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5.
Der Horror des Posthumanen:
David Cronenbergs Shivers

Gunter Butzer

This is not my idea of a good time
Garbage

I. Die Humanisierung des Monsters

Die 1960er Jahre sind das Jahrzehnt, in dem das Horrorfilm-Genre eine tiefgrei-
fende Transformation erfihrt, die man als Wandel vom klassischen zum moder-
nen Horrorfilm beschrieben hat.! Waren die von Universal und RKO in den
1930er und 1940er Jahren produzierten Werke und auch noch die SciFi-Horror-
filme der 1950er Jahre durch eine klare Dichotomie zwischen dem Menschlichen
und dem Monstrésen gekennzeichnet, die die Angleichung des Menschen ans
Monster allenfalls als unterschwellige ironische Figuration erlaubte (im Kampf
gegen das Monster wird der Mensch selbst monstrés), so kann man in den 1960er
Jahren von einer Humanisierung des Monsters sprechen. Mit Alfred Hitchcocks
Psycho erscheint 1960 erstmals — sicht man von den expressionistischen Filmen
der Weimarer Zeit ab — das menschliche Monster auf der Leinwand, das weder
durch seine Entstehung (Frankenstein) noch durch seine Entstellung ( 7he Phan-
tom of the Opera) noch durch seine Herkunft (Invasion of the Body Snatchers) als
solches zu erkennen ist. Es erscheint mithin der Mensch als psychologisches
Monster, das in Gestalt des psychisch deformierten Serienmérders auftritt und
das — um nur einige prignante Beispiele zu nennen - in Figuren wie Norman

1S0 etwa bei Magistrale, Abject Terrors, Duchaney, The Spark of Fearund Phillips, Dark Directions.
— James B. Twitchells Dreadful Pleasures widmet sich nicht, wie der Untertitel verspricht, der
»Anatomy of Modern Horror®, sondern verfolgt die Geschichte der klassischen Horrorstoffe von
Dracula, Frankenstein, Dr. Jekyll und Wolfman von ihren Anfingen bis in die frithen 1980er Jahre.
Ahnlich undifferenziert geht John McCartys populires Buch The Modern Horror Film mit dem
Begriff des modernen Horrors um.
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Bates (Psycho), seinem britischen Pendant Mark Lewis (in Michael Powells Pee-
ping Tom, ebenfalls 1960), der Schlachter-Familie aus Tobe Hoopers The Texas
Chainsaw Massacre (1975) und schliefflich in den Slasher-Figuren der spiten
1970er und 1980er Jahre — und in deren zahlreichen reflexiven bis parodistischen
Varianten bis heute — das Horrorgenre dominiert.

Mit George Romeros Night of the Living Dead (1968) wird die Grenze zwi-
schen Mensch und Monster dann auch von der anderen Seite her eingeebnet:
Nicht das Monster wird menschlich, sondern der Mensch wird monstrds, und
zwar in Gestalt des Zombies. Romeros Zombies sind keine menschlichen Mons-
ter, sondern monstrose Menschen, die jenseits aller Voodoo-Mythologie den to-
ten Menschen als ewigen Konsumenten in all seiner Monstrositit vorfithren
(nicht zufillig spielt Romeros zweiter Zombie-Film Dawn of the Dead in einer
Shopping Mall). Auch der lebende Tote ist in seinem Erscheinungsbild nicht
vom ,normalen’ Menschen zu unterscheiden, was bei Romero zu signifikanten
Verwechslungen fithrt.? Beide Typen des modernen Horrorfilms — der Hitch-
cock- und der Romero-Typ — beschreiben demnach die Indifferenz von Mensch
und Monster und verorten damit das Monstrose genau dort, wo es von Anfang
an hingehort hat: in der Mitte der menschlichen Gesellschaft.

Allerdings hat diese Transformation des Monstrésen noch eine andere, viel-
leicht kann man sagen: eine Kehrseite, die fast gleichzeitig mit Hitchcocks Psycho
auf den Plan tritt und doch in gewisser Weise schon als frithe Psycho-Parodie be-
trachtet werden kann. In Abgrenzung zum High-brow-Horror Hitchcocks ent-
steht nimlich dessen schibiges Double in Gestalt des Exploitation-Horrorfilms,
der nicht nur die psychologische Rationalitit von Psycho subvertiert, sondern da-
mit einhergehend auch eine Funktionsverschiebung auf den Weg bringt. Denn
die schmuddeligen Exploitation-Filme a la Blood Feast von Herschell Gordon
Lewis aus dem Jahr 1963, die weder Riicksicht auf den Production Code noch
auf den guten Geschmack der Rezipierenden nehmen (missen), halten sich
nicht, wie der traditionelle und moderne Horrorfilm, mit der Erzeugung von
Schrecken oder Grauen auf, sondern exponieren das, was man als graphic horror,

2 Paradigmatisch hierfiir sind der Beginn des Films auf dem Friedhof, in dem die Protagonistin ei-
nen Zombie als Menschen verkennt, und der Schluss, in dem der letzte Uberlebende der Belagerung
von der Polizei als Zombie erschossen wird. Vgl. Romero, Night of the Living Dead, 00:06:21-
00:07:16 u. 01:33:18-01:33:34.
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splatter oder schlicht als gore bezeichnet, mit dem Ziel der lustvollen Erregung
von Ekel.?

