben. Aufwendig produziert, stellen sie teilweise westli-
che TV-Produktionen in den Schatten. Seit wenigen Jahren beschränkt sich der sen-
sationelle Erfolg der Dramas nicht mehr allein auf Südkorea. Korean Dramas sind zu
einem internationalen Phänomen geworden.
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Wer in Südkorea um 22 Uhr durch die Fernseh-
kanäle zappt, der wird von einem Drama zum
nächsten geleitet. Drama bedeutet nicht, dass
koreanische Fernsehzuschauer überaus faszi-
niert vom Theater sind. Drama ist die Bezeich-
nung für koreanische Fernsehserien.

Obwohl in Deutschland nur Leute, die sich mit
Korea bzw. der koreanischen Popkultur beschäf-
tigen, diese Form der Fernsehunterhaltung ken-
nen, heißt das nicht, dass der Erfolg
koreanischer Dramas nur auf Südkorea be-
schränkt ist. Koreanische Dramas dürfen sich
vor al lem im asiatischen Raum einem sehr ho-
hen Bekanntheitsgrad erfreuen. Aufgrund der
Distribution im Internet erhalten K-Dramas
auch in den USA einen immer größer werden-

den Bekanntheitsgrad. Bestimmte Videoplatt-
formen bieten Dramas mit englischen
Untertiteln an. Sogar in manchen afrikanischen
Staaten gehören koreanische Dramas inzwi-
schen zum Pflichtprogramm.

Der enorme Erfolg dieser TV-Serien führt dazu,
dass vor al lem chinesische und japanische
Touristen Reisen nach Südkorea durchführen,
um die jeweil igen Schauplätze bekannter Dra-
mas aufzusuchen. Mittlerweile zählen die Seri-
en zusammen mit K-Pop zu den „Botschaftern“
koreanischer Kultur. Sie präsentieren auf unter-
haltsame Weise das koreanische Alltagsleben,
stel len die Esskultur vor und damit die koreani-
sche Cousiné und sind, wie bereits erwähnt,
eine Art Motor, der den Tourismus nach Korea
ankurbelt. In der Tat ist es weniger den techni-
schen Innovationen von Samsung, LG oder an-
deren koreanischen Konzernen zu verdanken,
dass sich Menschen außerhalb Koreas sich ver-
stärkt mit der koreanischen Halbinsel ausein-
andersetzen, sondern der koreanischen
Popkultur. Erst dadurch gelang es Südkorea,
sich verstärkt aus dem Schatten des japani-
schen Nachbarn zu lösen und auf sich auf-
merksam zu machen – etwas, was davor
weder die Olympischen Spiele noch die Fuß-
bal lweltmeisterschaft bewirkt haben.

Popkultur



19

Was aber ist das Besondere an koreanischen
Dramas? Innerhalb der westl ichen Medienwelt
gibt es so gut wie keine fachwissenschaftl ichen
Abhandlungen über K-Dramas. Wenn der Be-
griff Quality TV fäl lt, dann stürzen sich sofort al-
le Experten auf die neuen „Hochglanzserien“
aus den USA. Koreanische Dramas stehen den
zurzeit aufwendig produzierten TV-Serien aus
Hollywood – wie etwa CSI, The Sopranos u. a.
– in nichts nach. Man könnte sogar sagen,
dass manche koreanischen Dramas weit auf-
wendiger produziert wurden als die US-ameri-
kanischen Serien. So wurden z.B. die beiden
Dramas IRIS und IRIS 2 teilweise an Original-
schauplätzen in Europa gedreht. Bei diesem
Drama handelt es sich um eine Mischung aus
Agententhril ler, Rachestory und Actionfilm. Die
Special-Effects sind hochwertig produziert und
von denen in Kinofilmen verwendeten Effekten
im Hinblick auf ihre Qualität nicht zu unterschei-
den.

Koreanische Dramas beschränken sich jedoch
nicht auf Action- oder Rachegeschichten. Vor al-
lem Action ist eher die Ausnahme. K-Dramas
sind in al lererster Linie Liebesgeschichten. Um
diese Liebesgeschichte herum spinnt sich ein
Netz aus Intrigen, Rache, Neid, Hass, Habgier.
So ziemlich al le menschlichen Schwächen sind
darin vertreten.

Als Beispiele dafür kann die Serie „Coffe Prin-
ce“ genannt werden, in der es um die Bezie-
hung zwischen den Besitzer eines Cafés und
dessen Mitarbeiterin geht. Im Gegensatz zu
anderen Liebesdramas, setzte diese Serie auf
Witz und weniger auf Kitsch. Die Situationsko-
mik ist sehr gut inszeniert. Etwas düster und
schwermütig kommt dagegen „Beethoven Vi-
rus“ daher, in dem es um die Liebesbeziehung
zwischen einem strengen, egozentrischen Diri-
genten und einer Viol inistin geht. Aufsehen er-
regte 2012 das Drama „King of two Hearts“.
Südkorea wird darin als eine Art Monarchie
dargestel lt. Eines Tages erhält diese Besuch
von einer nordkoreanischen Delegation. Der
König verl iebt sich in die hübsche nordkoreani-
sche Agentin. Daraus resultiert eine Mischung
aus Drama, Komödie und Satire. Vor al lem die
ersten Teile der Serie sind sehenswert. Der zu-
nehmende Erfolg des koreanischen Horrorfilms
ging auch an den Dramas nicht vorbei. Hier ist
vor al lem die Miniserie „Coma“ erwähnens-
wert. Darin geht es um unheimliche Zwischen-
fäl le in einem alten Krankenhaus, das kurz vor
der Schließung steht. Immer wieder gibt es
aufwendig produzierte Krimiserien. So etwa
„The Chaser“ oder „Phantom“. In dem erstge-
nannten Drama jagt ein Polizist den Mörder
seiner Tochter und kommt dabei auf die Spur
polizeil icher sowie politischer Intrigen. „Phan-
tom“ schildert die Jagd nach einem Mörder,
der via Internet seine Opfer aussucht.

Beethoven Virus

Coffee Prince
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Was K-Dramas bis vor kurzer Zeit noch etwas
außergewöhnlich machte, war, dass nie ge-
küsst wurde. Die Figuren waren unsterblich in-
einander verl iebt, doch geküsst wurde – wenn
überhaupt – nur auf die Wange oder es wurde
fest umarmt. Inzwischen hat sich dies geän-
dert. Anscheinend gab es eine Reform in den
Zensurbestimmungen fürs Fernsehen. K-Drama
und koreanischer Kinofilm waren bis vor kurzer
Zeit in Sachen Liebe ein absoluter Gegensatz.
Im Fernsehen die brave, jungfräuliche Umar-
mung, im Kino der pornographisch choreogra-
phierte Sexakt. Nun, Sex wird im K-Drama -
wie auch in den meisten US-Serien – noch im-
mer nur angedeutet. Doch immerhin dürfen sie
endlich Kussszenen zeigen. Und so, als gelte es
in dieser Richtung etwas nachzuholen, wird zur-
zeit recht viel und leidenschaftl ich geküsst.

Wie in jedem echten Drama, so ergibt sich aus
der Liebesbeziehung keine Erfül lung, sondern
ein Konfl ikt. Denn Mann und Frau stammen
entweder aus verfeindeten Famil ien oder aus
unterschiedlichen Mil ieus. Beide Konstel latio-
nen führen zu Hass, Demütigung und weiteren
negativen Konsequenzen, die dazu dienen, die
Handlung voranzutreiben. Der Konfl ikt wird auf-

grund von mehreren Nebenhandlungen aufge-
splittet in eine Vielzahl Nebenkonfl ikte. Al l dies
macht die Handlung interessant und spannend
und führt dazu, dass die Zuschauer bei Laune
gehalten werden. Und dies ist notwendig. Im
Durchschnitt besteht ein koreanisches Drama
aus 16 Teilen. Jeder Teil dauert ca. eine Stun-
de. Ist ein Drama überaus erfolgreich, so wer-
den – wie etwa bei „Königin Sojon“ – weitere
Teile zusätzl ich produziert. Das Problem hierbei
ist al lerdings, dass die Geschichte auf 16 Teile
angesetzt und damit beendet ist. Die zusätzl i-
chen Teile wirken in der Regel aufgesetzt –
was sie auch sind -, auch wenn die Qualität
der Produktionen erhalten bleibt.

Was uns zum nächsten Punkt bringt. Ein ko-
reanisches Drama erzählt eine einzige Ge-
schichte. Im Aufbau der Handlungsstruktur
ähneln sie daher einem Roman. Manchmal be-
ginnen sie mit einem langen Prolog, der in der
Kindheit der Protagonisten ansetzt. Es sind al-
so keine, wie im westl ichen Fernsehen üblich,
einzelne, in sich abgeschlossene Teile, welche
die Stückzahl 16 ausmachen, sondern eine
Story, welche über 16 Teile hinweg erzählt
wird.

Der Erfolg der Dramas führt natürl ich dazu,
dass jeder Sender seine eigene Produktion
ausstrahlen möchte. Die Konsequenz davon ist

IRIS

IRIS 2
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eine starke Konkurrenz zwischen den Anbie-
tern. Während in Deutschland die sog. Primeti-
me zwischen 20 Uhr 15 und 21 Uhr 45 liegt,
l iegt diese in Südkorea zwischen 22 Uhr und
23 Uhr. Davor, also zwischen 21 Uhr und 22
Uhr, laufen die Hauptnachrichten. Pro Woche
werden zwei Teile eines Dramas ausgestrahlt.
Das bedeutete, dass ein Drama in der Regel
acht Wochen lang im Fernsehen läuft. Es gibt
drei Ausstrahlungstermine für Dramas: Mon-
tag/Dienstag, Mittwoch/Donnerstag und Sams-
tag/Sonntag. Freitag ist Drama frei, da hier die
meisten Firmenmitarbeiter zusammen trinken
gehen. Ein Drama beginnt also entweder am
Montag, am Mittwoch oder am Samstag.

Die meisten Handlungsorte koreanischer Dra-
mas sind Firmengebäude. Danach folgen die
Wohnung/das Haus und öfters auch das Kran-
kenhaus. Nicht zu vergessen für konfl iktreiche
Dialoge: das Café. In keinen anderen Fernseh-
serien klingeln Handys so oft wie in koreani-
schen Dramas. Der plötzl iche Telefonanruf hat
eine Art Deus ex Machina-Funktion, der eine
festgefahrene Situation auflöst oder unerwar-
tet weiterführt. Andererseits ist es natürl ich ein
hervorragendes Mittel für Productplacing. Ko-
reaner wechseln immerhin al le vier Monate ihr
Handy.

Und welche Motive beinhalten nun Korean Dra-
mas? Wie bereits erwähnt, sind es in al lerers-
ter Linie Liebesgeschichten. Es gibt die
Liebesbeziehung zwischen den Hauptfiguren
und die Liebesbeziehungen zwischen den Ne-
benfiguren. Ergebnis ist ein komplexes Bezie-
hungsgeflecht. Aus diesem Geflecht ergeben
sich die Konfl ikte, die sich – wie bereits er-
wähnt – aufsplitten in einen Haupt- und mehre-
re Nebenkonfl ikte. Während dem
Voranschreiten der Handlung geht es mit den
Figuren auf und ab. Sie werden entlassen, ver-
l ieren viel leicht sogar ihr ganzes Hab und Gut,
und müssen nun alles daran setzen, um wieder
ihre einstige Stel le zurück zu gewinnen. In der
Regel schießen sie dabei über ihr Ziel hinaus,
was heißt: sie werden am Schluss noch erfolg-
reicher als geplant, bekommen ihren Traum-
mann bzw. ihre Traumfrau und ihre verhasste

Schwiegermutter/sein verhasster Schwiegerva-
ter mutiert von einer Sekunde zur anderen
zum besten Freund. Die letzte Szene zeigt das
obligatorische Famil ienfoto, in dem alle glück-
l ich in die Kamera lächeln. Diese Grundstruktur
variiert zwar von Drama zu Drama, ist jedoch
immer vorhanden. Anders sieht es natürl ich
bei historischen Dramas aus, besonders bei
denen, die sich auf tatsächliche historische Er-
eignisse beziehen. Zwar steht auch dort eine
Liebesbeziehung im Mittelpunkt, doch ist diese
weniger mit Klischees behaftet als die Dramas,
deren Handlungen die moderne Alltagskultur
widerspiegeln.

Die historischen Dramas sind unglaublich auf-
wendig produziert. Sie geizen nicht mit Kostü-
men und Kulissen, lassen ganze Armeen mit
Ross und Reiter auftreten und arbeiten mit
hochwertigen Spezialeffekten. Inzwischen hat
sich eine Art Nebenlinie in die historischen
Dramas eingeschlichen. Dabei handelt es sich
um Serien, die zwar in einer bestimmten Epo-
che spielen, historisch jedoch nicht genau sind,
sondern vielmehr eine Art Fantasy-Spektakel
entwerfen, in denen sich Zauberer und glorrei-
che Schwertkämpfer gegenseitig bekämpfen.

Der Trend geht dahin, dass koreanische
Dramas noch aufwendiger produziert werden
als bisherige Serien. Schließlich müssen die

Anbieter ihre Zuschauer bei Laune halten. Und

die Konkurrenz zwischen den Sendern ist hart.

Der visuel len Qualität der Dramas wird dies

gut tun. Mit Sicherheit wird sich auch der

internationale Erfolg koreanischer Dramas

dadurch erhöhen.
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REZENSIONEN

Toll trieben es die alten Rittersleut. Dieser Satz
trifft vol l und ganz auf das neue Jugendbuch
von Michael Kirchschlager zu. Es geht um die
Herren von Schwallungen, die auf die Idee
kommen, auf ihrer Burg einen steinernen
Wohnturm zu bauen, da der alte aus Holz ge-
fertigte Turm zu zugig geworden ist. Doch ist
das al les andere als ein leichtes Unterfangen.
Denn Eberhard von Würzburg gönnt den
Schwall ingern ihr Bauvorhaben nicht. Das ist
aber keineswegs al les, was in diesem Buch ge-
schieht. Michael Kirchschlager bespickt die
Handlung mit zahlreichen Einfäl len und Spä-
ßen, durch die der Leser einen recht amüsan-
ten und überaus unterhaltsamen Einblick in
das Mittelalter und das Leben auf einer mittelal-
terl ichen Burg erhält. Die Kinder der Schwall in-
ger denken sich stets neue Streiche aus,
sodass auf der Burg nie Langeweile aufkommt.
Leittragender ist dabei u. a. der Burgkaplan
Bruder Notker, der in schiere Verzweiflung ge-
rät. Um teures Geld hat er einen Splitter des
Kreuzes Jesus von einem Reisenden aus Jerusa-
lem erstanden. Doch die kleine Kunigunda fin-
det, dass dieses winzige Holzstück doch etwas
zu armselig aussieht. Auf hervorragende Weise
verbindet Kirchschlager hier Satire mit Witz, so-
dass der Leser nicht anders kann, als laut auf-
zulachen. Aber es bieten sich auch viele
weiterte Gelegenheiten, in denen die Kinder
der Schwall inger und damit auch die Leser voll
und ganz auf ihre Kosten kommen. Da werden
unliebsamen Zeitgenossen die „Ärsche“ mit Ho-
nig eingeschmiert und daraufhin die Bienen
freigelassen. Es gibt Streit um einen Karpfen-

teich, den die Schwall inger versuchen, auf ihre
ganz speziel le Weise zu lösen. Und immer wie-
der wird dabei der „üble Schurke“ Eberhard
von Würzburg aufs Korn genommen.

„Die Ritter vom schwallenden Wasser“ ist wirk-
l ich herrl iche Unterhaltung. Das Buch ist witzig
und spannend, sodass es schwer fäl lt, die Ge-
schichte über die Famil ie der Schwall inger wie-
der aus der Hand zu legen. Stets möchte man
wissen, welche Streiche sich die Rittersleute
als nächstes ausdenken. So kann es durchaus
passieren, dass man den Roman in einem Zug
durchliest.

Zugleich l iefert der Roman viele Informationen
über das Mittelalter. Damit ist er nicht nur un-
terhaltsam, sondern zugleich auch überaus in-
teressant. Denn Michael Kirchschlager versteht
es, wie kaum ein anderer Autor, dem Leser die
damalige Zeit so nahe zu bringen, dass man
meint, direkt am Geschehen teilzunehmen.
Das liegt auch an den Figuren, die sehr leben-
dig und liebevoll gestaltet sind. Das Buch eig-
net sich sowohl für Kinder ab 10 Jahren als
auch für Erwachsene. Ein erfrischendes Lese-
vergnügen.

Michael Kirchschlager
Die Ritter vom

schwallenden Wasser

Knabe Verlag Weimar 2013,
122 Seiten,
9,95€,
ISBN: 978-3-940442-49-9
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Mit Genres beschäftigt sich die Filmwissen-
schaft noch nicht sehr lange. Etwa in den 70er
Jahren hielt der Begriff Einzug in diese Diszi-
pl in. Und dies mit großen Folgen. Was für Film-
produzenten ein Mittel darstel lt, um einerseits
einen Film besser vermarkten zu können, und
andererseits, um die Kosten einer Produktion
besser einschätzen bzw. berechnen zu können,
stel lte und stel lt so manchen Filmwissenschaft-
ler vor ein großes Problem. Dieses Problem
liegt, wie sol lte es anders sein, in der Definiti-
on des Begriffs Genre. Die Folge davon kann
sich jeder denken: eine Vielzahl oder besser ei-
ne Unzahl an Publikationen, in denen versucht
wird, eine Definition für etwas zu finden, das
längst durch die Produktionsfirmen selbst defi-
niert wurde. Doch Wissenschaftler l ieben es,
zu kategorisieren. Und schon dabei bekommen
sich manche von ihnen heftig in die Haare.