Bei den Debatten um die Wirkung von Horrorfilmen, die sich vor allem mit
der Frage nach der Lust am Horror bzw. mit der ,Angstlust® im Sinne des Psycho-
analytikers Michael Balint* beschiftigt haben, ist diese fundamentale Differenz
zwischen Grauen und Ekel m.E. zu wenig berticksichtigt worden. Die elegante
Schnitttechnik der Duschszene in Psycho (auf die bereits Lewis anspielt)5 liuft
letztlich vor allem darauf hinaus, dass wir weder die Gewalt noch deren Resultat
(den zerrissenen Korper) wirklich zu sehen bekommen, welche stattdessen in un-
serer Vorstellung erscheinen und so im Zusammenspiel von Wahrnehmung und
Fantasie den Horroreffekt auslosen sollen. Im Gegensatz dazu zeigt uns Blood
Feast annihernd alles: wie die Opfer getétet, zerlegt, zubereitet und serviert wer-
den — also im Grunde das Handwerkliche bis Kiinstlerische des Horrors, das
dann wieder in vereinfachter Form bei Romeros kannibalischen Zombies auf-
taucht und in Hoopers Texas Chain Saw Massacre mit seinen Riumen des
Schlachtens und der Taxidermie voll zur Entfaltung gelangt. Der Slasher-Film ist
— trotz seines Namens — davon so weit entfernt wie der Arthouse-Film vom Ex-
ploitation—Kino.6 Mit Filmen wie Blood Feast einher geht ein Wechsel der Domi-
nante weg von der Spannung als narrativer Struktur im klassischen Horrorfilm
und noch in vielen modernen Filmen des Hitchcock-Typs (wozu, wie bereits an-
gedeutet, auch die Slasher-Filme im Anschluss an John Carpenters Halloween zu
rechnen sind) und hin zu einer stirker auf Attraktionen im Sinne von Tom Gun-
nings Konzept eines Cinema of Attractions ausgerichteten Asthetik, die sich auf
das Zeigen des Abstoflenden konzentriert.” Es ist diese Tradition, an die, wie ich

3 Philippe Rouyer hat dem Thema eine eigene Studie mit dem schonen Titel Le cinéma gore: une
esthétique du sang gewidmet und dabei Blood Feast als Initiationswerk herausgestellt, doch das Phi-
nomen betrifft nicht nur den Horrorfilm, wie John McCartys Buch Splatter Movies nachdriicklich
belegt. Zu Lewis vgl. auch See8len/Jung, Horror, S. 255-258.

4 Vgl. Balint, Angstlust und Regression, und im Anschluss daran bspw. See8len/Jung, Horror, S. 92-
97.

5 Vgl. Lewis, Blood Feast, 00:01:41-00:02:04.

¢Und doch begegnen sich beide im Verlauf der 1970er und 1980er Jahre: in den Midnight Movies,
wo Splatter-Filme wie Blood Feast und The Texas Chainsaw Massacre neben experimentellen Fil-
men wie David Lynchs Eraserhead gezeigt wurden. Vgl. Hoberman/Rosenbaum, Midnight Mov-
ies, S. 214-251 u. 289f.

7 Vgl. dazu ausfihrlich den Aufsatz von Vonderau, ,,,In the hands of a maniac®, der am Besipiel
von Blood Feast argumentiert, sowie Gunning, ,,The Cinema of Attractions®, der dieses ,less as a
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im Folgenden zeigen méochte, Cronenbergs Shivers anschliefft und dabei zugleich
mit seiner spezifischen Asthetik des Posthumanen die Grenzen des klassischen
wie des modernen Horrorfilms tiberschreitet.

IL. They Came From Within: Das posthumane Monster

Im skizzierten genregeschichtlichen Kontext hat Cronenberg seinen ersten kom-
merziellen Spielfilm verdffentlicht.® Shivers entstand nach einer Reihe von Kurz-
filmen und zwei experimentellen Langfilmen, die der Regisseur in der zweiten
Hilfte der 1960er und den frithen 1970er Jahren gedreht hatte und gilt als einer
der ersten kanadischen Horrorfilme iiberhaupt.9 Er wurde geférdert durch die
Canadian Film Development Corporation (CFDC) und deswegen auch von
dem kanadischen Filmkritiker Robert Fulford nicht nur als ,perverse, dis-
gusting® verrissen, sondern zugleich als ,,a disgrace to everyone connected with it
— including the taxpayers“ denunziert. 19 Nicht zuletzt wegen des dadurch ausge-
16sten Skandals geriet Shivers zum bis dato erfolgreichsten Film, der von der
CFDC finanziert wurde. Er wurde mit dem Canadian Film Award ausgezeichnet
und war ein Publikumserfolg auf dem Festival von Cannes 1975, zugleich

way of telling stories than as a way of presenting a series of views to an audience® (S. 57) und damit
als exhibitionistisch statt voyeuristisch versteht. Zur Opposition von Exhibitionismus und Voyeur-
ismus im Kino (und ihrer méglichen Verkniipfung) vgl. Gunning, ,Now You See It“, S. 74f., sowie
Rushton, ,Early, classical and modern cinema®, S. 237ff., sowie bereits Metz, ,, The Imaginary Sig-
nifier®, S. 60-63. Vgl. auch Marcus Stigleggers Theorie des Films als ,,seduktives System in Retual
& Verfiihrung, S. 35 u. pass.

8 Zur historischen Positionierung von Cronenbergs Filmen der 1970er und 1980er Jahre im Horr-
orgenre vgl. auch Dreibrodt, Lang lebe das nene Fleisch, S. 50-61, der jedoch mit seiner konsequen-
ten Subjektivierung der Genrebestimmung — ,,Die Definition eines Horrorfilms bleibt also dem
individuellen Angstempfinden oder der Angstlust des individuellen Kino- beziechungsweise Video-
konsumenten tiberlassen® (S. 53) — wenig zur Konturierung des modernen, viel weniger noch des
postmodernen bzw. posthumanen Horrorfilms beitrigt.

? Bereits 1974 erscheint Bob Clarks Stalker-Film Black Christmas, der als Vorliufer des Slasher-
Genres 4 la Halloween gehandelt wird (vgl. Phillips, Projected Fears, S. 124). Zum Kontext des ka-
nadischen Films, in dem Shzvers entstanden ist, vgl. Handling, ,Un Cronenberg canadien®.

1 Fulfords Kritik miindet in die Konklusion: ,,[...] if using public money to produce films like 7he
Parasite Murders [d.i. Shivers, G.B.] is the only way that English Canada can have a film industry,
then perhaps English Canada should not have a film industry“ (zit. nach Burrell, ,, The Physician as
Mad Scientist®, S. 237).

1 Vgl. Oetjen/Wacker, Organischer Horror, S. 51.
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bildet er den Beginn von Cronenbergs internationaler Karriere als Filmemacher,
die zunichst — mit Werken wie Rabid, The Brood, Scanners, Videodrome und The
Fly — in den Bahnen von Shivers verlief. In Kanada wurde Cronenbergs erster
Spielfilm 1975 unter dem Titel The Parasite Murders vorgetiihrt, der alternative
Titel fir den US-Markt lautete They Came From Within. 12 Damit wird das Neu-
artige des Horrorkonzepts bereits angedeutet: Es geht um das Monstrose, das Teil
des menschlichen Kérpers ist, weshalb man in Bezug auf Cronenberg und einige
andere Horror-Regisseure auch von Body Horror gesprochen hat — ein Begriff,
den Cronenberg selbst ablehnt. 13

I1.1 Cool & Cosy: Zum visuellen Design von ,Shivers*

Das visuelle Design und seine Raumisthetik setzen den Film von Anfang an deut-
lich vom Horrorgenre ab. Shivers startet in seiner Pre-title-Sequenz als Werbefilm
fiir eine moderne Wohnanlage im Stil eines Luxusdampfers (mit dem Namen
Starliner) auf einer Insel am Rande von Montreal, die nicht nur das ideale Apart-
ment fiir jeden Bedarf bietet, sondern zudem mit allem denkbaren Komfort —
vom Restaurant und dem Gemischtwarenladen tiber das Delikatessengeschift
und die Boutique bis hin zum Friseur und zur Arztpraxis — ausgestattet ist, sodass
man, wenn man nichtarbeitet, die Anlage im Grunde nicht verlassen muss. Diese

12 Meteling (Monster, S. 196) versteht den US-Titel als Gegenentwurf zum SciFi-Horror der 1950er
Jahre, fur den paradigmatisch Jack Arnolds Film Iz Came from Outer Spaace aus dem Jahr 1953
firmiert. Die US-amerikanische Kino-Werbung far They Came From Within kiindigt ,, Terror
beyond the power of priest or science to exorcise!“ an und grenzt sich damit von William Friedkins
skandaltrichtigem Erfolgsfilm The Exorcist aus dem Jahr 1973 ab, den Shivers mit seinem Horror-
konzept zugleich tberbieten bzw. tberschreiten will. Vgl. das entsprechende Filmplakat:
https://en.wikipedia.org/wiki/Shivers_(1975_film)#/media/File: Theycamefromwithin.jpg [letz-
ter Aufruf: 05.07.2023].

13 Ein Grund hierfiir kénnte darin liegen, dass nach Linda Williams das Horrorgenre als Ganzes,
neben dem pornografischen Film und dem Melodram, zum Bereich der body genres zu rechnen ist,
die sie definiert als ,genres whose non-linear spectacles have centered more directly upon the gross
display of the human body“ mit dem Ziel eines ,,over-involvement in sensation and emotion (Wil-
liams, ,,Film Bodies®, S. 3 u. 5) auf Seiten der Rezipierenden. Verwandte Bezeichnungen in Bezug
auf Cronenbergs Filme finden sich bei Oetjen/Wacker, die in ihrem gleichnamigen Buch von ,or-
ganische[m] Horror® (Organischer Horror, S. 11) reden, oder bei Piihler, der den Begriff ,,venereal
horror (METAFLESH, S. 7) vorschligt. Zum Konzept des body horror bei Cronenberg vgl. Drei-
brodt, Lang lebe das neue Fleisch, S. 119-126.
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wird demnach als sozialer Mikrokosmos dargestellt, der sich durch Sauberkeit
und Perfektion auszeichnet.'* In der ersten Sequenz nach den Credits verfolgen
wir ein junges Paar zum Informationsgesprich mit dem Manager und nehmen
dabei die Anlage in Augenschein: helle Riume mit groflen Glasfenstern in kiih-
len, metallischen Farben (Blau, Silber) sowie in Weiff und Schwarz dominieren
das Gebiude und heben das Reine, zugleich aber auch das Sterile dieser scheinbar
perfekten Lebenswelt hervor, die an die lebensfeindliche Vollkommenheit utopi-
scher bzw. dystopischer Raumentwiirfe erinnert. 15 Die Kamera unterstiitzt diese
Asthetik durch einen visuellen Stil, der als kiihl¢ bezeichnet wurde:'® Die Kad-
rierung betont die geometrischen RegelmifSigkeiten, die Riume sind gleichmi-
R3ig und oftmals vollstindig ausgeleuchtet, die Einstellungen bevorzugen die dis-
tanzierende Totale oder Halbtotale (Abb. 1).!” In Kontrast zu diesem kiihlen De-
sign stehen die Innenriume der Apartments, die durch eine hohlenartige Gestal-
tung mit Fellen, Teppichen, Pliisch-/Stoffmobeln und Pflanzen sowie warmen
Farben wie Rot und hellem Griin den ebenso verzweifelten wie erfolglosen

14 Beard nennt dies einen ,véritable microcosme des valeurs urbaines contemporaines dans une so-
ciété qui s’'embourgeoise® mit einer ,atmosphere de froideur propre et désinvolte (Beard, ,,Lesprit
viscéral®, S. 74). Die kiihle Visualitit einer dehumanisierten Perfektion hat Cronenberg aus seinen
beiden experimentellen Langfilmen, Stereo und Crimes of the Future, ibernommen.