Markus Kuhn, Irina Scheidgen und Nicola Vales-
ka Weber haben es sich daher zur Aufgabe ge-
macht, etwas Ordnung in die Unordnung zu
bringen. Ihr Buch „Filmwissenschaftl iche Genre-
analyse“ dient als Einführung in die Genretheo-
rie. So gehen die Herausgeber in dem ersten,
leider etwas kurz geratenen Teil, auf die Frage
ein, was Genres eigentl ich sind und wozu sie
gebraucht werden. Sie skizzieren die Geschich-
te der Genretheorie und gehen ein wenig auf
den Gebrauch der Genreanalyse ein. Wie ge-
sagt, dieser Teil ist leider sehr kurz geraten,
bringt aber andererseits wesentl iche Aspekte
auf den Punkt. Daran anschließend, und dies
ist der Hauptteil des Buches, werden die unter-
schiedlichen Genres vorgestel lt. Dieser Teil ist

sehr gelungen, gehen die einzelnen Artikel
doch auf die jeweil ige Geschichte des Western-
, Musical-, Horror- und anderer Genres ein und
verweisen auf wichtige Theorien, die sich mit
den jeweil igen Genres beschäftigen. Dabei
wird auch auf wesentl iche Merkmale bzw. Dis-
kussionspunkte der Genres eingegangen. Je-
dem Artikel schließt sich eine Beispielanalyse
an. Damit orientiert sich der Band an dem
Buch „Moderne Filmtheorie“ von Jürgen Felix,
was durchaus nicht verkehrt ist.

Sowohl die Einführung in das Thema als auch
die einzelnen Beiträge sind gut zu lesen. Die
Informationen liefern jeweils einen guten
Überblick über die Genres und die Bibl iogra-
phien dürften für angehende Studierende si-
cherl ich sehr hilfreich sein. Leider gehen die
Artikel nur auf westl iche Beispiele ein. So wäre
sicherl ich ein Exkurs über das Bollywoodkino
(entweder als Genre oder als transnationales
Beispiel für Musical oder Melodram) durchaus
bereichend gewesen oder – im Beitrag über
Horrorfilme – eine Diskussion über J- und K-
Horror, welche ja das moderne Hollywoodkino
nicht gerade wenig beeinflussen. Insgesamt
aber bietet der Band eine recht gute Einfüh-
rung in das Gebiet der filmwissenschaftl ichen
Genreanalyse, die nicht nur für angehende
Akademiker, sondern auch für ausgebildete
Filmwissenschaftler durchaus von Interesse ist.

Markus Kuhn,
Irina Scheidgen,
Nicola Valeska Weber (Hrsg.)
Filmwissenschaftliche

Genreanalyse

De Gruyter Verlag 2013,
406 Seiten,
24,95€,
ISBN: 978-3-11-029698-3
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Armin Rütters
Karl Denke -

Der Kannibale von

Münsterberg

Kirchschlager Verlag 2013,
288 Seiten,
24,00€,
ISBN: 978-3-934277-42-7

In der kleinen Stadt Münsterberg jagt bis heu-
te der Name Karl Denke den Bewohnern einen
Schauer über den Rücken. Denke lebte dort bis
1924 recht zurückgezogen. Jeder hielt ihn für
einen harmlosen Eigenbrötler. Doch dann kam
es zu einer grauenvollen Entdeckung: Karl Den-
ke hatte zwischen 1903 und 1924 immer wie-
der arbeitslose Männer in seine
Einzimmerwohnung gelockt, um sie dort zu er-
morden. Doch Denke war nicht nur ein heim-
tückischer Mörder. Er war ein Kannibale.

Der Kriminalhistoriker Armin Rütters ist den
Spuren dieses grauenvollen Fal ls nachgegan-
gen und hat dabei höchst interessante Fakten
zutage gefördert. Seit vielen Jahren beschäftig-
te er sich mit dem Mann, der in Münsterberg
als Vater Denke bekannt war, bevor er sich als
menschliches Ungeheuer offenbarte. Armin Rüt-
ters sichtete unzählige Dokumente, spürte Zei-
tungsartikel und andere Schriften auf, die sich
mit dem Fall beschäftigen, und korrespondierte
sogar mit noch lebenden Zeitzeugen.

Das Ergebnis seiner Arbeit ist ein überaus sorg-
fältig recherchiertes Buch über einen der außer-
gewöhnlichsten Kriminalfäl le der deutschen
Geschichte. Armin Rütters l iefert einen genau-
en Bericht über das Leben Denkes und seine
Untaten. Bereits dieser Text ist sehr spannend
und informativ. Stets muss man sich vergegen-
wärtigen, dass dies wirklich geschehen ist. Der
Anhang des Buches ist jedoch nicht weniger in-
teressant. Hier präsentiert Rütters Text- und
Bildquellen zu dem Fall. Unter den Texten befin-
den sich u. a. Überlegungen eines damaligen
Psychologen zum geistigen Zustand Denkes so-

wie die Broschüre „Mein Kampf mit Denke“
von Vincenz Olivier, der Denkes hinterhältigen
Angriff überlebte und die Polizei alarmierte,
was schließlich zur Aufdeckung der grauenvol-
len Taten führte. Damalige Gerichtsbeschlüsse
und Gutachten über den Fall runden die Text-
quellen ab. Der Bildteil beinhaltet Polizeifotos
sowie Ansichten des Ortes, sodass in dem
Buch der Fal l Denke in gewisser Weise auch vi-
suel l dokumentiert wird.

Die Kriminalpsychologin Lydia Benecke liefert
in einem eigens für das Buch geschriebenen
Aufsatz eine genaue Analyse zur Psyche Den-
kes. Ein Interview mit dem Kriminalbiologen
Mark Benecke liefert zudem Vergleiche zu an-
deren Serienmördern.

Fazit: Al les in al lem ist der dritte Band aus der
Reihe „Historische Serienmörder“ ein Buch,
das sowohl Krimifans als auch historisch inter-
essierte Leser in seinen Bann zieht.
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Historische Criminalfälleund andere Curiositäten
Im Gespräch mit Michael Kirchschlager

Der Verleger, Autor und Historiker Michael Kirchschlager ist vor allem bekannt durch
seine Sammlungen alter Kriminalfälle und überlieferter Schauergeschichten. Die Be-
richte in den einzelnen Bänden decken eine Zeitspanne ab, die vom Mittelalter bis ins
20. Jahrhundert reicht. Sie handeln von grausamen Morden, unheimlichen Wesen
und sonderbaren Zwischenfällen. Seit einiger Zeit verfasst Michael Kirchschlager
auch eigene historische Kriminalromane, wie etwa die beiden "Crako"-Abenteuer
oder "Hans Stahl und der Tod der Rosen".

INTERVIEW

Herr Kirchschlager, Sie sind einer der be-
kanntesten Kleinverleger Deutschlands.
Wie kam es zur Gründung des Kirchschla-
ger Verlags? Stand es von Anfang an
fest, dass Sie sich in Ihrem Programm
auf historische Kriminalfälle konzentrie-
ren wollen?

Ich wusste gar nicht, dass ich einer der bekann-
testen Kleinverleger bin. Danke für die Blumen.
Ich wollte nie Verleger werden. Es geschah aus
der Not heraus. Viele Menschen meinen, auch
durch Medien getäuscht, Verleger sind reiche
Leute. Ein absoluter Trugschluss!
Unser Programm entwickelte sich relativ
schnell zu den Sachbüchern mit kriminalhistori-
schem Inhalt hin. Zukünftig werden wir diese
Sparte weiter ausbauen.

Welches Buch aus Ihrem Verlag ist bis-
her am erfolgreichsten?

Historische Serienmörder I - Menschliche Un-
geheuer vom späten Mittelalter bis zum Ende
des 19. Jahrhunderts. Die Reihe wird fortge-
setzt. Bald erscheint Band III als 1. Sonder-
band: Armin Rütters: Karl Denke - Der
Kannibale von Münsterberg. Ein deutscher Se-
rienmörder.

Sie sind nicht nur Verleger, sondern auch
Historiker. Was interessiert Sie als Histo-
riker an den außergewöhnlichen Fällen,
die Sie in Ihren Büchern (wie z.B. in den
Bänden der „Bibliothek des Grauens“) er-
wähnen, am meisten?

Die Art und Weise der Rechtsprechung, die
Faszination, die in dem "Unglaublichen" l iegt,
der Spannungsbogen zwischen Wahrheit und
Übertreibung. Besonders interessieren mich
Flugblätter mit Kriminalfäl len, Flugschriften zu
Mord- und Übeltaten (da bin ich schon auf vie-
le unbekannte Serienmörder gestoßen), das
Verhältnis zwischen Verbrechen und Aberglau-
ben (Diebslichter, Kindesmorde, um an die
Herzen der Ungeborenen zu kommen usw.),
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Geschichten von Werwölfen und Vampiren
(nicht die, die von der Sorte aus Twil ight sind! )
und nicht zuletzt die gesamte Palette der Kurio-
sa (Basil isken, Monster, Wundergeburten).

Für die Bücher ist sicherlich eine Unmen-
ge an Recherchearbeit vonnöten. Wie fin-
den Sie jeweils diese spannenden und
rätselhaften Berichte?

Unsere Autoren und ich recherchieren in Bibl io-
theken und Archiven gezielt nach Kriminalfäl-
len. So stieß Michael Horn für unseren Band zu
Mord- und Übeltaten auf frühneuzeitl ichen Flug-
blättern auf eine wahre Fundgrube neuen Mate-
rials zu dem Fall des tausendfachen
Serienmörders Christman Gniperdoliga. Aber
wir sichten auch bekannte Bestände, wie z. B.
die Wickiana oder Zeitungsbestände. Letzteres
ist das Arbeitsfeld von Wolfgang Krüger, der
die "Kriminalchronik des Dritten Reiches" bear-
beitet. Und manchmal machen wir hochinter-
essante Zufal lsfunde, wie eine "Moritat" auf
Peter Nirsch oder ein Flugblatt von einem
schweizerischen Serienmörder.

Ihre Bücher beinhalten eine Vielzahl von
Überlieferungen unheimlicher Ereignisse
und rätselhafter Zwischenfälle. Gibt es
unter diesen Überlieferungen ein Ereig-
nis oder einen Zwischenfall, den Sie per-
sönlich für extrem unheimlich halten?

Da gibt es eine ganze Reihe von Fällen, die mir
einen Schauer über den Rücken jagen. Beson-
ders grausam ist die Geschichte, die mir mein
Freund und Autor Kriminaloberrat a. D. Klaus
Dalski über einen Vater erzählt hat, der aus
lauter Dummheit seine beiden kleinen Kinder
mit heißem Wasser zu Tode brühte (vgl. "Der
Kopf in der Ilm"). Richtig unheimlich ist die
Geschichte von einer Riesenschlange in einem
Bergsee des Harzes. Ich halte diese Geschichte
für keine Erfindung. Von der Mitte des 16.
Jahrhunderts an (nach den Entdeckungen)
sind zahlreiche Reptil ien ihren "Haltern" ausge-
büchst, so scheint es zumindest. Da ist von
grünen Basil isken die Rede, die Gift spucken
(Sollte das eine grüne Mamba gewesen sein?
Oder eine Speikobra?), lange "Würmer" (so
um die 5-6 Meter) werden von Jägern erlegt
(Das klingt nach Pythons! ). Ich würde diese
Art von Geschichten selber nicht glauben,
wenn man nicht immer wieder von ausge-
büchsten Riesenschlangen hören würde.
Warum also nicht auch 1590, 1610 usw.? Was
wissen wir, was die Seefahrer al les so von ih-
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ren wunderl ichen Abenteuerfahrten mitbrach-
ten?

Die Bände aus der „Bibliothek des Grau-
ens“ sind bestückt mit äußerst unheimli-
chen und bizarren Ereignissen.
Gleichzeitig geben sie einen sehr lebendi-
gen Einblick in den damaligen Alltag. Da-
her richtet sich die folgende Frage an Sie
wiederum als Historiker: Wie gingen da-
mals - z.B. im Mittelalter - die Menschen
mit außergewöhnlichen Erscheinungen
um? Glaubten sie tatsächlich z.B. an Wer-
wölfe und Besessenheit oder hatten die
damaligen Menschen eher rationale Erklä-
rungen dafür?

Wir lebten und leben in einer christl ich gepräg-
ten Zeit. Das heißt, wir haben Glauben und ei-
ne Unmenge Aberglauben. Natürl ich glaubten
die Leute den Unfug von Werwölfen, Vampiren
usw. Heute findet man ja auch noch in den
sehr katholischen Regionen Exorzismen, Aber-
glauben unterschiedlichster Art. Ich glaube an
keinen Teufel, nur an den, der in mir steckt.
Prometheus gleich, sol lten wir unser Menschen-

bild formen. Da haben wir uns von den Men-
schen des Mittelalters und der Neuzeit schon
etwas weiter entwickelt. Gleichzeitig zähle ich
zu den Menschen, die die "Schöpfung" bewah-
ren wollen. Rationale Erklärungen für Teufel
und Werwölfe usw. gab es schon immer, nur
hat man den aufgeklärten Menschen oft nicht
geglaubt.

Von großer historischer Bedeutung ist
die „Kriminalchronik des Dritten Rei-
ches“. Bisher sind zwei Bände erschie-
nen. Wie kam es dazu, dieses Projekt zu
verwirklichen? Wird es noch weitere
Bände geben?

Die Idee stammte von Wolfgang Krüger. Ja, es
wird weitere Folgebände geben, bald sogar die
"Serienmörder des Dritten Reiches" Band I in
der Reihe "Historische Serienmörder".
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Der MDR produzierte mehrere Kurzfilme
mit dem Titel „Historische X-Akten aus
Sachsen-Anhalt“, bei der Sie mitgearbei-
tet haben. Wie kam es zu dieser Zusam-
menarbeit? Schrieben Sie auch die
Skripte zu den einzelnen Sendungen?

Die Reihe fußte auf meinen Geschichten und
meiner Idee; leider wurde ich dann aber zuneh-
mend aus der Arbeit "rausgedrückt". Mehr
möchte ich dazu nicht sagen.

Sie sind nicht nur Historiker, Verleger
und Autor von Sachbüchern, sondern
schreiben auch historische Kriminalroma-
ne. Im Herbst 2012 erschien z.B. Ihr Ro-
man „Hans Stahl und der Tod der Rosen“.
Seit wann schreiben Sie Romane und wo-
her nehmen Sie Ihre Ideen?

Meinen ersten Roman schrieb ich mit neun Jah-
ren. Die Ideen fl iegen mir einfach zu.

Haben Sie als Romanautor bestimmte lite-
rarische Vorbilder?

Nein, obwohl es sehr gute Schriftstel ler gibt,
die mich inspirieren, besonders die älteren Au-
toren.

Schreiben Sie zurzeit an einem neuen
Roman?

Ja, dabei geht es um einen Bücherdieb. Es sol l
ein fundierter, aber auch erotisch angehauch-
ter l iteraturhistorischer Roman werden. Mehr
kann ich nicht verraten. Bald erscheint im Kna-
be Verlag Weimar mein Ritterroman "Die Ritter
vom schwallenden Wasser", eine skurrile mit-
telalterl iche Famil iengeschichte.

Ich habe einmal gelesen, dass Sie leiden-
schaftlicher Hobbykoch sind und gerne
mittelalterliche Rezepte ausprobieren.
Welches mittelalterliche Gericht hat Ih-
nen bisher am besten geschmeckt?

Karpfen blau nach einem Klosterkochbuch von
1534. Man nehme zum Sieden reinen Wein
(trockenen), pro Pfund Karpfen eine Handvoll
Salz und mehr nicht. Den Karpfen zirka 20 Mi-
nuten sieden. Er schmeckt dann wunderbar
nach Karpfen und Wein. Köstl ich. Meine Frau
hält al lerdings nichts von Karpfen blau. Er äh-
nelt ihr zu stark den Fingern von Leichen . . .

Lieber Herr Kirchschlager, ich bedanke
mich recht herzlich, dass Sie sich für das
Interview Zeit genommen haben und
wünsche Ihnen weiterhin viel Erfolg.

Ich danke Ihnen und wünsche Ihnen viele
neugierige Leserinnen und Leser!



Sabine SchwientekDer Teufel führt Regie
Benjamin Christensen – Wegbereiter des skandinavischen Horrorfilms

Benjamin Christensen gilt als Pionier des skandinavischen Horrorfilms. Seine Filme
zählen zu den aufwendigsten Produktionen der Stummfilmära. Die Machart seiner
Filme beeinflusst bis heute die Arbeit verschiedener Regisseure. Seine radikalen
Regiemethoden sind geradezu legendär. Sabine Schwientek liefert einen faszinieren-
den Einblick in das Leben und Schaffen des berühmten Filmemachers.
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Die Idee zu seinem bedeutendsten Film „Häx-
an“ (dt. : Hexen) kam Benjamin Christensen
1914, als er in einer Buchhandlung in Berl in ein
Exemplar des „Malleus maleficarum“ (dt. : der
Hexenhammer), entdeckte. Dieses Buch aus
dem Jahr 1486 diente als Handbuch der Hexen-
verfolgung und beinhaltet jene abergläubi-
schen Vorstel lungen, die rund drei
Jahrhunderte lang die Hexenjäger motivierten
und zur Hinrichtung von etwa 60 000 Men-
schen führten. Christensen beschloss, sein
nächstes Filmprojekt dieser düsteren Seite eu-
ropäischer Geschichte zu widmen.

Für die Realisierung seiner Idee lehnte Chris-
tensen sogar ein lukratives Angebot aus Holly-
wood ab, er befürchtete: in der aufstrebenden
Filmmetropole würde sich kein Produzent für
ein Experiment wie „Häxan“ begeistern, viel

mehr erwartete man dort von ihm, dass er an
seine bisherigen Filmerfolge anknüpfte. Seit
seinem Regiedebüt, dem Kriegsspionagethril ler
„Das geheimnisvolle X“ (Det hemmelighedsful-
de X) von 1914, galt Christensen als Avantgar-
dist der Filmkunst. „Man war überrascht von
einer Arbeitstechnik, die von Details strotzte.
[…] Die Menschen haben ihn (Christensen) als
Verrückten abgestempelt. In anbetracht der
Entwicklung zeigt sich aber, dass er es war, der
den Schritt in die Zukunft getan hat“[1],
meinte sein Kollege, der legendäre dänische
Regisseur Carl Theodor Dreyer. Christensens
mystisches Spiel mit Licht und Schatten setzte
Maßstäbe weit über die Zeit hinaus. Er nutzte
die Möglichkeiten der Beleuchtung als Ersatz
für das Fehlen von Farben und entwickelte so
eine ausdrucksstarke Bildsprache, die dem Stil
des deutschen Filmexpressionismus um ein
halbes Jahrzehnt voraus war. Als einer der ers-
ten Filmemacher setzte Christensen Gegenlicht
ein, drehte bei spärl icher Beleuchtung und oft
mit nur einer Lichtquelle. Scharf konturierte
Silhouetten, langgezogene Schatten und ein
von Lichtstrahlen durchbrochenes Dunkel cha-
rakterisieren den Stil seiner frühen Filme und
geben ihnen eine faszinierende Ästhetik. In
seiner Geschichte des Dänischen Films schrieb
Ebbe Neergaard, dass Christensen „in seinen
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beiden älteren Filmen das Melodram zu einer
bleibenden, uns noch immer angehenden Er-
zählung erhebt“. [2]

Mit „Das geheimnisvolle X“ verfilmte Christen-
sen sein eigenes Drehbuch und übernahm die
Rolle des Leutnant van Hauen. In seinem zwei-
ten Film „Nacht der Rache“ (Hævnens nat,
1916) ist er als Artist ‚Starker Henry’ zu sehen.
„Für seine virtuose Darstel lung des unschuldig
verurteilten Zirkusakrobaten Henry erntete
Christiansen besonderes Lob.“[3] Auch für die-
ses Melodram verfasste Christensen das Dreh-
buch. Erzählt wird die Geschichte eines
Mannes, der zu Unrecht wegen Mordes im Ge-
fängnis sitzt und einen Ausbruch wagt, um sei-
nen Sohn zu sehen. „Nacht der Rache“ machte
Christensen auch in den USA populär. Dort
„wurde ‚Benjamin Christie’ als wahres Genie ge-
feiert, welches in fast vollständiger Eigenarbeit
ein Meisterwerk abgeliefert habe.“[4]

Bei der optimalen Umsetzung seiner Ideen
spielte für Benjamin Christensen weder Zeit
noch Geld eine Rolle. Seine Filme waren mit
die aufwändigsten Produktionen ihrer Ära. In
der Pionierzeit des Kinos, als Dreharbeiten üb-
l icherweise wenige Wochen wenn nicht Tage
dauerten, arbeitete Christensen Monate an sei-
nen Werken. An „Häxan“ sogar drei Jahre.
Sein Film „Nacht der Rache“ war neben August
Bloms „Atlantis“, „der teuerste Film, der jemals
in Skandinavien gedreht wurde. Beide wurden
erst 1922 von ‚Häxan’ übertroffen.“[5] Spätes-
tens am Set von „Häxan“ erwarb sich Christen-
sen den Ruf eines Besessenen.

Mit kalkuliertem Psychoterror stimmte er die
Schauspieler auf ihre Rollen ein, bis sie nerv-
l ich zermürbt die notwendige Verzweiflung,
den Wahnsinn und die Angst glaubwürdig ver-
körperten. Zu diesem Zweck ließ er sie Stun-
den in fertiger Maske auf den Drehbeginn
warten. Wenn es dann endlich los ging, brach
er den Dreh immer wieder scheinbar wil lkürl ich
ab und drehte schließlich ohne Pause bis in die
frühen Morgenstunden. Auch soll er „die
Hauptdarstel lerin, die 78-jährige Maren Peter-
sen mit einem Seil am Bein über das Set ge-
führt haben, damit sie sich richtig bewegt.“ [6]
Angesichts dieser rigorosen Arbeitsmethoden,
empfanden es einige am Set vermutlich als
treffend, dass Christensen in „Häxan“ den Teu-
fel höchstpersönlich spielte. Auch mag es para-
dox erscheinen, dass er mit Härte einen Film
realisierte, der die Unmenschlichkeit anpran-
gert. Christensen sah darin keinen Wider-
spruch: Seine Methoden der
Schauspielführung hatte er vom Theater abge-
schaut – der Kaderschmiede perfekter Gesten
und Mimik. Das Ergebnis seiner Arbeitsweise
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ist ein Ausnahmefilm, der die Moritaten-Naivi-
tät des frühen Kinos weit hinter sich l ieß. Mit
Leuten wie Christensen etablierte sich das Kino
als neue Kunstform und Werkzeug der Sozialkri-
tik. Nachhaltig zeigt sich in Christensens Fil-
men die Denkweise eines Humanisten. In
Nacht der Rache plädierte er beispielsweise da-
für, straffäl l ig gewordenen Menschen eine zwei-
te Chance zu geben. Während der Vorführung
des Films vor Insassen der US-Haftanstalt
Sing-Sing wurde Christensen dann Zeuge einer
blutigen Auseinandersetzung. Ein Häftl ing wur-
de im Streit erstochen. „Die besonnen-mensch-
l iche Reaktion eines der Wächter auf diesen
Vorfal l beeindruckte Christensen zutiefst, und
die beiden Männer sprachen die ganze Nacht
über miteinander.“[7]

Ursprünglich wollte Christensen Arzt werden.
Damals, als er noch Schüler am christl ichen
Gymnasium in Viborg war. Hier, im Zentrum
von Jütland, wurde er am 28. September 1879
geboren, als der im Wortsinn ‚Benjamin’, d.h.
der Jüngste von zwölf Geschwistern. Inmitten
einer archaisch anmutenden Landschaft wuchs
er auf, unweit der Eisgrenze, den Überresten
der letzten Eiszeit. Licht hat in dieser Umge-
bung eine besondere, eine sakrale Bedeutung.
Diese Symbolsprache des Lichts sol lte Christen-
sen später in seinen Filmen zelebrieren - er
machte sie zum eigentl ichen Hauptdarstel ler.
Doch bevor er als Regisseur seine ersten Erfol-
ge feierte, erlebte Christensen eine Odyssee

durch die verschiedensten Betätigungsfelder,
wobei sein eigentl iches Ziel schon bald die
Bühne war. Bereits während seines Medizin-
Studiums an der Universität in Kopenhagen
wuchs in Christensen der Wunsch Opernsän-
ger zu werden. Das war nicht die abgehobene
Idee eines gelangweilten Studenten: Christen-
sen hatte Talent und bewies das bei jeder Ge-
legenheit. Als er eines Tages bei der Rasur
Arien schmetterte, wurde er von dem Opern-
sänger Nyrop entdeckt.[8] Auf dessen Anra-
ten machte Christensen eine
Gesangsausbildung und wurde 1901 am König-
l ichen Theater Kopenhagen aufgenommen. Im
Mai 1902 debütierte der charismatische Nach-
wuchssänger als Masetto in Mozarts „Don Gio-
vanni“. Eine Karriere als Opernsänger schien
greifbar nah, als Christensens Lebensweg
durch eine schwere Erkrankung eine Wende
erfuhr. Woran genau er l itt, ist nicht bekannt,
doch machte es ihm die Krankheit fortan un-
möglich, unter Stress zu singen. Damit war
seine Gesangskarriere beendet, bevor sie rich-
tig begonnen hatte. Sein Geld verdiente er
seitdem mit Gelegenheitsjobs als Zeitungslek-
tor, Kartoffelexporteur und wenn eben möglich
beim Theater. Durch den Wechsel ins Darstel-
lerfach lernte Christensen bei einem seiner
Auftritte die Schauspielerin El len Arctander
kennen, die er 1904 heiratete. Das Ehepaar
hatte zwei Kinder. Fast sah es in dieser Zeit so
aus, als würde sich der Famil ienvater Christen-
sen statt für die künstlerische Boheme für eine
gesicherte Existenz entscheiden. Bei der Firma
Lanson nahm er einen gut bezahlten Job als
Vertreter für französische Luxusweine und
Champagner an und hatte dadurch Zugang zur
dänischen High Society. Doch auch die besten
Aussichten auf ein gutsituiertes Leben hielten
Christensen nicht dauerhaft von seiner Passion
ab. Ein Leben jenseits der Schauspielkunst war
für ihn undenkbar geworden. 1910 stand er-
neut eine berufl iche Veränderung an: Christen-
sen entdeckte den Film als Mittel seines
künstlerischen Schaffens in einer Zeit, als von
Kinokunst noch kaum die Rede sein konnte.
Noch war das epochale Medium nur eine Jahr-
marktsattraktion, an dessen glorreiche Zukunft
nur Visionäre glaubten und einige aufstreben-
de Künstler wie Christensens Landsmännin As-
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ta Nielsen. 1910 debütierte sie in dem Stumm-
film „Abgründe“. Dieser Film und seine Haut-
darstel lerin waren Auslöser für Christensens
Interesse an der Cinemathographie. Von einer
in dem Zusammenhang überl ieferten Anekdo-
te, ist al lerdings fraglich, ob sie Wahrheit oder
Mythenbildung ist: Während der Dreharbeiten
zu Abgründe „soll Christensen Asta Nielsen, die
in einer Szene von der Polizei abgeführten wur-
de, irrtümlicherweise zur Hilfe geeilt sein. So-
mit platze er in die Dreharbeiten.“[9]

Als Schauspieler und Drehbuchautor arbeitete
Christensen ab 1911 für die Dansk Biografkom-
pagni in Hellerup, die er 1913 übernahm. Ers-
te Erfahrung als Regisseur hatte er bereits am
Theater in Århus gesammelt, wo er zeitweil ig
als Schauspieler engagiert war. Nach den
künstlerischen und auch kommerziel len Erfol-
gen seiner beiden ersten Filme, machte sich
Christensen 1919 an die Vorbereitungen zu
„Häxan“. Im Vordergrund stand die Frage
nach der Finanzierung, geplant waren anfangs
400 000 Kronen. Einen Teil konnte Christensen
selbst bestreiten, doch das ehrgeizige Projekt
verlangte nach weiteren Geldgebern. Christen-
sens Versuch in seiner Heimat Dänemark die
nötige Summe aufzutreiben, scheiterte an der
politischen Entwicklung der Zeit. Die Seeblo-
ckade und Absatzeinbußen auf dem deutschen
Markt in Folge des 1. Weltkriegs bescherten
der dänischen Filmindustrie eine wirtschaftl i-
che Krise. Christensen wandte sich daher an

Charles Magnusson aus dem benachbarten
Schweden. Als Produzent und Drehbuchautor
zählte Magnusson zu den führenden Köpfen
des frühen skandinavischen Kinos: Unter sei-
ner Schirmherrschaft entstanden Kultfi lme wie
„Der Fuhrmann des Todes“ (1921) und „Gösta
Berl ings Saga“ (1924), der Film, der Greta
Garbo den Durchbruch bescherte. Für seine fi-
nanziel le Beteil igung an „Häxan“ sprachen aus
Magnussons Sicht im wesentl ichen zwei Krite-
rien: Erstens die bisherigen Erfolge seines dä-
nischen Kollegen und zweitens das
vielversprechend dramatische Drehbuch. Das
al les schien erfolgversprechend, bis Magnus-
son merkte, dass er sich auf einen ‚Teufels-
pakt’ eingelassen hatte. Christensens
Ansprüche an die technische Ausrüstung und
die Qualität des Studios waren enorm. Und
weil er das Nötige bei der Svensk Filmindustrie
nicht fand, musste Magnusson die Dansk Bio-
grafkompagni, Christensens ehemalige Filmfir-
ma zurückkaufen.[10] Immerhin ging es um
die Wahrwerdung eines langgeträumten
Traums. Fünf ganz Jahre hatte Christensen die
Geschichte der Hexenverfolgung recherchiert
für einen Film, den er als Dokumentation
meinte, der ihn aber letztl ich zum Pionier des
skandinavischen Horrorfilmgenre machte.
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Das dramaturgische Vorbild für „Häxan“ war
David W. Griffiths Film „Intolerance“ aus dem
Jahr 1916. In vier Episoden quer durch die
Weltgeschichte demonstrierte Griffith in die-
sem Leinwandepos die Intoleranz als Triebfe-
der menschlichen Verhaltens. Damals neu war
die Idee, „die vier Geschichten 'wie vier Strö-
me, die von einem Berg herabfl ießen' miteinan-
der zu verweben, und so nicht nur die Grenzen
des Ortes, sondern auch jene der Zeit zu spren-
gen“.[11] Durch diese Dramaturgie wurde
„dem Film eine völl ig neue Perspektive eröffnet
[. . .] : nämlich hinter der Storyline tendenziöses
Kino zu machen, Kino, das Ideen unabhängig
von der l inearen Geschichte vermittelt. “[12]
Obwohl die 2-Mil l ionen-Dollar teure Produktion
an den Kinokassen floppte, sahen es einige Re-
gisseure als künstlerische Herausforderung Fil-
me in ähnlicher Genial ität zu produzieren. Von
„Intolerance“ inspiriert entstanden u.a. die Epi-
sodenfilme „Satanas“ (1919) von F.W. Murnau
und „Blätter aus dem Buche Satans“ (1921)
von Carl Theodor Dreyer. Beide Filme themati-
sieren den Einfluss des Bösen auf das menschli-
che Verhalten. Am 18. September 1922 [13]
brachte Benjamin Christensen dann seine Ant-
wort auf „Intolerance“ in die Kinos: „Häxan, ei-
ne Präsentation aus kulturel ler und historischer
Sicht in sieben Kapiteln bewegter Bilder“ – so
der Untertitel. Es ist der erste Teil einer geplan-
ten Trilogie über die Geschichte des Aberglau-
bens. In Anlehnung an die damals populären
Aufklärungsfilme stel lte Christensen das The-
ma in den Vordergrund - unter Verzicht auf Hel-
den und Spannungsbogen. Es war ihm, wie er
später betonte, wichtig die Handlung selbst zu
bestimmen, anstatt sich dabei nach literari-
schen Vorgaben zu richten: „Ich bin prinzipiel l
gegen diese Adaptionen. [. . .] Ich suche nach
dem Weg hin zum originalen Film.“[14] Die an-
schließenden Teile mit den Titeln „Helgeninde“
und „Ǻnder“ sol lten Heil igenkult und Geister-
glaube thematisieren, wurden jedoch aufgrund
der enormen Kosten des ersten Teils nie reali-
siert. Daher blieb „Häxan“ ein in seinem Stil ein-
zigartiges Filmprojekt, eine Mischung aus
Dokumentation, Historiendrama und Horror-
film. originär Wer hauptsächlich letzteres erwar-
tet, wird von dem Epilog irritiert sein. In
Schulmeistermanier mit obligatorischem Zeige-