15 Vgl. dazu Pihler, der unter Bezugnahme auf Le Corbusier und im Anschluss an Loidolt (,Isola-
tion und Kontrast®, S. 36-41) von einem ,anonymen urbanen Lebensraum® spricht, auf den ,die
unmenschlich-kalte Architektur® hinweise, und die ,, Tédlichkeit eines geregelten und tiberrationa-
lisierten Lebens“ (METAFLESH, S. 62 u. 69) diagnostiziert. Ahnlich bereits Riepe, Bildgeschwiire,
S.25.Zur Raumkonzeption in Cronenbergs Filmen vgl. auch Dreibrodt, Lang lebe das neue Fleisch,
S. 100-106.

le Vgl. Freeland, The Naked and the Undead, S. 87: ,[...] he introduces a ‘cool” horror, stemming
from his films’ distinctive cinematography, settings, art design, music, dialogue, actors, and charac-
ters.

7 Vgl. Barion/Naumann, ,Hyperrealismus und Kilte®, S. 124f.: ,, Die eingesetzte Handkamera [...]
verzichtet weitgehend auf Experimente und liefert dafiir vorwiegend statische Bilder mit wenigen
gelegentlichen Schwenks oder Zooms. Konventionelle, szeneninterne Montagetechniken bleiben
aus, die Kamera wahrt eine beobachtende Distanz zum Geschehen. Allein bei Goreeffekten nihert
sie sich dem menschlichen Kérper an. [...] Ahnlich spartanisch wie die Kamerafiihrung ist auch die
Beleuchtung [...], bei der auf Dramatisierung beinahe ginzlich verzichtet wird. Vielmehr be-
schrinket sich die Szenenausleuchtung auf On-Screen-Lichtquellen. [...] Der dokumentarische Cha-
rakter des Frithwerks verdankt sich nicht zuletzt dieser simplen, ungeformten Lichtsetzung.“ — Im
Einzelnen wird diese Beschreibung fiir Shivers noch zu differenzieren sein.
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Versuch der meist vereinzelten und einsamen Bewohner signalisieren, der Sterili-
tit der Wohnanlage so etwas wie Intimitit abzugewinnen (Abb. 2).

Abb. 1: Auflenriume Abb. 2: Apartment

In diese Ordnung hinein brechen véllig unvermittelt die Gewalt und der Tod:
Durch harte intermittierende Schnitte wird eine Szene in die ruhige und freund-
liche Sequenz im wahrsten Sinne des Wortes eingeschnitten, die sich nicht nur
inhaltlich von dieser absetzt, auch visuell und auditiv bedeutet sie einen radikalen
Wechsel von Ruhe zu Bewegung, von Ordnung zu Chaos, Frieden zu Gewalt
und vom Anorganischen zum Organischen.18 Ein Mann, der spiter als der Wis-
senschaftler Dr. Hobbes identifiziert wird und der die lustférdernden Parasiten
geziichtet hat, die sich in der Wohnanlage verbreiten, versucht seine Tat unge-
schehen zu machen, indem er die erste befallene Person, seine promiskuitive Ge-
liebte Annabelle, erwiirgt, ihren Unterleib operativ 6ffnet, mit einer Siure iiber-
giefSt und anschlieffend sich selbst totet. Nahe Einstellungen, zahlreiche Schnitte
in die Bewegung hinein und eine verwackelte Kamera suggerieren unter Wegfall
der Musik und der dabei entstehenden Hervorhebung der Geriusche des
Kampfs, von Keuchen und (unterdriickten) Schreien, eine Differenz von Auflen
und Innen, die deutlicher nicht sein kénnte (Abb. 3). Hinter der hellen und
freundlichen Fassade, so wird suggeriert, spielt sich der gewaltsame Exzess ab.
Doch wer daraus schlieffen méchte, dass hier eine psychologische Dynamik am
Werk ist, die dem kontrollierenden Bewusstsein das anarchische Unbewusste ent-
gegenstellt, geht fehl — zumindest was die visuelle Asthetik betrifft. Zwar zitiert
die Szene mit Kamerafithrung und Schnitt Zsthetische Verfahren des

18 Vgl. Cronenberg, Shzvers, 00:02:49-00:05:00. — Der Film wird im Folgenden im fortlaufenden
Text mit der Sigle ,S° nachgewiesen.
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Horrorfilms (Niheres dazu unten), die innere Raumlichkeit bleibt jedoch ebenso
aseptisch wie im Eingangsbereich der Wohnanlage, ja sie erinnert nicht zufillig
mit dem auf dem Tisch ausgestreckten, weitgehend unbekleideten Kérper, der
OP-Maske und dem Skalpell vor weiflem Hintergrund an einen Operationssaal
(Abb. 4)."” Der Tod ist demnach ebenso klinisch keimfrei wie das Leben im Sz
liner.

Abb. 3: Kampfszene Abb. 4: Operation

I1.2 Der Parasit — zwischen shock cuts und gore, Phallus und Kot

Indessen existiert noch eine weitere, nun nicht mehr riumlich lokalisierte visuelle
Dimension des Films, die ins Zentrum von Cronenbergs Horror-Konzept fithrt.
Denn Shivers konfrontiert die bislang behandelten harten, kithlen, anonymen,
geometrisch dominierten R4dume mit dem weichen, organischen, pulsierenden
menschlichen Kérper, sodass man von einer ,juxtaposition of warm flesh and
bright steel“%0

Konzept gewissermaflen die Schwellenorte zwischen Innen und Auflen dar und

sprechen kann; die héhlenartigen Wohnungen stellen in diesem

vermitteln zwischen der toten Ordnung und dem lebendigen Chaos. In der Ein-
gangssequenz ist dieses warme Fleisch noch nicht zu sehen, es ist noch dem ,glin-
zenden Stahl‘ des Skalpells — cameéra-scalpel statt caméra-crayon — unterworfen
und wird erst sichtbar, als die erste Figur, eine Frau mittleren Alters, im Wische-
keller von dem DParasiten aus der Trommel einer Waschmaschine heraus

v Serge Griinberg hat in diesem Zusammenhang von einem ,regard médical, chirurgical“ und ei-
nem ,style, qualifié de froid ou de chirurgical” (David Cronenberg, S. 29 u. 37) bei Cronenberg
gesprochen.