stock führt Christensen den Zuschauer in die
Geschichte des Hexenglaubens ein. Anhand
historischer Abbildungen erläutert er die Ent-
stehung und Entwicklung abergläubischer Vor-
stel lungen von der mesopotamischen
Mythologie bis hin zum mittelalterl ichen He-
xenwahn und Dämonismus. Christensen be-
schließt die Einführung mit der Feststel lung:
„Der Glaube an böse Geister, Zauberei und He-
xenwerk ist das Ergebnis naiver Vorstel lungen
über die Geheimnisse des Universums.“ In den
folgenden sechs Kapiteln wird das Thema He-
xenglaube aus verschiedenen Perspektiven ge-
schildert: Der Zuschauer erlebt ihn als
volkstümlichen Mystizismus, als klerikales
Feindbild, als Produkt medizinischer Ignoranz
und als misogynes Vorurteil . Den Auftakt
macht die Szene in einer Hexenküche anno
1488, den Abschluss ein Brückenschlag zwi-
schen Aberglaube und Psychotherapie im frü-
hen 20. Jahrhundert. Am Ende des Films zeigt
Christensen noch einmal die Darstel lerinnen
der Hexen, diesmal in ihrem wirklichen Um-
feld, im Altersheim. Er fragt sie, ob sie an die
Existenz des Teufels glauben. „Natürl ich gibt
es den Teufel! “ lautet ihre Antwort. „Er hat
schon an meinem Bett gesessen! “[15] „Häx-
an“ endet mit dem Blick ins Atelier einer zeit-
genössischen Wahrsagerin und dem Fazit: „Der
Aberglaube existiert immer noch! “
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Kein anderer Film behandelte das Thema He-
xenglauben bislang so authentisch, atmosphä-
risch und schonungslos wie „Häxan“. ‚Zu
schonungslos‘ fanden etl iche von Christensens
Zeitgenossen. Der Premiere des Films folgte ei-
ne weltweite Welle der Empörung. In den USA
landete „Häxan“ auf dem Index, mit dem Hin-
weis: „Christensen solle mit seinem Film in 25
Jahren wiederkommen, wenn das amerikani-
sche Publikum bereit dafür wäre“.[16] In
Frankreich äußerte die Kirche ihren Protest in
Form von Klagen gegen Kinobetreiber; „in
Deutschland wurde [Häxan] nach seiner dorti-
gen Premiere im Februar 1924 verboten. Dies
führte zu Kürzungen und Zensur des Filmmate-
rials im Ausland“.[17] Selbst ein Kritiker, der
von dem Film begeistert war, schrieb 1923 in
der Zeitschrift Variety: „So wundervoll der Film
auch ist, so ist er doch vollkommen ungeeignet
für die öffentl iche Aufführung.“[18] Die Geg-
ner des Films explodierten geradezu vor Ab-
scheu in ihrer schriftl ichen Auseinandersetzung
mit „Häxan“. Nach der Premiere in Dänemark
im November 1922 forderte die Zeitung B.T.,
den Film sofort aus dem Programm zu neh-
men: „Über eine halbe Stunde lang werden auf
der Leinwand sadistische Orgien aufgeführt! “
Christensen „spielt mit Perversionen. [. . .] Es
gibt viel Nacktheit in diesem Film, aber dies ist
noch nicht das Schlimmste daran, sondern viel-
mehr die satanische Grausamkeit, welche er
verströmt. […] Die dargestel lten historischen
Grausamkeiten gehören weggeschlossen […]
anstel le sie auf der Leinwand einem labilen Pu-
blikum zu präsentieren, oder jungen Männern

und Frauen, die noch kein vollständiges Bild
von dieser Welt haben.“[19] Neben der Ge-
walt und der ungeschönten Darstel lung un-
menschlicher Praktiken innerhalb der klerikalen
Hexenjagd empörte die Zensoren vor al lem die
freizügige Wiedergabe von Hexensabbat und
Teufelsbuhlschaft. Mit diesem Mix aus Sex und
Gewalt nahm Christensen das Gruselgenre der
60er Jahre vorweg. James Kendrick schreibt in
dem Zusammenhang auf Kinoeye: „Der mo-
derne Zuschauer, der unter dem Eindruck groß
geworden ist, dass Blut und freizügige Sexuali-
tät, wie sie heutigen Horrorfilme eigen sind,
von Herschell Gordon Lewis, Mario Bava und
George A. Romero in den 60er Jahren einge-
führt wurden, ist oft überrascht in „Häxan“ die
unverblümten Bilder von nackten, unter dem
Zauber Satans stehenden Frauen zu sehen und
eine Hexe, die aus einem Reisigbündel eine
verwesende, abgeschlagene Hand hervorzieht
und einen Finger für einen Zaubertrank ab-
zwackt.“[20] Grausamkeit und Lüsternheit
sind in „Häxan“ al lerdings keine Effekthasche-
rei: Christensen zeigt, was gezeigt werden
muss, um diesem brutalen, fanatischen und
sexistischen Thema gerecht zu werden, ohne
dabei ins Reißerische abzugleiten. Ihm gelingt
auch, was in der Frühzeit des Kinos selten
funktioniert: die zeitlos überzeugende Wirkung
der Spezial-Effekte. „Viele der Make-up-Effekte
in „Häxan“ […] können auch noch acht Jahr-
zehnte später bestehen. Der Abspann nennt
nicht den Namen der Person, die für die Effek-
te verantwortl ich war, dennoch sind sie so
überzeugend wie jene, die sich moderne Meis-
ter des Fachs wie Tom Savini und Rick Baker
ausdachten, selbst wenn man sie nur ver-
gleichsweise kurz auf der Leinwand sieht.“[21]
Ein Jahrzehnt vor Entstehung der klassischen
Horrorfilme wie „Frankenstein“ (1931) und
„Dracula“ (1931) wagte sich Christensen an
die filmische Realisierung bizarrer Horrorvisio-
nen à la Hieronymus Bosch. Protegiert von
schemenhafter Beleuchtung faszinieren Mas-
ken, Kostüme und Spezial-Effekte bis in die Ära
digitaler Techniken hinein. In einigen dieser
fantastischen Szenen bezieht „Häxan“ seine
zeitlose Glaubwürdigkeit aus der visuel len An-
deutung, z. B. wenn der monströse Schatten
eines Inkubus über einen Frauenkörper gleitet
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oder die Momentaufnahme eines neugebore-
nen Dämonen. Den Rest überlässt der Regis-
seur der Imagination des Zuschauers, wodurch
er zum einen die psychische Wirkung steigert,
zum anderen eine Entmystifizierung der Effek-
te durch al lzu deutl iche Darbietung vermeidet.
Christensen selbst tritt in „Häxan“ als Teufel,
als Jesus Christus und als Erzähler auf. Mit da-
bei ist auch seine spätere Ehefrau Karen Win-
ther (als Anna), die er 1927 heiratete.

Fast zwei Mil l ionen schwedische Kronen ver-
schlang die Produktion von „Häxan“, das mach-
te ihn zum teuersten skandinavischen
Stummfilm aller Zeiten. Als ‚Skandalfi lm’ war er
aber auch ein enormer finanziel ler Erfolg. Die
ungeschnittene Fassung war erst 1941 im Aus-
land zu sehen. In einem erweiterten Prolog be-
tonte Christensen bei diesem zweiten Kinostart
deutl ich die pädagogische Absicht des Films.
Damals entdeckten die französischen Surrealis-
ten Paral lelen zwischen der grotesk-ironischen
Atmosphäre „Häxans“ und ihren eigenen Wer-
ke. 1968 kam der Film dann zum dritten Mal
heraus, von 105 min auf 76 Minuten gekürzt,
mit einem Jazz-Soundtrack und Texten von „Na-
ked Lunch“-Autor Wil l iam S. Burroughs. Vergli-
chen mit „Nosferatu“, der ebenfal ls 1922
erschien, erreichte „Häxan“ nie den Bekannt-
heitsgrad von F.W. Murnaus Werk, gilt aber
ebenso wie dieses zu den bedeutenden Vorbil-
dern des Horrorfilmgenre. Vor al lem Filme, in
denen es um Besessenheit und Teufelskult
geht wie Friedkins „Der Exorzist“ (1973), wer-
den in der Tradition von „Häxan“ gesehen. Ein-
deutiger ist jedoch der Einfluss von
Christensens Stil auf die Schwarzweiß-Horror-
klassiker der 30er und 40er Jahre, z. B. Carl
Theodor Dreyers Filme „Vampyr – Der Traum
des Allan Grey“ (1932) und „Tag der Rache“
(1943), ein Film über eine angebliche Hexe.
Dreyer, der Christensens progressive Kunst
schon früh erkannte und bewunderte, dreh-
te1924 den Film „Michael“ mit ihm.

„Michael“ ist einer von drei Filmen, die Christen-
sen in Deutschland drehte; konkret in Berl in.
Da es mit der skandinavischen Filmwirtschaft
bergab ging, zog es ihn 1923 in die deutsche

Filmmetropole, wo er noch im selben Jahr Re-
gie führte. „Seine Frau, die Unbekannte“ heißt
der Film über einen blinden Kriegsveteranen
auf der Suche nach seiner verschwundenen
Ehefrau, gespielt von Lil Dagover. Eigentl ich als
Drama geplant, machte Christensen daraus ei-
ne Romanze. Der Grund dafür war Hauptdar-
stel ler Wil ly Fritsch und sein charmantes
Lachen. Bei den Probeaufnahmen entdeckte
Christensen das Potential des Jungschauspie-
lers und baute es prompt in die Handlung
ein.[22] Der Film wurde ein Erfolg.

Im darauf folgenden Jahr stand Christensen
dann selbst als Schauspieler vor der Kamera.
Unter Dreyers Regie spielte er in „Michael“ den
alternden Künstler Claude Zoret, der in emo-
tionale Abhängigkeit zu seinem Modell Eugène
Michael (Walter Slezak) gerät. Die Story nach
dem gleichnamigen Roman von Herman Bang
zeigt deutl iche Pral lelen zu Oscar Wildes „The
picture of Dorian Grey“. Christensens letzter
Film, den er Deutschland drehte, war das sozi-
alkritische Drama „Die Frau mit dem schlech-
ten Ruf“ (1925); hier führte er wiederum
Regie. Das Thema traf zwar den Nerv der Zeit,
doch der ewig ruhelose Christensen strebte
nach mehr. Seit „Häxan“ hatte ihn kein Projekt
mehr so völl ig in den Bann geschlagen, noch
immer hoffte er auf die Realisierung der bei-
den anderen Teile. Was fehlte, war weiterhin
das Geld.
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Ein Angebot von Metro-Goldwin-Meyer sol lte
ihm das nötige Kapital verschaffen - außerdem
sah Christensen wie viele andere europäische
Regisseure in Hollywood die Filmhochburg der
unbegrenzten kreativen Möglichkeiten. 1926
unterschrieb Christensen den Vertrag bei MGM
und durfte als erstes ein Eifersuchtsdrama vor
Zirkuskulisse drehen mit dem Titel „The Devil’s
Circus“. Das „Teufl ische“ bei diesem Film be-
schränkte sich auf den Titel und war wohl auch
als Hinweis auf den Regisseur gedacht. Trotz
Zensur kannte man in Hollywood „Häxan“ und
damit Christensens Auftritt als züngelnden,
nacktbäuchigen Teufel. Bei seinem nächsten
MGM-Film „Mockery“ (1927) kam es dann zu ei-
nem Treffen zweier Wegbereiter des Horror-
films: Christensen drehte mit Lon Chaney, dem
sogenannten Mann mit den 1000 Gesichtern.
Seit seinen Auftritten als „Der Glöckner von
Notre Dame“ (1923) und „Phantom der Oper“
(1925) galt Chaney als Gänsehautgarant. Unter
Christensens Regie spielte er jedoch keine Hor-
ror-Gestalt, sondern einen aufsässigen sibiri-
schen Bauern zur Zeit der Russischen
Revolution. Produzent des Films war Erich Pom-
mer, mit dem Christensen bereits in Deutsch-
land zusammengearbeitet hatte. Unter
Chaney-Fans gilt „Mockery“ als einer der schwä-
cheren Filme des Stars; gleiches gilt in Bezug
auf Christensens Filmografie.

Während seiner ersten Filme in Hollywood hat-
ten sich seine künstlerischen Erwartungen
nicht erfül lt: die Drehbücher waren Stangen-
ware und die Studios nicht an avantgardisti-
schen Experimenten interessiert.
Unter fremder Oberhoheit konnte Christensen
seinen Stil nicht frei entfalten, Ästhetik und Ex-
pressionismus seiner frühen Werke blieben in
seinen Hollywood-Produktionen unerreicht. Es
existieren al lerdings nur noch vier von insge-
samt sieben seiner US-Filme, was kein gene-
rel les Urteil erlaubt. „The Hawk’s Nest“ (1928),
eine Dreiecksgeschichte um zwei Alkohol-
schmuggler und eine Tänzerin, gilt als ver-
schollen, ebenso wie „Haunted House“ (1928)
und „House of Horror“ (1929), von dem nur
Tonspuren erhalten geblieben sind.

Man kann bestenfal ls vermuten, dass Christen-
sen in seinen Horrorfilmen die für ihn typi-
schen Beleuchtungseffekte ausschöpfte und
die geniale Atmosphäre „Häxans“ zitierte; zu-
mindest festigten sie sein Image als Horrorex-
perte. Einen vagen Eindruck von Christensens
Können vermittelt heute ledigl ich die Horrorko-
mödie „Seven Footprints to Satan“ aus dem
Jahr 1929 mit Thelma Todd in der Hauptrol le.
Hierfür schrieb Christensen auch das Drehbuch
nach dem gleichnamigen Roman von Abraham
Merritt. Der Film wurde in zwei Versionen, als
Stummfilm und in einer Tonfassung mit Dialog-
Szenen, Soundtrack und Geräuschkulisse ge-
dreht. Erzählt wird der Höllentrip eines jungen
Pärchen, das in die Gewalt von Satanisten ge-
rät. Der Plot erinnert an Polanskis „Rosemaries
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Baby“ (1968). „Nach Rezensionen im Internet
ist zurzeit nur eine Stummfilmversion des Films
mit ital ienischen Untertiteln zur Ansicht verfüg-
bar.“[23] In den pandämonischen Szenen der
Teufelsanbetung nähert sich Christensen noch
einmal seiner einstigen Größe an, doch fehlt
der Esprit, man könnte auch sagen: das Herz-
blut. „Seven Footprints to Satan“ wirkt wie ein
Abgesang. Der Schöpfer von „Das geheimnis-
vol le X“, „Nacht der Rache“ und „Häxan“
scheint ausgebrannt, seine Kunst droht zusam-
men mit der Ära das Stummfilms zu verblas-
sen. Der Meister der Schwarzweiß-Szenarien,
des wortlosen Expressionismus, der mythi-
schen Schattenspiele und archaischen Atmo-
sphäre wurde wie viele seiner Kollegen von der
technischen Entwicklung überrol lt.

Christensens letzte Hollywood-Produktion ist
„The Mysterious Island“ nach dem Roman „L'Île
mystérieuse“ von Jules Vernes. Laut dem Fa-
mous Monsters of Filmland Magazine wurde
mit den Dreharbeiten bereits 1926 begonnen,
doch aufgrund diverser Probleme, darunter die
Einführung des Tonfilms 1927, kam man nur zö-
gernd voran.[24] Schließlich erschien das
Werk mit Tonspur und in Technicolor. Ein ech-
ter Christensen ist es nicht - neben dem Dänen
waren noch zwei weitere Regisseure an der
Entstehung beteil igt: der Amerikaner Lucien
Hubbard und der Franzose Maurice Tourneur
(Die Teufelshand, 1942). Nach der Premiere
des Films am 5. Oktober 1929 zog sich Chris-
tensen für die nächsten zehn Jahre aus der
Filmwelt zurück.

1934 verl ieß er Hollywood und kehrte heim
nach Dänemark, wo er ab 1938 wieder als Re-
gisseur tätig war. Seine letzten vier Filme dreh-
te er für die Nordisk Films Kompagni. Den
Auftakt machte 1939 der Film „Skilsmissens
børn“ (Scheidungskinder), einer der frühen Fil-
me, die das Thema Ehescheidung aus Sicht
der Kinder zeigt. Im Jahr darauf widmete sich
Christensen dann mit „Barnet“ (Das Kind,
1940) dem Tabuthema Abtreibung. Dieser tra-
gisch-romantischen Geschichte ließ er 1941 die
Komödie „Gaa med mig hjem“ (Komm heim
mit mir) folgen. Im Mittelpunkt der Handlung
steht Helene, eine Frau, die es sich zur Aufga-
be macht anderen zu helfen und sie zu diesem
Zweck bei sich aufnimmt. Erst spät erkennt
sie, dass sie dadurch den Mann vernachlässigt
hat, der ihr am nächsten steht.[25]

Bei diesen letzten Regiearbeiten zeigte Chris-
tensen zwar gewohnt gute Qualität, brachte
aber keine revolutionären Ideen mehr mit ein.
1942 zog er dann endgültig den Schlussstrich
unter seine Ära als Filmemacher. Der 62-Jähri-
ge beendete sein Werk wie er es begonnen
hatte, mit einem Spionagethril ler: „Damen
med de lyse Handsker“ (Die Dame mit den
blassen Handschuhen) spielt vor dem Hinter-
grund des ersten Weltkriegs: ein dänischer In-
genieur wird in die mörderischen
Machenschaften eines Spionagerings hineinge-
zogen.[26] Es ist noch einmal ein Film im Stil
von „Das geheimnisvolle X“, der Christensens
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Filmografie beschließt. Der Leinwand aber
blieb Christensen auch nach dem Ende seiner
Tätigkeit als Regisseur treu - als Besitzer eines
kleinen Vorstadtkinos in Kopenhagen. Benja-
min Chrsistensen, den Carl Theodor Dreyer als
einen Mann beschrieb, „der genau wusste, was
er wollte, und der sein Ziel mit kompromisslo-
sem Eigensinn verfolgte“, starb am 2. April
1959.

Unter al l seinen Filmen war es vor al lem „Häx-
an“, der Christensen unvergessen machte,
nicht nur bei Fans der frühen Filmkunst und
des Horrorgenre. Darüber hinaus gibt es bis-
lang jedoch kaum Bücher oder Beiträge, die an
ihn erinnern. Seine Spur, vor al lem die des Men-
schen, verl iert sich hinter dem Bild eines cine-
astischen ‚Hexenmeisters’. Als solcher inspiriert
er mit seiner düster mythischen Bildgewalt nun
schon seit fast hundert Jahren Filmemacher
wie Carl Theodor Dreyer, Ingmar Bergman und
Lars von Trier – und um es mit Christensens
Worten zu sagen:

„Der Zauber existiert immer noch!“
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Alexander PechmannStrindbergs Inferno
August Strindbergs "Okkultes Tagebuch" gilt als Schlüssel zu seinem Gesamtwerk.
Was steckt hinter dieser Mischung aus Autobiographie und surrealen Begebenhei-
ten? Was trieb Strindberg dazu, dieses "Tagebuch" zu schreiben?

LITERATUR

August Strindberg verbrachte den Winter 1895
im Pariser Hotel Orfila. Dort sah er sich ohne
Vorwarnung mit einer Reihe unerklärl icher Of-
fenbarungen konfrontiert, die er sich nur durch
das Eingreifen unbekannter Mächte erklären
konnte. Plötzl ich schien jedes Detail seiner
sichtbaren Umgebung ein Fingerzeig auf einen
unbegreifl ich komplexen Plan, und sein Alltag
wurde zunehmend von der Absicht beherrscht,
diesen Plan zu durchschauen. All die seltsamen
Zufäl le, die in Wirklichkeit natürl ich gar keine
Zufäl le waren, al l die Wunder und Zeichen und
Botschaften aus dem Nichts notierte er in sei-
nem „Okkulten Tagebuch“, das man auch als
Chronik seiner Wahnvorstel lungen lesen kann.
Als er etwa beim Spazierengehen stürzte und
sich am Ringfinger verletzte, während er gera-
de überlegte, ob es seine Pfl icht sei, erneut zu
heiraten, hielt er dies sofort für einen untrügli-
chen Hinweis auf die Absichten der fremden
Mächte. Seine letzte Liebe war die Schauspiele-

rin Harriet Bosse, mit der er sich telepathisch
verbunden glaubte. Er sah sie in seinen Träu-
men, spürte ihre Gegenwart und roch den Duft
ihres Haars, auch wenn sie gerade weit ent-
fernt war. Einige Zeilen aus dem Tagebuch be-
ziehen sich auf Dantes Göttl iche Komödie: „Ich
habe mir neue Kleidung gekauft, als erwarte
ich Verlobungsbesuche. Denk, es sei so, und
es würde alles zu einem Gedicht! Was dann?
Dann würde ich ein Gedicht schreiben, dann,
das schön werden soll! Und der Schmerz des
Entbehrens würde gegen Gesang ausge-
tauscht. Dante bekam Beatrice nie, darum
blieb er ihr treu; obgleich sie in Ehe mit einem
anderen lebte! “

Strindberg wäre jedoch nie in der Lage gewe-
sen, so über eine Frau zu schreiben wie Dante
über Beatrice, denn er hielt Frauen für die Teu-
fel und Dämonen seines privaten Infernos.
Auch konnte er sich kein Paradies vorstel len
und spürte nur dann eine kurzlebige Art von
Glück, wenn er ein paar Stunden mit seiner
kleinen Tochter verbringen durfte. Er lebte in
dem Wahn, aus ungewissen Gründen von Gott
bestraft zu werden und bereits zu Lebzeiten zu
Höllenqualen verdammt zu sein. Sein Hotel-
zimmer, das ihm zunächst als praktisches und
bequemes Refugium erschienen war, verwan-
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delte sich in einen grauenvollen Ort, als er er-
kannte, dass unter und gegenüber seinem
Fenster die Aborte lagen, deren Gestank ihn un-
ablässig verfolgte. Sogleich fühlte er sich an
den Mystiker Immanuel Swedenborg erinnert:
„So malt Swedenborg die Hölle: Der Verdamm-
te wohnt in einem wunderschönen Palast, fin-
det das Leben herrl ich und glaubt, sich zu den
Auserwählten rechnen zu dürfen. Nach und
nach aber beginnen die Herrl ichkeiten sich wie
Dünste zu verflüchtigen, und der Unglückliche
merkt, dass er in einem elenden Loch einge-
sperrt ist, von Exkrementen umgeben.“

Aus der „Exkrementenhölle“ gab es für Strind-
berg kein Entkommen. Auch als er Paris ver-
l ieß, nach Berl in und Stockholm reiste, wurde
er immerzu von apokalyptischen Visionen ver-
folgt, die sich eng an seiner Lektüre orientier-
ten: am Buch Hiob, an germanischen Sagen,
an Swedenborgs okkultem Mystizismus und im-
mer wieder an Dantes „Inferno“: „Um Gottes-
wil len, wo bin ich denn? Das Bild von Dantes
Hölle, die Särge, in denen die Sünder geglüht
werden sollen, spukt mir vor den Augen, und
die sechs Ofentüren! Peinigt mich ein Alp?
Nein, es ist banale Wirklichkeit, die sich durch
einen entsetzl ichen Gestank, durch einen
Strom von Jauche, einen Chor grunzender
Schweine verrät.“

Das „okkulte Tagebuch“ ist ein Höllensturz,
aber auch das intime Selbstporträt eines
Künstlers und ein wichtiger Schlüssel zu sei-
nem Werk. Es sollte neben Briefen und Roma-
nen als Teil seines großen autobiographischen
Werks „Der Sohn einer Magd“ veröffentl icht
werden. 1964 erschien die Übersetzung eines
von Thorsten Eklund herausgegebenen Aus-
wahlbandes, der weniger als ein Sechstel des
Originaltagebuchs enthielt. Dieses enthält je-
doch neben persönlichen Aufzeichnungen auch
eingeklebte Zeitungsausschnitte, Bilder, Zitate
und vieles mehr – es ist ein Labyrinth, eine
monströse Collage aus sonderbaren Hinwei-
sen, Zeichen, Visionen und Sehnsüchten.
Christine Lechner hat dieses erstaunliche Werk
1999 erstmals komplett ins Deutsche übertra-
gen. Doch leider konnte das vor Jahren von
der Bibl iothek der Provinz in Weitra angekün-
digte Buch aufgrund unglücklicher Umstände
und Zufäl le bislang nicht erscheinen. Gut mög-
l ich, dass Strindbergs „unbekannte Mächte“
immer noch ihre Hände im Spiel haben.

Literatur:
Strindberg, August: Okkultes Tagebuch. Die

Ehe mit Harriet Bosse. Hamburg 1964.
Strindberg, August: Das Okkulte Tagebuch.

Weitra (unveröffentlicht).
Strindberg, August: „Inferno“, in: Aus meinem

Leben. Werke IX. Hamburg 1959.
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Richard Albrecht
Das Gesetz des Schweigens

Leonardo Sciascias sizilianische Romane (1961­1974)
Leonardo Sciascia ist einer der bekanntesten sizilianischen Schriftsteller. In seinen
Romanen beschäftigte er sich vor allem mit dem Verhältnis zwischen organisierter
Kriminalität und politischer Macht. Viele seiner Romane wurden verfilmt.

LITERATUR

"Dem Volk hat man damals Hörner aufgesetzt
und [man] setzt ihm heute Hörner auf. Der Un­
terschied besteht lediglich darin, daß der Fa­
schismus dem Volk eine einzige Fahne an
seine Hörner hängte und daß die Demokratie
es jedem erlaubt, sich selbst eine von der Far­
be, die ihm gefällt, an seine eigenen Hörner zu
hängen …" (Leonard Sciascia 1961)

Im Mittelpunkt dieses ´mittleren´ literatur-, me-
dien- und politikwissenschaftl ichen Essay ste-
hen vier von Anfang der 1960er bis Mitte der
1970er Jahre des vergangenen Jahrhunderts
erschienene (Kriminal-) Romane bzw. Novellen
Sciascias. Sie wurden vom Benzinger Verlag,
der sie Deutsch übersetzt erstpublizierte, spä-
ter Das Gesetz des Schweigens. Sizilianische
Romane genannt: Der Tag der Eule, Tote auf
Bestellung, Tote Richter reden nicht, Todo Mo­
do oder das Spiel mit der Macht. Nach einem
knappen biographischen Porträt des Autors
und einem Exkurs über fact & faction werden

Inhalte dieser Bücher als textl iche ´Rezepti-
onsvorgabe´ sujetzentriert und im genrege-
schichtl ichen Zusammenhang beschrieben.
Sodann folgen politiksoziologische Hinweise
zum von Sciascia am ital ienischen Beispiel an-
gesprochenen tiefen oder Arkanstaat. Im Aus-
blick geht es um die französisch-ital ienische
Verfilmung des zuerst 1971 als Parodie er-
schienenen Tote Richter-Textes als Cadaveri
eccelenti (1976, Deutsch etwa hervorragende
Leichen; deutschsprachiger Filmtitel Die Macht
und ihr Preis).

Mafia
Für den sizil ianischen Autor und Sozial isten
Leonardo Sciacia war die öffentl iche Kritik an
Mafiastrukturen und -praktiken nicht al les.
Aber ohne diese öffentl iche Kritik war sein öf-
fentl iches Engagement gegen die Mafia nichts.
Das zeigen sowohl Sciascias erster, weniger
bekannter, mafiakritischer Text (1961) aus sei-
nem Sizil ien-Sammelband als auch seine be-
kannte, 1987 in einer verbreiteten ital ienischen
Tageszeitung veröffentl ichte Kritik berufsmäßi-
ger prominenter Mafiajäger, I professionisti
dell´ antimafia, deren politische Karrieren auf
der Leitung von Prozessen gegen die Mafia be-
ruhten.
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Bei Mafia geht es Sciascia als Schriftstel ler um
die historische, zunächst auf Sizil ien besonders
aktive kriminel le Vereinigung, ihre profitablen,
machtbezogenen und geheim gehaltenen wirt-
schaftl ichen und gesellschaftl ichen Praktiken
(Omertà), damit weder um Mythos noch um
Folklore und schon gar nicht um das strukturso-
ziologische Muster „Mafia als Methode“ (Erhard
Stölting).

Biographisches
Sciascia war ausweisl ich seiner zahlreichen
(hier nicht aufgeführten) Geschichten und Bü-
cher vor al lem ein sizil ianischer Schriftstel ler.
Geboren wurde er am 8. Januar 1921 im Afrika
zugewandten Süden der Insel in der kleinen
südlichen Küstenstadt Racalmuto nahe der
(heute knapp 60.000 Einwohner zählenden)
Provinz(haupt)stadt Agrigento (damals Girgen-
ti). Gestorben ist Sciascia am 10. November
1989 in Palermo.

Von Beruf war Sciascia Lehrer, zunächst ab
1959 in seiner Heimatgemeinde, später in Pa-
lermo. Dort engagierte er sich auch politisch,
wurde, ab 1968 freiberufl icher und bald auch
ein bekannter Autor, 1975 auf einer ´offenen
Liste´ der Partido Communista Italiano (PCI)
in den dortigen Rat der Stadt gewählt. Er trat
nach zwei Jahren zurück. Als macht- und
staatskritischer Prominenter wurde er 1979 für
die l inkssozial istische Partito Radicale ins Straß-
burger Europaparlament gewählt.

Sciascias erstes Buch erschien 1950: Favole
della dittatura, eine antifaschistische Satire. Es
folgten Gedichte und Essays, unter anderem
1953 über den sizil ianischen Nationalschrift-
stel ler Pirandello e il pirendellismo. 1956 er-
schien der Kleinstadtroman Le parrocchie di
Regalpetra, 1958 der Erzählband Gli zii di Si­
cilia (deutschsprachiger Titel Sizilianische Ver­
wandschaft). Die hier interessierende
sizil ianische Krimiquadrologie begann 1961 mit
Il giorno della civetta und endete nach A cias­
cuno il suo (1966) und Il contesto (1971) mit
Todo modo 1974.

Und grad so als hätte sich Sciascia wenn nicht
ausgeschrieben, so doch als so narrativ-ein-
fach wie hintergründig-doppelbödig schreiben-
der Autor die Grenzen des Krimi-Genres
nachhaltig erfahren, folgten zwei aufklärend
angelegte Sachbücher: La scomparsa di Majo­
rana (1975) und L'affaire Moro (1978).

Fact & Fiction
Es mag sein, daß Sciascias dokumentarische
Wende Mitte der 1970er Jahre (wie Chotjewitz
im Nachruf meinte) resignative Züge trägt:
„Das Verbrechen ist Teil des politischen und
sozialen Machtsystems, das keine Vernunft be-
siegen kann.“

Dieser Sicht entsprächen sowohl Sciascias im-
plizite These des Zusammenspiels von linksra-
dikalen Entführern mit Kräften des
herrschenden Blocks durch Vermittlung dubio-
ser Elemente des tiefen, geheimen oder Arcan-
staats italo-spaghettischer Provenience als
auch seine Hinweise im Moro-Buch auf die
tödliche Preisgabe des damaligen Democrazia
Cristiana-Spitzenfunktionärs Aldo Moro wegen
seiner politischen Akzeptanz des (euro)kom-
munistischen compromesso storico. Konkret
erinnerte der Autor an ein „überaus reales, his-
torisches Klima“ und daran, „daß Moro und
seine Erlebnisse von einer bestimmten Litera-
tur herzurühren“ scheinen: „Ich kann auch –
ohne mich daran zu erfreuen, aber auch ohne
sie zu verleugnen – an zwei meiner Erzählung
erinnern, wenigstens zwei: Il contesto und To­
do modo. “
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Den von Sciascia angemerkten Sachverhalt ha-
ben wir 1980 ernstgenommen, als „Fiktionali­
sierung realgeschichtl icher Prozesse“
bezeichnet, auf aktuelle Plots der deutschen
Krimiautoren Franz Josef Wagner und Ulf Mie-
he und zwei Geldräubereien in der Schweiz
und in Frankreich hingewiesen, über Sciascias
Erzählungen hinaus von nachweisbarer „Rezep-
tion und Adaption von Krimifiktionen, die selbst
auf die widersprüchliche Einheit von Krimi und
Verbrechen und Verbrechen und Krimi ver-
weist“ gesprochen und zur speziel len fiction­
fact-Problematik als ius primae crimenis ge-
sagt: „Es ist unerheblich […], ob es sich
letztl ich um Paral lelen handelt und der Krimi-
Autor als blockierter möglicher ´Täter´ er-
scheint. Oder ob es sich um Nachvollzüge von
Elementen literarischer Fiktion, also um Imitati-
onseffekte weniger schöpferischer Täter selbst,
handelt. “

Die sizilianischen Romane
Im schmalen Roman Der Tag der Eule wird ein
´unerhörtes Ereignis´ unspektakulär-lakonisch
erzählt: Capitano Bellodi, von Parma nach Pa-
lermo versetzt, sol l einen Mord aufklären. Er-
mordet wurde Colasberna, Vorsitzender einer
unabhängigen Baugenossenschaft und Sozia-
l ist, der sich von der Mafia nicht „schützen“ las-
sen wollte. Bel lodi klärt in beharrl icher
Polizeiarbeit sowohl den Mord als auch zwei
weitere, mit diesem zusammenhängende, Mor-
de auf. Al le Spuren verweisen auf Mafiaboß
Don Mariano Arena, der festgenommen wird.

Nun interessieren sich in Rom Abgeordnete
und Minister für den Fall, befürchten bei weite-
rer Aufklärung einen nationalen Skandal. Der
Fal l wird justiziel l manipuliert: falsche Zeugen
bezeugen vor Gericht die Unschuld der Täter,
die freigelassen werden. Bellodi erhält Heimat-
urlaub und erfährt in Parma aus Zeitungsbe-
richten: „sein“ Fal l war Mord aus Eifersucht,
Colasbernas Witwe und ihr Liebhaber sind
schon festgenommen …

Die Konstel lation erweist sich als typisch auch
für die folgenden Sciascia-Romane zum Ge­
setz des Schweigens. Mafia und/als „organi-
siertes Verbrechen“ sind - so Schulz-Buschhaus
- „in die normale gesellschaftl iche Ordnung in-
tegriert“. Der um Tataufklärung bemühte De-
tektiv wird Außenseiter. Klärt er wider
Erwarten der Herrschenden das Ausgangsver-
brechen auf, dann hat diese „unerwünschte
Detektion negative Folgen nicht für die Ent-
deckten, sondern umgekehrt für den Entde-
cker.“

Zur Anlage dieser grundlegenden Verkehrung
und ihrer Folgen meint Schulz-Buschhaus: „Im
Tag der Eule verl iert der Detektiv jede Kontrol-
le über die juristische Auswertung seiner Re-
konstruktionen, und die beiden anderen
Bücher [Tote auf Bestellung und Tote Richter
reden nicht] enden sogar mit der Ermordung
der Detektive […] Die Erkenntnis des Detektivs
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wird durch eine Manipulation der etablierten
Macht erpreßt, welche die Existenz einer Mafia
leugnet und den zentralen Mordfal l statt des-
sen aus den Leidenschafts- und Ehrenmotiven
der sizil ianischen Folklore erklärt.“

Diese Grundfiguration wird in den folgenden
Romanen variiert und weiterentwickelt. In Tote
Richter reden nicht wird der ermittelnde Ispet-
tore Amerigo Rogas bei einem gemeinsamen
Treffen mit dem Ersten Sekretär der PCI wie
dieser nicht nur ermordet, sondern auch auf in-
nenminsteriel le Weisung öffentl ich behauptet,
Rogas hätte mit seiner Dienstpistole zuerst den
Sekretär und dann sich selbst erschossen. Und
im (1976 vom ital ienischen Regisseur Elio Petri
verfilmten) Roman Todo Modo, dem letzter-
schienen Text Sciascias´ sizil ianischer Roman-
quadrologie, geht es so unverhüllt um
Machterhalt und Machtspiele der Herrschenden
und um einen verwirrten Detektiv, daß al le Auf-
klärung strukturel l scheitern muß. Schulz-
Buschhaus wertet die „Verweigerung detektivi-
scher Erkenntnis“ des Autors Sciascia als
dekonstruktive „antidetektivische Gattungsop-
position“ und postmodernische Entwicklungsva-
riante der Gattung Kriminalroman.