 Thomson, 4 Biographical Dictionary of Film, S. 159 (hier mit Bezug auf Dead Ringers). Vgl.

bIe3

Smith, ,,(A)moral monstrosity, S. 75, der einen ,contrast between ‘hard’ and ‘soft’ konstatiert.
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angefallen wird. Diese Szene ist als typische Horrorszene mit suspense und shock
cut gestaltet:21 Wir wissen, dass sich der Parasit irgendwo im Keller befindet und
erwarten sein Erscheinen mit Spannung, das sich in einem plétzlichen Akt des

Angriffs ereignet, der als harter Schnitt mit anschliefender Naheinstellung auf
das Gesicht der Frau gezeigt wird, an das sich der Parasit geheftet hat (Abb. 5).

Abb. 5: shock cut Abb. 6: gore

Der Parasit ist auch der Agent des gore im Film, sofern er einerseits selbst viszerale
Eigenschaften besitzt und andererseits direkt (durch Befall) oder indirekt (durch
Gewalttaten der Infizierten) blutige Szenen herbeifiihrt. Nur letztere werden je-
doch in klassischen Splatter-Einstellungen prisentiert — insbesondere als Kimpfe
zwischen denjenigen, die bereits vom Parasiten befallen sind, und denjenigen, die
sich noch dagegen wehren (Abb. 6). Der Ekel entsteht dabei zum einen durch die
visuelle Gestalt des Parasiten selbst, der das amorphe Aussehen eines primitiven
Organismus besitzt, welcher zwischen Phallus und Kot - also zwischen sexuellem

Begehren und Ekel erzeugendem Abjekt22 — changiert (Abb. 7); zum andern

2174 Letzteren vgl. Diffrient, ,,A Film Is Being Beaten®, der den shock cut dem klassischen suspense-
Horror gegeniiberstellt, aber zugleich konzediert, dass sich beide oftmals erginzen: ,Suspense is as-
sociated with atmospheric thrillers, whose expressionistic latticework of light and shadow suggests
an apparatus more smoke-and-mirrors than blood-and-guts. Shock-filled works bring images of
murder out of fog into light, and supposedly lack the Iyrical abstraction and subtlety of tone found
in more restrained and suggestive films. Neverless, as The Birds tagline [[SUSPENSE and SHOCK
beyond anything you have ever seen or IMAGINED’, G.B.] emphasizes, shock and suspense
breathe the same poisoned air and ‘are complementary, not contradictory terms™ (S. 80f.).

2 Les parasites sont évocateurs i souhait, suggérant en méme temps le phallique et le scatologique®
(Beard, ,,Lesprit viscéral®, S. 73).
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durch sein orales Austreten aus dem Korper, das als blutiges Erbrechen dargestellt

wird (Abb. 8).2°

Abb. 7: Der Parasit zwischen Phallus Abb. 8: Blutige orale Ausscheidung
und Kot

Mit diesem ambigen Wesen treibt der Film sein ironisches Spiel, indem er es (a)
an der Grenze des menschlichen Korpers — also auf der Haut und unter der Haut
— positioniert, (b) den (weiblichen) K6rper genital penetrieren (was nur einmal
geschieht und nicht gezeigt wird) oder (c) zumeist in oraler Ubertragung von
Korper zu Korper wandern lisst. Dabei ist die Aufpfropfung auf der Haut, zu-
meist im Gesicht, die nur auf den ersten (filmischen) Blick den Tod der befalle-
nen Person herbeifiihrt, offenbar nur der Beginn der oralen Penetration, die zur
Aufnahme des Parasiten in den Korper und anschlieend zur Transformation
des Korpers fihrt — nicht von dessen Auferem, sondern von dessen inneren
Funktionen. Das Entscheidende vollzicht sich in dieser Spielart des Horrors also
nicht auf der Auflenseite des Korpers, der beschidigt, entstellt und deformiert
wird, sondern in seinem Innerem. Dazu braucht es eine eigene Asthetik, die aller-
dings nicht einfach das Innere des K6rpers sichtbar macht — das wire der klassi-

sche gore-Ansatz —, sondern die mit Anzeichen und Kontakten arbeitet.?*

2 Zugleich wird der Parasit aber auch frithzeitig parodiert, indem der Film Nahrungsmittel als vi-
suelle Analogien prisentiert (S, 00:14:49, 00:43:42, 00:49:56, 00:53:07). Zur Korrelation von Es-
sen, Ausscheidung und Sexualitit in Shivers vgl. Oetjen/Wacker, Organischer Horror, S. 43f., so-
wie, auf psychoanalytischer Grundlage, Reichert, ,Kstliche Schauer®, S. 77-79, und daran an-
schlieend Pihler, METAFLESH, der in Bezug auf die Infizierten von einem lustvollen ,,Akt des
Einverleibens® redet, der dem ,erotische[n] Verschlingen® (S. 88) entspreche.

2 Arno Meteling sieht hier denn auch die grundsitzliche Differenz von Cronenbergs Korperisthe-
tik zu derjenigen des Splatterfilms: ,Statt einer Gewalt, die im Spatterfilm blutig und in
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II.3 Korperzeichen und Korperdramen

Bekanntlich hat der Zeichenbegriff seinen Ursprung in der Medizin, wo er nicht
als arbitrires Zeichen im Sinne von sprachlichen und anderen Symbolsystemen
verwendet wird, sondern als indexikalisches Zeichen, also als sichtbares Symptom
von unsichtbaren Vorgingen, die sich im Inneren des Korpers abspielen. Indexi-
kalische Zeichen stehen, so Peirce, in einem kausalen oder zumindest faktualen
Zusammenhang mit den Objekten, auf die sie verweisen, und werden insofern als
Anzeichen von etwas interpretiert, das sich selbst der Wahrnehmung entzieht.??
Wenn also Cronenberg in einem Interview sagt: ,I’m really saying that the inside

of the body must have a completely different aesthetic*, %6

so propagiert er damit
nicht das Eindringen der Kamera ins Kérperinnere, wie das die bildgebenden
Verfahren in der Medizin und im Film auf je eigene Weise praktizieren, sondern
verweist auf eine indexikalische Asthetik, die die Korpervorginge und deren
Funktionalitit symptomatologisch sichtbar macht.