Tiefer Staat
Zuletzt veral lgemeinerte ich 2012 behutsam
einen wichtigen Aspekt kemalistischer Herr-
schaftsstrukturen in der 1924 gegründeten
Türkischen Republik (Türkiye Cumhuriyetiz
[TC]). Es ging um Machtsicherung durch be-
stimmte verborgene geheimen Staatsbereiche,
genauer: um den paral lelen, tiefen oder Arcan-
staat (Derin Devlet) als Teile nicht bloß des
„ideologischen“, sondern des „repressiven
Staatsapparats“ (Louis Althusser):
“[…] a sustainable feature is not to overlook:
the “state within the state”, the “deep”, “paral-
lel” or “arcane” state as having developed
from oriental “secret society” (Georg Simmel).
In his latest book, Rudolf J. Rummel (2006,
chp. XXIII, 152-159) also mentioned “the deep
society” as an aggressive feature of traditional
el ites to be fought against.”

In Sciascias Kriminalromanen wie im Affäre
Moro-Buch geht es um diesen politischen Zu-
sammenhang. Er ist inzwischen, auch deutsch-
sprachig, wikipedianisch relevant. In den
ital ienischen 1970er Jahren ging es um innere
und äußere Geheime Dienste, Gerichtsprozes-
se, Geheimlogen wie die rechtsextreme P2,
das Stay-Behind- oder Gladiophänomen und
NATO-Putschpläne gegen politische Linksent-
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wicklungen. So auch im deutschen Staat im
Staate: bisher weitgehend unaufgeklärt blieb
bis heute in den ganzdeutschen Nullerjahren
der sogenannte „nationalsozial istische Unter-
grund“ (NSU) und dessen staatl ich geduldete
und/oder organisierte oder/und finanziel le För-
derung etwa durch Staatsbehörden wie „Ver-
fassungsschutz“ mit Landesämtern und
Bundesamt, Mil itärischem Abschirmdienst, Bun-
desnachrichtendienst, Bundeskriminalamt und
Landeskriminalämter, (dem damaligen) Bundes-
grenzschutz und Bundesanwaltschaft sowie po-
l itisch weisungsgebundene Justizbehörden wie
die Staatsanwaltschaften bei al len Landgerich-
ten. Das NSU-Phänomen verweist, ähnlich wie
die ital ienische Moro­Affäre, auf die Bedeutung
des verdeckten Zusammenspiels verschiedener
Facetten und Segmente, Bereiche und Einrich-
tungen des tiefen, paral lelen, geheimen oder
Arkanstaats als, auch in Ganzdeutschland, rea-
lexistierendem Staat im Staate.

Was die ganzdeutsche politische Entwicklung
in der Zeit der politikgeschichtl ich bisher nur
unzureichend aufgearbeiteten „rotgrünen“ Bun-
desregierung von Herbst 1998 bis Herbst 2005
betrifft, gibt es Anzeichen dafür, daß der Arkan-
staat nicht nur nicht zurückgenommen, son-
dern im Gegenteil eher erweitert wurde. So
gesehen, geht es um besondere, auch perso-
nalpolitische, Verantwortung von Schröder
(SPD, damals Bundeskanzler), Schily (SPD, da-
mals Bundesinnenminister) und Mahler (da-
mals NPD). Das Zusammenspiel dieser drei
auch persönlich verbundener Volljuristen und
zeitweil iger Spitzenpolitiker wird diskutabel mit
zunehmendem Bekanntwerden von kriminalisti-
schen Einzelheiten, Aspekten und Facetten der
NSU-Serienmorde und ihrer „Blutspur“ vor dem
Hintergrund der frühen Nullerjahre mit - da-
mals - gescheitertem NPD-Verbot, geheim-
dienstl icher Kontinuität, V-Leute-Finanzierung
und des (heute noch unaufgeklärten) Ausma-
ßes der Deckung von Mordserien sowie mögli-
cher Anleitung einzelner Morde durch Agenten
Geheimer Dienste.

So gesehen, könnte sich Sciascias in der Affäre
Moro vertretene These des verdeckten Zusam­
menspiels scheinbarer politischer Antipoden

auch für diesen Zusammenhang als so anre-
gend wie nützl ich erweisen.

Die Macht und ihr Preis
Dies ist der deutschsprachige Titel der Verfil-
mung von Sciascias Roman Tote Richter reden
nicht (1971). Wie auch bei der im gleichen
Jahr erfolgten Verfilmung von Todo Modo
(1976) arbeitete der Autor auch hier am Dreh-
buch nicht mit.

„In einer ital ienischen Stadt wird ein Staatsan-
walt ermordet. Inspektor Amerigo Rogas wird
mit dem Fall beauftragt. Es geschehen weitere
Morde an anderen hohen Justizbeamten in an-
deren Städten. Rogas stel lt fest, dass diese ho-
hen Justizbeamten einen Apotheker wegen des
versuchten Giftmordes an seiner Frau zu 5 Jah-
ren Haft verurteilten. Er vermutet, dass auch die
beiden Beisitzer des damaligen Gerichts auf der
Liste des Mörders stehen. Bei seinen weiteren
Ermittlungen kommt er zur Überzeugung, dass
der Apotheker zwar die ersten Morde begangen
hat, dass aber danach eine zunächst unbekann-
te Gruppe unliebsame Richter unter diesem Deck-
mantel ermordet hat. Da Rogas einem geplanten
Staatsstreich auf der Spur ist, verabredet er sich
zu einem geheimen Treffen mit dem Ersten Se-
kretär der kommunistischen Partei. Er wil l ihn
über den geplanten Staatsstreich informieren.
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Da Rogas bemerkt hatte, dass er ununterbro-
chen von Profis beschattet wurde, hatte er im-
mer seine Pistole dabei. Rogas sowie der Erste
Sekretär der kommunistischen Partei kommen
bei dem Treffen ums Lebens. Im Fernsehen wird
über diese beiden Toten berichtet. Dabei wird
auf Anordnung des Innenministers behauptet,
dass Rogas mit seiner Pistole zuerst den Sekre-
tär erschossen und dann Selbstmord begangen
habe.“

Soweit der (in de.wikipedia zusammengefaßte)
Handlungskern, der sich an die Romanvorlage
hält. Deutl ich wird: Rogas ist ein selbständig er-
mittelnder Polizeiinspektor, der als solcher ei-
nem auf zentraler Staatsebene angesiedeltem
Komplott von Minister, politischer Polizei, einem
Gerichtspräsidenten, einem permanent-revolu-
tionären Chefredakteur, einem Eigentümer ei-
ner Warenhauskette und anderen Herren mit
Macht und Einfluß auf der Spur ist und deshalb
von Repräsentanten des Staates, dem er zu die-
nen glaubt, erschossen wird. Das bedeutet
auch, daß etwas (mehr angedeutet als) ange-
sprochen wird, was politiksoziologisch tiefer, ge-
heimer oder Arkanstaat oder auch „Staat im
Staate“ genannt wird und was nach wie vor au-
toritäre Herrschaftsformen und Regime „aus-
zeichnet“.

In Ital ien wurde Francesco Rosis Mitte Febru-
ar 1976 erstgezeigter Film Cadaveri eccellenti
als Literaturverfilmung von Sciascias „Schüs-
selroman“ ital ienisch-gesamtstaatl icher Zu-
stände Il contesto. Una parodia (1971)
öffentl ich gelobt und kritisiert: PCI-Vertreter
etwa sahen sich als politische Linke ohne Moral
vorgeführt. Regisseur und Produzent sol l(t)en
öffentl ich angeklagt werden.

Die Macht und ihr Preis und ihr Regisseur er-
hielten den bedeutenden ital ienischen Film-
preis 1976, den David di Donatello.
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REZENSIONEN

Die Frage, was Kunst eigentl ich ist, beschäftigt
nicht nur Philosophen. Auch Soziologen, Me-
dienwissenschaftler und sogar Evolutionsbiolo-
gen versuchen, eine Antwort darauf zu finden.
Sicher ist bei der Problemstel lung nur eines:
durch die Kunst versucht der Mensch, sich aus-
zudrücken. Eine Art Signal, das nicht nur an
die Mitmenschen und Zeitgenossen des Künst-
lers gerichtet ist, sondern auch an zukünftige
Generationen. Eine Botschaft frei nach dem
Motto: Seht her, ich war da!

In diesem Sinne besitzt Kunst aus der Vergan-
genheit eine unschätzbare Möglichkeit, einen
Blick auf die Lebensweise früherer Epochen
und Kulturen zu werfen. Nicht nur Felsmalerei-
en oder Gemälde eignen sich dazu, herauszufin-
den, wie der Alltag in früheren Zeiten aussah.
Auch Filme sind hierbei von unschätzbarem
Wert, da sie ein noch direkteres Bild von han-
delnden Personen früherer Jahrzehnte liefern.

Was aber hat das al les mit Evolutionsbiologie
zu tun? Der Autor Thomas Junker geht in sei-
nem Buch „Die Evolution der Phantasie“ der
Frage nach, ob Kunst ein evolutionärer Mecha-
nismus ist. Talcott Parsons würde in diesem Sin-
ne Kunst als eine evolutionäre Universalie
bezeichnen. Dabei nimmt Junker der Kunst kei-
neswegs ihren Stel lenwert, den sie in jeder Ge-
sel lschaft und Kultur innehat. Im Gegenteil, er
versucht diesen Stel lenwert biologisch zu erklä-
ren. Seine biologische Herangehensweise ver-
bindet er dabei mit einem kurzweil igen Gang
durch die Geschichte der Kunst.

Die Schlussfolgerungen, zu denen er bei seiner
Suche nach Antworten kommt, sind überaus
spannend und interessant. Kunst, so der Autor,
besitzt eine kommunikative Eigenschaft, die
vor al lem dazu dient, das Zusammengehörig-
keitsgefühl von Gemeinschaften zu stärken. In
Clan-Gesellschaften findet sich dies z.B. im To-
tem wider, der von der Gemeinschaft verehrt
wird und, frei nach Emile Durkheim, zu einem
verstärkten Zusammenhalt der Stammesmit-
gl ieder führt. Hierbei ist die Identifikation mit
dem Kunstwerk von entscheidender Bedeu-
tung.

Im Laufe der Menschheitsgeschichte hat sich
dieser Aspekt der Kunst kaum verändert. Im
Gegenteil, in einer Phase, in der es in Gesell-
schaften zu zunehmender Individualisierung
kommt, spielt Kunst eine immer wichtigere
Rolle. Kunst oder auch Symbole l iefern Signale,
die eine vollständige Vereinzelung, wie sie Ri-
chard Sennet in seinem „flexiblen Mensch“ vor
Augen hatte, verhindern können.

Was aber ist, wenn Kunst zur Massenware ver-
kommt? Auch dieser Frage geht Thomas Jun-
ker auf einer evolutionsbiologischen Ebene
nach. Junker sieht darin eine Gefahr für einen
evolutionären Rückschritt. Hierbei kl ingt unver-
kennbar Georg Simmels Kulturkritik hindurch,
der Anfang des 20. Jahrhunderts ebenfal ls auf
die Gefahr hinwies, die entsteht, wenn Kunst
zu einem bloßen Massenprodukt verkommt.

„Die Evolution der Phantastie“ ist ein gut und
äußerst interessant geschriebenes Buch, das
nicht nur Kunsthistorikern, Biologen und Sozio-
logen spannende Ansätze liefert, sondern auch
für Leser geeignet ist, die sich gerne mit dem
Phänomen Kunst auseinandersetzen.

Thomas Junker
Die Evolution der Phantasie

Hirzel Verlag 2013,
235 Seiten,
24,90€,
ISBN: 978-3-7776-2180-7
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Claudia Rosiny
Tanz Film

Transcript Verlag 2013,
357 Seiten,
32,80€,
ISBN: 978-3-8376-2329-1

Tanz gehört zu den grundlegenden Merkmalen
jeder Kultur. Tanz besitzt daher einen rituel len
Charakter. Im Laufe der Geschichte haben sich
dabei verschiedene Tanzformen herausgebil-
det. Schließlich, in Zeiten, in denen Tanz eine
Verbindung mit anderen Medien eingeht,
kommt es zu einer Wechselwirkung zwischen
Tanz und eben jenen Medien. Beide beeinflus-
sen sich gegenseitig und verändern sich paral-
lel zueinander.

Claudia Rosiny ist Expertin auf dem Gebiet
Tanz und Medien. In ihrem Buch „Tanz Film“
geht sie den verschiedenen Ausprägungen des
Tanzes nach, die sich durch die Entwicklung un-
terschiedlicher Medien gebildet haben.

Dabei berücksichtigt sie sämtliche Medienar-
ten. Ob Tanz auf der Bühne, im Film, im Musik-
video oder auf Youtube, Claudia Rosiny
arbeitet die jeweil igen Eigenarten der Präsenta-
tion heraus. Dabei beschränkt sie sich keines-
wegs auf westl iche Beispiele. Ein eigenes
Kapitel setzt sich mit dem Phänomen Tanz in
Bollywoodfilmen auseinander.

Den Ein- und Überblick, den die Autorin l iefert,
ist geradezu fulminant. Ihre Untersuchung
reicht vom Einsatz des Tanzes im Stummfilm,
über das klassische Hollywood-Musical bis hin
zu der Analyse von Videoclips von Michael Jack-
son und Daft Punk. Claudia Rosiny versteht ihr
Buch nicht als eine in sich geschlossene Ab-
handlung. Vielmehr möchte sie interessante An-
sätze liefern, die Leser dazu animieren sollen,
sich weiter mit bestimmten Aspekten des Tan-
zes zu beschäftigen. In diesem Sinne ist es

nicht nur für Medienwissenschaftler von
großem Interesse. Immerhin deckt die Autorin
mit ihrer Arbeit die gesamte Mediengeschichte
ab. Auch Leser, die sich für die Geschichte des
Tanzes interessieren, kommen hier auf ihre
Kosten.

„Tanz und Film“ ist ein äußerst informatives
Buch, das so gut wie keine Fragen im Hinblick
auf Tanz und Medien offen lässt. Man könnte
auch sagen: Mehr geht einfach nicht.
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New York, 5. November 1872. Captain Benjamin Spooner Briggs sticht in See, umeine Ladung Industriealkohol nach Genua zu transportieren. Mit an Bord ist derWaisenjunge Jim Knox, der seine Eltern bei einem Hotelbrand verloren hat. DerName des Schiffes: Mary Celeste. Unheimliche Gerüchte ranken sich um dieBrigantine. Vielen soll sie bereits Unglück gebracht haben. Briggs aber gibt nichtsauf das Geschwätz abergläubischer Matrosen. Doch kaum hat das Schiff den Hafenverlassen, ereignen sich erste mysteriöse Zwischenfälle. Als es schließlich zu einemunerklärlichen Todesfall kommt, beginnen sich die Ereignisse zu überschlagen...
"Wirklich eine sehr schöne Schauergeschichte (nicht nur) für Schiffsfans. Sehr
anschaulich erzählt, jede Menge Stoff fürs Kopfkino." Hörgruselspiele.de

Diese Reise werden Sie so
schnell nicht vergessen...
Nach einer wahren Begebenheit.
Erschienen als Hörbuch im Action­Verlag. Erhätlich als
Download und als mp3­CD.

Das Leben des Schriftstellers Jo Peterson könnte
eigentlich ganz angenehm sein. Gleich sein erster Roman
wurde ein Bestseller. Außerdem ist er verheiratet mit einer
äußerst attraktiven Frau. Doch als plötzlich sein
Literaturagent Harry Roth brutal ermordet wird, gerät sein
Alltag zunehmend aus den Fugen. Denn Jo wird
verdächtigt, den Mord begangen zu haben. Als dann auch
seine Frau Laura obszöne Briefe erhält und beinahe
vergewaltigt wird, nimmt eine unheimliche Bedrohung mehr
und mehr Gestalt an.

Fürchten Sie sich vor dem Anderen!
Erschienen als Taschenbuch und als E­Book

im AAVAA­Verlag.



Häuser, in denen es spukt, sind äußerst popu-
lär. Die Ursache dafür ist wahrscheinl ich psy-
chologisch zu erklären. Die eigenen vier
Wände stel len einen Ort des Rückzugs, der Si-
cherheit und der Geborgenheit dar. Eine Stö-
rung wirft diese Empfindungen über den
Haufen und läßt den Menschen völl ig schutzlos
erscheinen. Eine freudianische Unheimlichkeit
erfasst den Ort und seine Bewohner. Das Grau-
en, das sich in Häusern oder Wohnungen ab-
spielt, erzielt dadurch bei den Zuschauern eine
äußerst intensive Wirkung, und dies in jeder
Kultur und Gesellschaft. Kinoerfolge wie „Bis
das Blut gefriert“, „Amityvil le Horror“ oder „Pol-
tergeist“ scheinen diese Verbindungen zu unter-
streichen.

Das Geisterhausfilmgenre müsste eigentl ich als
Geistergebäudegenre bezeichnet werden, von
dem sich ein Subgenre speziel l mit Spukhäu-
sern beschäftigt. Verwendet man Andrew Tu-
dors berühmt berüchtigtes
Kategorisierungsschema von Horrorfilmen, so

lassen sich weitere Unterteilungen erkennen,
deren Handlungen in Schlössern, Schulen,
Krankenhäusern, Hotels, Apartments, Zim-
mern, in einem Bunker und sogar in einem
Mauthäuschen abspielen.

Diskussionen und Darstel lungen, die sich mit
dem Geisterhausgenre beschäftigen, beziehen
sich in der Hauptsache auf den Aufbau der
Handlung sowie auf die Art des Spuks, von
dem die unglückseligen Bewohner heimge-
sucht werden. Dabei wird der eigentl iche Ur-
sprung der Klopfgeräusche, der körperlosen
Stimmen sowie der unheimlichen Erscheinun-
gen außer Acht gelassen. Eine interessante
Frage ist aber, wer zeigt sich eigentl ich für die
jeweil ige Heimsuchung verantwortl ich? Welche
früheren Personen sind nun dazu verdammt, in
diesen Häusern bzw. Gebäuden als Geister
umzugehen? Die Suche nach Antworten er-
weist sich als relativ schwer. Nicht immer er-
scheint es einem Regisseur oder einem
Drehbuchautor wichtig, eine begründete Hin-
tergrundgeschichte zu liefern. Manchmal sind
es wenige Dialogzeilen, die auf die Ursachen
des Spuks hinweisen. Selten liefern sie ge-
nauere Informationen. Umso gerechtfertigter
dürfte es daher sein, diesen, ein ewiges Schat-
tendasein fristenden Figuren etwas mehr Ge-

Max PechmannWer wohnt eigentlich in Geisterhäusern?
Zur Charakteristik lästiger und unheimlicher Mitbewohner im Film

In Geisterhausfilmen geht es klarerweise um Spuk. Das Anliegen der Protagonisten
liegt in der Regel darin, den Heimsuchungen Herr zu werden. Dies geht meistens auf
Kosten der Charaktersitik der Gespenster und Geister, die äußerst oberflächlich
bleibt. Im folgenden Artikel soll daher versucht werden, die Biographien der Spukge-
stalten in Geisterhausfilmen aufzudecken.

53

Popkultur



hör zu verschaffen. Im Folgenden soll daher an
ein paar Beispielen versucht werden, die Cha-
rakteristiken sowie – wenn überhaupt möglich
– die biographischen Hintergründe derjenigen
Figuren herauszuarbeiten, die in Geisterhausfil-
men ihr Unwesen treiben.

Hill House
Das erste Haus, das wir besichtigen wollen,
l iegt einsam auf einem kleinen Hügel irgendwo
in Massachusetts. Aufgrund dieser geographi-
schen Besonderheit, trägt das alte Gebäude
den Namen Hil l House. Im Jahr 1959 veröffent-
l ichte die berühmte US-amerikanische Thril ler-
Autorin Shirley Jackson (1916-1965) einen Ro-
man über ein Spukhaus, das von einem
Parapsychologen mithilfe speziel l ausgesuchter
Personen auf seine Echtheit hin untersucht
wird. Der Erfolg führte 1963 zu dem wohl be-
kanntesten Geisterhausfilm „The Haunting“
(„Bis das Blut gefriert“). Der in Schwarzweiß ge-
drehte Film präsentiert keine sichtbaren Geis-
tererscheinungen, sondern erschafft eine
unheimliche sowie bedrohliche Atmosphäre
durch eine effektive Geräuschkulisse. Aufgrund
seiner seltsamen Geschichte, ist Dr. John Mark-
way auf dieses Haus gestoßen. Es scheint ideal
dafür zu sein, um zu untersuchen, ob es tat-
sächlich so etwas wie Spuk gibt. Ins Zentrum
des Geschehens rückt die psychisch überforder-

te Eleanor Lance, die sich zunehmend mit dem
Haus verbunden fühlt. Markways wissenschaft-
l iche Fragestel lung entpuppt sich als grundle-
gendes Thema des Films. Existieren Geister
tatsächlich und wenn ja, wie kommt es zu sol-
chen übersinnlichen Phänomenen? Da es sich
hier um einen Wissenschaftler handelt, der in
diesem Haus ein Forschungsprojekt durchfüh-
ren möchte, berücksichtigt der Film recht ge-
nau die Hintergrundgeschichte von Hil l House.
Gebaut wurde es im 19. Jahrhundert von dem
exzentrischen Immobil ienmogul Hugh Crane,
einem überaus strengen und herrschsüchtigen
Mann. Crane war zweimal verheiratet. Seine
erste Frau kam bei einem Kutschenunfal l, der
sich auf dem Weg nach Hil l House ereignet
hat, ums Leben. Seine zweite Ehefrau starb in
dem Gebäude, nachdem sie eine Treppe hin-
untergestürzt war. Aus der zweiten Ehe ent-
sprang eine Tochter namens Abigail . Aus völl ig
ungeklärten Gründen verl ieß Abigail Crane nie
ihr Kinderzimmer. Manche Behauptungen ge-
hen sogar dahin, dass sie ihr Bett nie verlassen
haben soll . Bewiesen ist dies nicht. Nur soviel
ist sicher: wenige Jahre vor ihrem Tod, be-
schäftigte sie eine junge Pflegerin. Abigail
klopfte immer mit ihrem Stock gegen die
Wand, wenn sie etwas brauchte. Dieser Aspekt
könnte darauf hinweisen, dass Abigail nicht
sprechen konnte. Ihre seit ihrer Kindheit be-
kannte Bettlegrigkeit weist auf eine Behinde-
rung hin, die al lerdings nicht bestimmt werden
kann. Sie verbrachte auf jeden Fall ihr gesam-
tes Leben in Hil l House. Eines Abends lud ihre
Pflegerin ihren Freund heimlich nach Hil l Hou-
se ein. Während sich beide vergnügten, sol l
Abigail immer wieder mit ihrem Stock gegen
die Wand geschlagen haben. Abigail starb in
derselben Nacht. Als Dr. Markway das Zimmer
besichtigt, befindet sich darin noch immer ihr
gesamtes Spielzeug. Dieser Aspekt weist dar-
auf hin, dass sich Abigail geistig nicht weiter-
entwickelt hat. Es kann also sein, dass Abigail
Crane, die unter anderem als Ursache der Spu-
kerscheinungen in Betracht gezogen wird,
geistig zurückgeblieben und schwer körperl ich
behindert war. Andere Ursachen für den Spuk
dürften, nach Dr. Markway, die seltsamen Win-
kel sein, in denen die Wände von Hil l House
zueinander stehen. Diese verursachen seltsa-
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me physikalische Kräfte, die bei sensiblen Men-
schen und Tieren Panikattacken hervorrufen
können. Dies würde das Scheuen der Pferde
vor Hil l House erklären, durch welches der
oben erwähnte Kutschenunfal l verursacht wur-
de.

Hell House
Der US-amerikanische Schriftstel ler Richard Ma-
theson griff Shirley Jacksons Idee noch einmal
auf und verfasste damit seinen Roman „The Le-
gend of Hell House“ (1971). Zwei Jahre später
entwickelte er daraus ein Drehbuch, das unter
demselben Titel verfilmt wurde. Der deutsche
Verleih gab ihm den unglücklichen Namen
„Tanz der Totenköpfe“. Das Haus steht irgend-
wo in Maine. Die Handlung ist identisch mit der-
jenigen von „The Haunting“. Wiederum ist es
ein herrschsüchtiger Mann, der ein gewaltiges
Gebäude errichtet, das später den Ruf eines
Spukhauses bekommen soll . Der Physiker Dr.
Barrett möchte den Gerüchten darüber auf den
Grund gehen. Zusammen mit einem Team aus
übersinnlich begabten Personen verbringt er ei-
ne Woche vor Heil ig Abend innerhalb dieser un-
ruhigen Wände. Die angebliche Ursache für
diesen Spuk liegt den Gerüchten zufolge in ei-
ner Orgie, die vor etwa 50 Jahren in dem Haus
abgehalten wurde. Die geladenen 27 Gäste
wurden später verstümmelt aufgefunden, dar-

unter auch der Sohn Belascos. Emeric Belasco,
der Erbauer des Hauses, gilt seitdem als ver-
schwunden. Das Belasco-Haus wird auch als
„der Mount Everest unter den Geisterhäusern“
bezeichnet. Im Gegensatz zu „Hil l House“ wird
die Hintergrundgeschichte zu „Hell House“
eher oberflächlich skizziert. Wer also war jener
Emeric Belasco, der angeblich in dem Haus
herumspuken soll? Zunächst ist festzuhalten,
dass Belasco der uneheliche Sohn des Muniti-
onsherstel lers Myron Sandler und der Schau-
spielerin Noelle Belasco war. Über seine
Kindheit ist kaum etwas bekannt. Auf jeden
Fall entwickelte er mit zunehmendem Alter
einen Hang zum Perversen, der sich in diver-
sen Sexorgien offenbarte. Auch über Folterun-
gen wird gemunkelt. Er war zweimal
verheiratet. Es ist anzunehmen, dass er seinen
Sohn schwer misshandelte. Augenzeugen be-
richten, dass Emeric Belasco ein sehr großer,
kräftiger Mann gewesen sein sol l . Die Ermitt-
lungen von Dr. Barrett führen jedoch zu der Er-
kenntnis, dass Emeric Belasco in Wahrheit
verkrüppelte Beine hatte. Diese ließ er sich
amputieren und durch Prothesen ersetzen, so
dass es tatsächlich schien, dass er von großer
Statur war. Belasco litt aufgrund seiner unehe-
l ichen Herkunft sowie seiner Behinderung an
Minderwertigkeitskomplexen. Diese schürten in
ihm den Hass auf seine Mitmenschen. Eine
Folge davon war, dass er versuchte, Personen
psychisch zu manipulieren, worin er sich zu ei-
ner Art Meister entwickelte. Ob dabei Hypnose
im Spiel war, kann nicht beurteilt werden, wäre
al lerdings durchaus denkbar. Aus dieser Per-
spektive könnte die Vermutung aufgestel lt
werden, dass sich die 27 Gäste unter psychi-
schem Einfluss gegenseitig umgebracht haben.
Auch besteht der Verdacht des Satanismus.
Dieser ergibt sich aus der Anzahl der Gäste,
deren Quersumme neun ist. Die Zahl neun
taucht öfters bei satanischen Riten und Opfe-
rungen auf. Eine mögliche Bestätigung dafür
findet sich in der Kapelle des Hauses, die an-
scheinend als eine Art Opferraum diente. Eme-
ric Belasco entwickelte sich also von einem
gesellschaftl ichen Außenseiter zu einem ge-
fährl ichen Satanisten. Was mit seinen beiden
Frauen geschehen ist, dafür gibt es keinerlei
Anhaltspunkte.
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Ocean Avenue 412, Amityville
Dass es zu diesem Haus eine genaue Adresse
gibt, hat einen Grund. Das Haus gibt es tat-
sächlich. Die Ereignisse, die sich darin zugetra-
gen haben, stehen allerdings bis heute unter
einer kritischen Betrachtung. Hollywood produ-
zierte aus den Gerüchten und tatsächlichen Be-
gebenheiten, die im Zusammenhang mit dem
Haus in Amityvil le stehen, im Jahr 1979 einen
ebenfal ls überaus erfolgreichen Horrorfilm. Zu-
nächst was in diesem Haus wirklich geschah:
in einer Novembernacht des Jahres 1974 er-
schoss Ronald DeFeo seine Eltern sowie seine
drei Geschwister. Vor Gericht sagte er später
aus, er habe Stimmen gehört, die ihn zu dieser
Tat getrieben hätten. Bis heute sind die Um-
stände dieses Verbrechens nicht geklärt. Ein
Jahr später kaufte das Ehepaar Lutz das Haus
für einen überaus günstigen Preis, um es aller-
dings nach wenigen Wochen fluchtartig zu ver-
lassen. Sie gaben an, dass es in diesem Haus
spuke. Ihre Berichte über die Spukerscheinun-
gen entwickelten sich schnell zur Mediensensa-
tion. Ein Buch wurde darüber geschrieben und,
wie oben bereits erwähnt, ein Film darüber ge-
dreht. „Amityvil le Horror“ konzentriert sich in
der Hauptsache auf die Heimsuchungen und
die seltsamen psychischen Veränderungen von
George Lutz, die durch den Spuk ausgelöst
wurden. Über den Hintergrund des Spuks er-

fährt der Zuschauer beinahe nichts. Der Film
geht davon aus, dass es bereits vor dem Ver-
brechen in diesem Haus gespukt hat. Eine un-
heimliche Macht habe von Ronald DeFeo Besitz
ergriffen und ihn zu dieser Tat verleitet. Diesel-
be Energie versucht nun, George Lutz in ihren
Bann zu ziehen. Der Ursprung dieser unerklär-
l ichen Macht l iegt anscheinend darin, da dieses
Haus im 19. Jahrhundert Sitz einer Satanssek-
te gewesen sein sol l . In Zeremonien und Op-
ferritualen wurde der Teufel angerufen. Bei
ihren Ritualen gelang es ihnen anscheinend,
ein Tor zur Hölle zu öffnen, welches in dem
Film als ein aus schwarzer Schlacke bestehen-
der See symbolisiert wird. Irgendjemand
scheint diesen See in späteren Jahren versie-
gelt zu haben. Aus welchem Grund die jüngste
Tochter der DeFeos in dem Haus herumspukt,
die übrige Famil ie dagegen nicht, wird nicht
erklärt. Auch die physischen Veränderungen
von George Lutz, die dazu führen, dass er das
Aussehen Ronald DeFeos annimmt, bleiben
rätselhaft.

Das Remake von 2005 veränderte die Hinter-
grundgeschichte ein wenig. Hier sind es nun
keine Teufelsanbeter, sondern Indianer, die im
Keller des Hauses gefoltert wurden und nach
ihrem grausamen Tod keine Ruhe finden. Nä-
here Angaben werden nicht gemacht. Das Re-
make gibt für die Anwesenheit der Tochter
ebenfal ls keine Erklärung.
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Edbrook Hall
Seit jeher ist Großbritannien das typische Land
für Gespenster und Spukhäuser. Dieser Um-
stand dürfte das Drehbuch von „Haunted“ aus
dem Jahr 1995 nicht unwesentl ich inspiriert ha-
ben. Überhaupt erweist sich der Film als eine
Zitatenreihe klassischer, englischer Geisterge-
schichten. Es geht um den Psychologen David
Ash, der nicht an Geister glaubt und spiritisti-
sche Sitzungen als Betrug entlarvt. Da be-
kommt er eines Tages einen Brief, in dem er
von einer alten Frau um Hilfe gebeten wird. Sie
wohne in einem Spukhaus und würde von den
Geistern nicht in Ruhe gelassen werden. Es
handelt sich dabei um den Landsitz Edbrook
Hall . Über die altehrwürdige Geschichte des
Hauses ist nichts bekannt. Er scheint seit lan-
gem im Besitz der Mariel ls zu sein. Diese lie-
fern letztendlich auch die Ursache des Spuks.
Während über Mr. und Mrs. Mariel l rein gar
nichts erzählt wird, außer dass sie nun einmal
reich sind und Mrs. Mariel l regelmäßig Gesell-
schaftsabende besucht, erfährt man über ihre
drei Kinder etwas mehr. Robert, Simon und
Christina Mariel l genießen zwar das Leben auf
Edbrook Hall, sind sich zugleich aber vollkom-
men selbst überlassen. Es scheint tatsächlich
so, als haben sich ihre Eltern kaum um sie ge-
kümmert. Zusätzl ich entsteht der Eindruck, als
haben die Eltern ihre Kinder bewusst vor der
Öffentl ichkeit verborgen. Aber aus welchem
Grund? Hierfür gibt es so gut wie keine Erklä-
rung. Nur in Ansätzen erfährt man, dass die
drei Kinder von Anfang moralisch missraten ge-
wesen seien. Eine Folge der unterlassenen Er-
ziehung seitens der Eltern ist jeden Falls eine
fehlerhafte Sozial isation, die zu Inzest unter
den Geschwistern führt. Es wird angedeutet,
dass vor al lem Simon seinen Bruder und seine
Schwester zu diesem unsittl ichen Verhalten an-
gestachelt hat. Simon selbst fertigt Akte seiner
Schwester an. Dass nicht er, sondern sein Bru-
der mit Christina schläft, dürfte zudem darauf
hinweisen, dass Simon impotent ist. Robert er-
weist sich als geistig zurückgeblieben, während
sich Christina in der Hauptsache auf ihre sexu-
el len Gelüste zu konzentrieren scheint, was ihr
die Eigenschaften einer Nymphomanin aufer-
legt. Al le drei kamen bei einem Feuer ums Le-
ben, das ihre Haushälterin Tess gelegt hat.
Tess konnte mit dieser Famil ienschande nicht

länger leben und gelangte daher zu dem
Schluss, dass es besser für die Mariel ls wäre,
diesem Fehlverhalten ein Ende zu bereiten.