Dies geschieht in Shivers einerseits durch die Verinderung der Kérperoberfli-
che (wobei hier Tricktechnik und Asthetik zusammenfallen: der Trick ist gewis-
sermaflen die Asthetik), andererseits durch die Neubesetzung der krperlichen
Kontaktzonen (das eine Mittel erzeugt strangeness, das andere Ekel). Ein prignan-
tes Beispiel fiir das Erstere stellt die Szene dar, in der sich der Geschiftsmann Nick
Tudor im Bett befindet und mit einer Mischung aus Angst, Neugier und Lust
den Bewegungen des Parasiten in seinem Abdomen nachsptirt (Abb. 9, vgl. S,
00:31:26-00:32:26).

Detailaufnahme in den Kérper des Opfers eindringt, st6ft in allen Filmen Cronenbergs der
menschliche Kérper selbst etwas in die Welt, das zum Ausbruch blutiger Gewalt fithrt® (Monster,
S.178). ,Le but véritable était de montrer I'immontrable®, kommentiert Cronenberg in einem In-
terview (Beard/Handling/Véronneau, ,,Entretien avec David Cronenberg®, S. 24).

%5 Wobei der Horrorfilm generell auf allen Ebenen die indexikalischen Zeichen bevorzugt, indem
er metonymische statt symbolische Bilder, lautliche statt lexikalische Sprache, Gerdusche statt Mu-
sik bzw. dissonante Musik als Gerdusch verwendet. Zum indexikalischen Zeichenbegriff vgl. Peirce,
Phinomen und Logik der Zeichen, S. 65, der von einer ,existentiellen Relation® des indexikalischen
Zeichens zu seinem Objekt spricht und explizit u.a. auf Krankheitssymptome als Beispiel verweist.
Ausfiihrlicher zum indexikalischen Zeichen vgl. N6th, Handbuch der Semiotik, S. 185-192, zur me-
dizinischen Semiotik vgl. Barthes, ,,Sémiologie et médecine®.

26 Billson, »Cronenberg on Cronenberg, S. 5.
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Abb. 9-10: The aberrant pregnancies of body horror

Der Parasit, der von Nick als fremdes Organ im eigenen K6rper wahrgenommen
und als ,boy* angesprochen wird, bewegt sich im Bauchraum der Figur und ver-
ursacht ihr offensichtliche Schmerzen, die jedoch von Lust nicht klar zu trennen
sind. Die kérperliche Gestik, die daraus resultiert, ist keine willkiirliche, sondern,
dem indexikalischen Zeichenkonzept entsprechend, eine kausal induzierte, die in
bestimmten Pathosformeln resultiert, welche die Indifferenz von Schmerz und
Lust anzeigen. In der Fortsetzung der Szene ist die zentrale Pathosformel eindeu-
tig als Geburtswehen gestaltet (Abb. 10): Etwas beult den Bauchraum der Figur
an verschiedenen Stellen aus und indiziert dadurch ein ,neues Leben, das sich im
schwangeren Kérper des Mannes herangebildet hat. Dabei sind drei Aspekte von
Interesse: 1.) verweist die Szene auf die ,,aberrant pregnancies of body horror,?’
die Lebensformen ausbriiten, welche weder biologisch vorgesehen noch medizi-
nisch korrekt lokalisiert sind — ,aberrant® meint eben diese medizinisch ,falsche®,
weil untypische Lokalisation von Organen — und dariiber hinaus auf eine unge-
wohnliche, nicht minder aberrante Weise geboren werden. 2.) belegt die Szene
die Permeabilitit der Gendergrenze, die Carol Clover als typisch fir das Horror-
genre als Ganzes postuliert28 und die hier durch den gebirenden Mann, der im

¥ Williams, ,, The Inside-out of Masculinity, S. 36. — Mary B. Campbell spricht von einer ,,parody
of pregnancy and birth® (,,Biological Alchemy*, S. 338).

28 Clover konstatiert zunichst fiir den Slasherfilm , that gender is less a wall than a permeable mem-
brane und schlieft dann daraus ganz allgemein: ,[...] the root experience of horror is sex blind*
(Clover, ,Her Body, Himself*, S. 208f.). Diese Auflésung der Gendergrenzen sowohl im Film als
auch in seiner Rezeption entspricht Julia Kristevas Horrortheorie, in der Horror als Gefahrdung
der (Geschlechts-)Identitit durch Abjektion verstanden wird, da das Abjekte etwas im Wortsinn
verkorpert, das auf eine Beziechung vor der Subjektkonstitution verweist: ,,[ The abject] takes the
ego back to its source on the abominable limits from which, in order to be, the ego has broken away