Das Haus der Tante
Das Haus der Tante liegt in Japan im Gebiet
Satoyama. Es taucht in dem Film „Hausu“ aus
dem Jahr 1979 auf. Dieses psychedelische
Meisterwerk handelt von der Schülerin Oshare,
die aufgrund eines Streits mit ihrem Vater
plötzl ich den Drang verspürt, in den Sommer-
ferien ihre Tante zu besuchen. Doch kaum ist
sie zusammen mit ihren Freundinnen in dem
Haus der Tante angekommen, geschehen be-
reits sonderbare Dinge, die dazu führen, dass
eine Schülerin nach der anderen spurlos ver-
schwindet.

Die Tante, von Oshare liebevoll Tantchen ge-
nannt, wohnt seit jeher in dem Haus. Oshare
selbst kann sich daran erinnern, dass sie das
Haus im Alter von sechs Jahren schon einmal
gesehen hat. Als sie nun Tantchen wieder
sieht, wohnt diese al leine mit einer weißen
Katze in dem Gebäude und erteilt Klavierunter-
richt. Tantchen ist die Schwester von Oshares
verstorbener Mutter. Kurz vor dem Zweiten
Weltkrieg verl iebte sich die Tante in einen jun-
gen, gut aussehenden Mann. Dieser war Arzt.
Beide verlobten sich und schworen ewige
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Treue. Ihre Hochzeitspläne durchkreuzte der
Ausbruch des Krieges, denn ihr Verlobter wur-
de eingezogen. Er starb bei einem Flugzeugab-
sturz. Oshares Tante aber wollte den Tod ihres
Verlobten nicht wahrhaben und wartet bis heu-
te auf dessen Rückkehr. Währenddessen heira-
tete ihre Schwester. Es ist anzunehmen, dass
Tantchen eifersüchtig auf sie war. Auf einem
der Hochzeitsfotos blickt sie äußerst kalt in die
Kamera. Möglicherweise liegt hier der Ur-
sprung für den Spuk und Tantchens sonderba-
re Veränderung. Überhaupt scheint sie seit der
Aufnahme des Fotos nicht gealtert zu sein. Da
sie sich, wie in dem Film angedeutet wird, vom
Blut junger Mädchen ernährt, verleiht ihr dies
nicht nur einen homosexuellen Charakter, son-
dern ebenfal ls die Eigenschaften eines Vam-
pirs. Wie die Tante zu einem Vampir geworden
ist, bleibt unklar. Eine mögliche Erklärung bie-
tet sich darin, dass etwas von Tantchen Besitz
ergriffen hat. Es wird mehrmals angedeutet,
dass der Ort Satoyama nicht ganz geheuer ist.
Die Tante könnte diese unheimliche Kraft absor-
biert haben. Diese Erklärungsmöglichkeit unter-
streicht das Vorhandensein einer weißen Katze,
die selbst Türen öffnen kann. In der japani-
schen Folklore sind diese Katzen Erscheinungs-
formen von Dämonen.

Das Haus der Frielings
Das Haus der Famil ie Friel ing befindet sich in
dem Ort Cuesta Verde. Diese Kleinstadt ent-
stand auf dem Reißbrett und soll ein Rück-
zugsgebiet für Neureiche sein. Das Haus der
Friel ings jedoch ist nicht ganz geheuer. Von ei-
nem Tag auf den anderen kommt es darin zu
so genannten Poltergeistphänomenen, die
letztendlich auch dem Film seinen Namen ga-
ben. Tobe Hoopers „Poltergeist“ aus dem Jahr
1982 gehört bis heute zu den erfolgreichsten
Geisterhausfilmen. Das Haus selbst ist nagel-
neu. Die Friel ings sind die ersten, die darin
wohnen. Es ist also erfolglos nach einem even-
tuel len Vorbesitzer zu suchen, der möglicher-
weise für den Spuk verantwortl ich sein könnte.
Parapsychologen glauben herausgefunden zu
haben, dass Poltergeister immer in der Nähe
pubertierender Jugendlicher auftreten, die mit
ihren Lebensumständen extrem unzufrieden
sind. Die Kinder Carol-Ann und Robbie sind je-
doch noch zu klein, um als Jugendliche durch-
zugehen. Allerdings befindet sich ihre Tochter
Dana in einem Alter von etwa 16 oder 17 Jah-
ren. Da aus den jeweil igen Situationen heraus-
zulesen ist, dass sich Dana gegenüber ihren
wesentl ich jüngeren Geschwistern im Nachteil
befindet, könnten sich ihre negativen Gefühle
in solchen Poltergeistphänomenen entladen.
Allerdings befindet sich Dana ab dem Zeit-
punkt, ab dem diese unheimlichen Zwischen-
fäl le überhand nehmen, nicht mehr im Haus,
sondern bei Bekannten. Interessanterweise
bringen die Eltern ausgerechnet die älteste
Tochter aus der Gefahrenzone, nicht aber ihre
anderen beiden Kinder. Dies kann darauf hin-
deuten, dass man tatsächlich zunächst glaubt,
Dana sei für den Spuk verantwortl ich. Da da-
mit die Spukerscheinungen jedoch nicht aufhö-
ren, sondern sich sogar intensivieren, muss
der eigentl iche Ursprung der Heimsuchung wo-
anders l iegen. Dieser ist höchstwahrscheinl ich
darin zu sehen, dass der gesamte Ort auf ei-
nem ehemaligen Friedhof errichtet wurde. Da-
mals wurden zwar die Grabsteine umgebettet,
nicht aber die Gräber. Somit rächen sich die
Toten an den Lebenden. Aber auch diese Er-
klärung reicht nicht aus, um die unheimlichen
Erscheinungen komplett zu bestimmen. Als Ca-
rol-Ann von den Geistern entführt wird, spricht
sie durch den Fernseher mit ihren Eltern. Da-
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bei erwähnt sie einen Mann. Wer aber ist die-
ser Mann? Ob es sich wie schon bei dem Haus
in Amityvil le um einen ehemaligen Sektenfüh-
rer handelt? Es gibt Hinweise weder dafür,
noch dagegen. Da der Friedhof sich al lerdings
mitten im Nirgendwo befindet, könnte durch-
aus angenommen werden, dass es zuvor eine
Siedlung gegeben haben muss, die aber aus
ungeklärten Gründen aufgelöst wurde. Der
Mann scheint eine gewisse Macht über die To-
ten auszuüben. Dieser Hinweis lässt darauf
schließen, dass diese hypothetische Siedlung
kein normales Dorf gewesen ist, sondern eher
dem Sitz einer Sekte gleicht.

Hotel Waldhaus
Das Hotel Waldhaus liegt in Österreich und ist
besonders bei Wanderern beliebt. In dem öster-
reichischen Horrorfilm „Hotel“ aus dem Jahr
2004 tritt Irene eine Stel le an der Rezeption
an. Erst später erfährt sie, dass die Stel le frei
wurde, da ihre Vorgängerin spurlos verschwun-
den ist. Seitdem ermittelt die Polizei erfolglos
nach irgendwelchen Hinweisen. Je länger Irene
in dem Hotel arbeitet, desto seltsamer kommt
ihr dieser Ort vor. Unheimliche Geräusche ertö-
nen aus dem nahe gelegenen Wald. Auch das
Schwimmbad des Hotels scheint nicht ganz ge-
heuer zu sein. Nachts schaltet sich automa-
tisch die Alarmanlage an. Der Ort, in dem das
Hotel l iegt, ist bekannt durch die Legende der
Waldfrau. Die Indizien verdichten sich, dass sie

in und um das Hotel herum spukt. Al lerdings
gibt es kaum konkrete Informationen über die-
se rätselhafte Person. Die Überl ieferungen be-
ziehen sich darauf, dass die Waldfrau im 16.
Jahrhundert in einer nahe gelegenen Grotte
lebte und Pilze und Kräuter sammelte. Sie heil-
te Kranke von ihren Gebrechen. Im Jahr 1591
wurde sie jedoch auf dem Scheiterhaufen ver-
brannt. Das Wasser des Schwimmbads scheint
eine besondere Bedeutung für die Charakteri-
sierung der Waldfrau zu haben, da dieses in
längeren Einstel lungen immer wieder zu sehen
ist. Welche Rolle spielt also Wasser im Aber-
glauben? Interessanterweise lautet eine alte
„Wasserregel“ aus dem Gebiet der Alpen, dass
man Wasser, in dem jemand gebadet hat, so-
fort wegschütten soll, da sonst Hexen das
Nass dazu verwenden, dem Badenden Unglück
zu bringen. Erst nachdem Irene zum ersten
Mal in dem Schwimmbad geschwommen ist,
wird sie zunehmend von seltsamen Vorkomm-
nissen bedrängt. Es könnte also in der Tat
sein, dass die Waldfrau eine echte Hexe gewe-
sen ist und keine einfache Kräuterfrau. Auf ei-
nem Gruppenfoto des Hotelpersonals ist ein
zusätzl icher Arm zu sehen, der zu keiner der
abgelichteten Personen passt. Dieser scheint
einer jüngeren Person zu gehören, die sich
Hinter dem Rücken der Hausmeisterin befin-
det. Verbindet man diesen Aspekt mit den Ge-
rüchten über die Waldfrau, so könnte man
daraus schließen, dass diese keineswegs alt
und runzelig gewesen ist, sondern al lerhöchs-
tens Mitte Zwanzig, bevor sie den Flammen
übergeben wurde.

Apartment1201
Diese unheimliche Wohnung befindet sich in
einem Wohnblock in Seoul. Die Schaufenster-
dekorateurin Oh Sae-Jin wohnt in dem Hoch-
haus gegenüber. Von ihrem
Wohnzimmerfenster aus kann sie das Apart-
ment 1201 genau beobachten. Der südkorea-
nische Film „Apartment“ aus dem Jahr 2006
erzählt von einer seltsamen Mordserie in ei-
nem Hochhaus, in die Oh Sae-Jin unvermittelt
hineingezogen wird. Da sie nachts an ihrem
Wohnzimmerfenster steht, um das gegenüber-
l iegende Haus zu beobachten, wird sie als
Spannerin angezeigt und entkommt nur knapp
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einer Verurteilung. Was aber sieht Oh Sae-Jin
durch die Fenster von Apartment 1201?

Sie beobachtet die an einer Beinbehinderung
leidende Yoo-Yeo, die sich nur mithilfe eines
Rollstuhls fortbewegen kann. Über ihr Schick-
sal ist folgendes bekannt: Yoo-Yeo war ein Ein-
zelkind. Ihre Eltern ließen sie oft al leine, da ihr
Vater ihre Mutter jedes Mal auf Geschäftsreisen
mitnahm. Um Yoo-Yeo kümmerten sich inzwi-
schen ihre Nachbarn. Den ganzen Tag verbrach-
te sie damit, aus dem Fenster zu schauen.
Gelegentl ich erledigte sie Stickarbeiten, selten
las sie in einem Buch. Ihre Eltern starben eines
Tages bei einem Unfal l . Von da an war Yoo-Yeo
vollständig auf die Hilfe der Nachbarn angewie-
sen. Verwandte scheint es nicht gegeben zu ha-
ben, da Yoo-Yeo ansonsten von ihnen
aufgenommen worden wäre. Die Hilfsbereit-
schaft der Nachbarn schlug rasch um in Nieder-
trächtigkeit. Sie begannen, Yoo-Yeo zu
misshandeln und ließen sie tagelang hungern.
Yoo-Yeo beging schließlich Selbstmord. Seit-
dem steht Apartment 1201 leer. Den Beobach-
tungen Oh Sae-Jins schenkt daher kaum
jemand Glauben.

Eine merkwürdige Mautstelle
Zum Schluss ein äußerst kurioser Spukort. Es
handelt sich hierbei um ein Mauthäuschen in
Südkorea. Die Mautstel le befindet sich in der
Nähe von Pusan und nur zehn Minuten ent-
fernt von Dongseong. Die Mautstel le selbst
bleibt namenlos. Hier arbeitet Han Ji-Yeon seit

kurzem als Kassiererin. Ende Februar kommt
es auf einmal zu unheimlichen Zwischenfäl len.
Als Ji-Yeon die Nachtschicht übernimmt, ereig-
net sich ein Stromausfal l . Aus einem vorbeifah-
renden Wagen erhält sie eine blutbeschmierte
Mautkarte. In dem Häuschen ihr gegenüber
erblickt sie die merkwürdige Silhouette eine
Frau. Der koreanische Film „29.02“ aus dem
Jahr 2006 beschäftigt sich im Grunde mit einer
Frau, die unter ihren stressigen Arbeitsbedin-
gungen, zunehmend den Verstand verl iert.
Realität und Wahnvorstel lungen stehen sich
gegenüber. Unheimliche Morde geschehen, die
stets nach demselben Schema verlaufen.

Von ihrer Freundin erfährt Ji-Yeon folgende
Geschichte, die sich um diese Mautstel le rankt:
vier Jahre, bevor Ji-Yeon ihre Stel le antritt,
kam es zu einem sonderbaren Unfal l . An der
Mautstel le explodierte an einem 29.02. ein Ge-
fangenenbus. Al le Insassen starben, bis auf ei-
ne Frau, die seitdem als verschwunden gilt.
Die offiziel le Meinung lautet, dass auch die
Frau ums Leben gekommen ist. Sicher ist es
jedoch nicht. Seitdem geht das Gerücht um,
dass es an der Mautstel le spuken soll . Doch
um wen handelt es sich bei dieser geheimnis-
vol len und unheimlichen Person? Ihr Name
lautet Kim Jun-Suk. Aus einem Flugblatt geht
hervor, dass sie 23 Jahre alt und ein Meter sie-
benundsechzig groß ist. Ihre Mutter scheint sie
sehr geliebt zu haben. Dies ergibt sich daraus,
da diese seit Jahren al les tut, um ihre Tochter
wieder zu finden. Von ihrem Vater ist nichts
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bekannt. Al lerdings scheint Jun-Suk aus einer
sehr konservativen Famil ie zu stammen, da ih-
re Mutter stets in traditionel ler Kleidung zu se-
hen ist. Kim Jun-Suk gilt als Serienmörderin.
Im Gefängnis verübte sie einen Selbstmordver-
such, der jedoch rechtzeitig bemerkt wurde.
Jetzt sind nur noch Narben an ihren Handgelen-
ken zu sehen. Die polizeil ichen Ermittlungen er-
geben, dass die Opfer, die nur an dieser
Mautstel le zu beklagen sind, die Täterin ge-
kannt haben müssen. Dies schließt darauf,
dass Kim Jun-Suk früher ebenfal ls an dieser
Mautstel le gearbeitet haben muss. Ob sie je-
doch nun als Geist herumspukt oder als tat-
sächliche Mörderin ihr Unwesen treibt, kann
nicht beurteilt werden. Manches lässt eher auf
eine urbane Legende schließen. Anderes wie-
derum scheint darauf hinzudeuten, dass es
sich hier um einen wirklichen Spuk handelt.

Schluss
Betrachtet man die Figuren genauer, die als
Spukgestalten durch Häuser oder andere Ge-
bäude schleichen, so lässt sich an ihren Biogra-
phien - fal ls diese zu ermitteln sind -
erkennen, dass al le ein tragisches Schicksal tei-
len, welches sich entweder bereits in ihrer Kind-
heit oder aber im Laufe ihres Lebens
zugetragen hat. Diese Tragik, die sich aus Ver-
achtung, Missverstandenheit und sozialer Aus-
grenzung ergibt, setzt den Keim für ihren
späteren, teils negativen Lebenswandel, der
sich entweder in Wut oder Verzweiflung äußert
oder aber bis zu einem Hass auf die gesamte
Gesellschaft ausarten kann. So gesehen sind
die unheimlichen Gestalten in Geisterhäusern
in erster Linie selbst Opfer. Sie stammen aus
zerstörten Famil ienverhältnissen oder werden
von der Gesellschaft als Außenseiter gebrannt-
markt. Diese Charakteristik spiegelt sich in den
meist düsteren Fassaden der Spukhäuser wi-
der, in den dunklen, staubigen Gängen sowie
in der verwinkelten Innenarchitektur. Auch ihr
abseits gelegener Standort verweist auf das tra-
gische Schicksal ihrer einstigen Bewohner. Das
Unheimliche an Geisterhäusern entpuppt sich
somit als eine Angst der Gesellschaft vor dem
Anderssein.

61



Sie wollen noch mehr?
Dann werfen Sie doch auch einen Blick in unsere anderen Magazine!

Weitere Informationen und Artikel erwarten Sie auch auf unserem Blog

http://filmundbuch.wordpress.com/

und unserer Homepage

http://filmundbuch.fi.funpic.de/emagazin/