— it assigns it a source in the non-ego, drive, and death. Abjection is a resurrection that has gone
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Film als toxisch maskulin codiert ist, auf besonders plakative Weise tiberschritten
wird. Denn wihrend sonst — auch bei dieser Figur — der Parasit vor allem tiber
den Mund austritt, erfolgt hier die Geburt tatsichlich iiber eine Offnung des
Bauchraums (Abb. 11), die nur sehr kurz als Resultat gezeigt wird, aber doch sehr
deutlich die berithmte Chestburster-Szene in Ridley Scotts A/zen-Film vorweg-
nimmt, wo das aberrante Wesen aus dem Brustraum des Astronauten hervor-
bricht (Abb. 12).%° »Becoming strange is often the same here as becoming wo-
man®, schreibt Linda R. Williams,*® wobei zumindest in dieser Szene strangeness
cher in der ambigen Geschlechter-Codierung als in einer tatsichlichen Transfor-
mation zu suchen ist. 3.) haben wir es in dieser Szene ganz offensichtlich mit ei-
nem Kérperdrama im Sinne Michail Bachtins zu tun: Der Kérper der Figur wird
ausgeweitet und verformt, er beult sich aus und bringt etwas auf ungewd6hnliche
Weise hervor.’! Gerade die aberrante Geburt stellt in Bachtins Konzept des Kor-
perdramas eine zentrale Figuration dar, wie er anhand der Geburt des Helden in
Rabelais’ Gargantua austihre (die nach einigen Irrwegen durch den Koérper

schliefflich {iber das linke Ohr erfolgt).32

through death (of the ego) (Powers of Horror, S. 15). Barbara Creed hat daran ankniipfend den
Horrorfilm als ,,,work of abjection® or ,abjection at work* (,Horror and the Monstrous-Femi-
nine, S. 71) bezeichnet. Peter Hutchings kommt im Anschluss an Gilles Deleuzes Masochismus-
theorie zu einem 4hnlichen, allerdings weniger radikalen Schluss, wenn er Horror als ,,a feminizing
experience” (,Masculinity and the Horror Film*, S. 91) fiir den minnlichen Zuschauer beschreibt.
» Die Vorbild-Funktion der Szene aus Shivers fiir Alien postuliert Cronenberg selbst in einem In-
terview, vgl. Piithler, METAFLESH, S. 71. Vgl. auch Meteling, Monster, S. 199, sowie Riepe,
Bildgeschwiire, S. 21.

30 Williams, ,, The Inside-out of Masculinity, S. 38. — Shaviro beschreibt Cronenbergs Programm
generell als Auflsung kultureller Oppositionen: ,New arrangements of the flesh break down tra-
ditional binary oppositions between mind and matter, image and object, self and other, inside and
outside, male and female, nature and culture, human and inhuman, organic and mechanical® (The
Cinematic Body, S. 130).

3 Vgl. Bachtin, ,,Die groteske Gestalt des Leibes®, S. 16f. Zur Relevanz von Bachtins Konzept des
grotesken Korpers fiir Cronenbergs Asthetik vgl. Papenburg, Das neue Fleisch, die allerdings nicht
niher auf Shivers eingeht (was mit ihrem vornehmlichen Verstindnis des Grotesken als Mensch-
Maschine-Koppelung zusammenhingt).

32 Vgl. Rabelais, Gargantua, S. 67/69.
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Abb. 11: Parasitengeburt in Shivers Abb. 12: Chestburster-Szene in Alien

Das groteske Korperkonzept, das sich aus diesen Dramen ergibt, spielt auch fiir
Shivers eine wichtige Rolle, zumal es von Bachtin nicht nur und nicht einmal pri-
mir als Schema von Einzelkérpern konzipiert, sondern in erster Linie auf den
Austausch und die Koppelung von K6rpern ausgerichtet ist — bis hin zur Konsti-
tution von grotesken Kollektivleibern. Bei Cronenberg bildet nun der Parasit das
Medium dieses Austauschs. Er penetriert den Kérper durch verschiedene Off-
nungen (hauptsichlich die Vagina und den Mund), nistet sich ein, vermehrt sich
und tritt tiber das Abdomen oder den Mund wieder aus, wird im Kuss weiterge-
geben und bewirkt erhebliche physiologische Verinderungen, die sich in abnor-
men Verhaltensweisen ausdriicken (s. dazu unten).>? Auf diese Weise verbindet
der Parasit die Kérper und stellt eine organische Bezichung zwischen ihnen her.
Eine Kommunikation, die mentale Zustinde und Prozesse voraussetzt, findet in
dieser rein biologischen Beziehung nicht mehr statt — weder verbal noch a-verbal.
Sie erschopft sich vielmehr, wie Serge Griinberg es formuliert, in der Kontamina-
tion.>* Insofern ist der Kuss als einer der wichtigsten Ubertragungswege nicht
mehr erotisch, sondern epidemisch codiert.®> Denn die Beziehung der Organe
stellt der Parasit jenseits des Willens und des Wissens der Personen her, die als
Wirte fungieren; er erlangt dadurch virale Qualititen, weil er sich offensichtlich

3 Serge Grinberg fithrt die Art der Vermehrung und Verbreitung des Parasiten auf Freuds Be-
schreibung kindlicher Empfingnisfantasien zuriick und nennt die ,,conception par la bouche, con-
ception cloacale” und die ,,reproduction unisexuée® als Beispiele, denen eines gemeinsam ist: sie
werden vom Zuschauer als ekelerregend empfunden. Vgl. Griinberg, David Cronenberg, S. 75.

34 La communication se résume en contamination” (Griinberg, David Cronenberg, S. 74).

3 Campbells Bezeichnung der Parasitenverbreitung als ,,Kissing Disease par excellence” (,,Biological
Alchemy*, S. 338) geht insofern an der Sache vorbei, als die Kontamination keinen Nebeneftekt
des Begehrens mehr darstellt. Niheres dazu weiter unten in diesem Abschnitt.
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in seinen Wirtskorpern vermehrt und auf diese Weise letztlich alle Bewohner der
Wohnanlage befillt, um am Ende von diesen nach Montreal und von dort in die
Welt hinausgetragen zu werden. Doch der Parasit nutzt den menschlichen Koér-
per nicht nur zur Subsistenz und zur Fortpflanzung, er ibernimmt auch dessen
Kontrolle und unterwirft ihn seiner Funktionalitit — ein klassisches Horrormo-
tiv, wie es etwa in den Body Snatcher-Filmen seit den 1950er Jahren ausgefiihrt
wird.? Er geht aber auch insofern tiber diese hinaus, als er einen kollektiven Ge-
samtkdrper entstehen ldsst, der einem einzigen Antrieb folgt: dem Exzess.

I1.4 The Road of Excess

Einen speziellen, bislang vernachlissigen Raum auf8erhalb des Star/iners stellt das
Arbeitszimmer der beiden Forscher Linsky und Hobbes dar, in dem der inzwi-
schen tote Hobbes seine Spuren in Form von Glasbehiltern mit wirbellosen
Kleinlebewesen und von ans Regal gepinnten Sinnspriichen hinterlassen hat.
Sein verbliebener Kollege Linsky, der das Treiben seines Partners angeblich erst
vor Kurzem aufgedeckt hat, haust in diesem unordentlichen, mit Papieren, Es-
sensresten und anderem Kram vermiillten Raum und erklirt dem Arzt der
Wohnanlage Roger St. Luc, dass Hobbes, ein klassischer mad scientist,’” seinen
geheimen Aufzeichnungen nach einer Mission gefolgt sei. Der Mensch, so lautet
Hobbes* Philosophie in der Version Linskys, ,is an animal that thinks too much.
An over-rational animal that's lost touch with its body and its instincts“ (S,
00:36:39-00:36:45). Die Erzeugung des Parasiten, die vorgeblich dazu diente,
dass dieser jedes beliebige menschliche Organ nachbilden, ersetzen und dadurch
Transplantationen tiberfliissig machen, mithin ein unerschopfliches Ersatzteilla-
ger bei menschlichen Organausfillen darstellen wiirde, hatte insgeheim einen
ganz anderen Zweck: Als ,a combination of aphrodisiac and venereal disease®

36 Bislang existieren m.W. vier Filme, die diese Thematik einer unsichtbaren Ubernahme menschli-
cher Kérper durch extraterrestrische Wesen behandeln: fnvasion of the Body Snatchers von 1956
(Regie: Don Siegel), das Remake desselben Titels von 1978 (Regie: Philip Kaufman), Abel Ferraras
Body Snatchers aus dem Jahr 1993 und schliefSlich Robert Rodriguez’ The Facultyvon 1998. Ineine
andere Richtung geht der klassische, von Val Lewton produzierte Horrorfilm The Body Snatcher
aus dem Jahr 1945 unter der Regie von Robert Wise, der eine Adaption der gleichnamigen Steven-
son-Erzihlung darstellt.

37 Zum mad scientist bei Cronenberg und dessen kanadischem Kontext vgl. Burrell, ,, The Physician
as Mad Scientist” (zu Shivers S. 236£.).
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dient er dem Ziel ,to turn the world into one beautiful, mindless orgy® (S,
00:36:55-00:37:02). Korper und Instinkte bilden mithin den Angriffspunkt des
Parasiten, der sich damit nicht im Feld des Psycho-Horrors, sondern in demjeni-
gen des Body Horrors bewegt. Nicht das Unbewusste, sondern die Instinkte sol-
len befreit werden, und das geschieht nicht tiber das Begehren, sondern tiber den
Exzess. , The Road of Excess Leads to the Palace of Wisdom* (S, 00:15:41), lautet
das ebenso programmatische wie ironische Zitat William Blakes, das Hobbes ans
Regal seines Biiros geheftet hat. Kritisch betrachtet, dient der Parasit in Shivers
demnach als Vehikel der Dehumanisierung, das den infizierten Charakteren jeg-
liche emotionale, rationale und moralische Komplexitit raubt und sie — mit einer

38 verwandelt.

prignanten Formulierung Murray Smiths — in ,,mere sex zombies

Entsprechend negativ ist das ,erotische’ Konzept des Films aufgenommen
worden. Der kanadische Filmkritiker Robin Wood, dessen Theorie des Horror-
films auf der Annahme beruht, dass dieser die von der Gesellschaft verdringte
und unterdriickte sexuelle Energie in Gestalt des Monstrosen zur Darstellung
bringe,39 betrachtet Shivers als einen misslungenen Film tiber sexuelle Befreiung,
denn Cronenberg behandle diese ,with unmitigated horror®, und fihrt fort:
»The entire film is premised on and motivated by sexual disgust.“40 Der Film er-

zdhlt demnach aus der Sicht Woods die parasitenbedingte Befreiung von

38 Smith, ,,(A)moral monstrosity®, S. 72.

» Vgl. Woods vielfach rezipierten und in unterschiedlichen Versionen veroffentlichten Aufsatz
»The American Nightmare®, in dem er postuliert: ,,[...] the true subject of the horror genre is the
struggle for recognition of all that our civilization represses or oppresses, its re-emergence drama-
tized, as in our nightmares, as an object of horror, a matter for terror, and the happy ending (when
it exists) typically signifying the restoration of repression® (S. 68). — Shaviro hingegen lehnt ,the
negative hypotheses of repression and hysterical conversion® (The Cinematic Body, S. 132) fir
Cronenbergs Filme schlechthin ab und wendet sich explizit gegen Woods psychoanalytische Hor-
rortheorie, wenn er schreibt: ,Monstrosity is not the consequence of denial in Cronenberg’s films.
The reverse is more nearly the case (ebd.).

“0Wood, ,,An Introduction to the American Horror Film*, S. 216; vgl. Wood, ,,Un point de vue
dissident sur Cronenberg®“. Oetjen/Wacker verstehen den Film ganz im Sinne Woods, aber ohne
dessen kritischen Vorbehalt als Propagierung sexueller Befreiung: ,,Der liberalisierte Sex ermoglicht
den Menschen, ihre Sexualitit nach ihren Veranlagungen auszuleben. [...] Der Parasit muf als
Chiffre fiir die vom zivilisierten Menschen verdringte Sexualitit und Gewalt betrachtet werden®
(Organischer Horror, S. 41 u. 45). Shaviro hingegen konstatiert m.E. zu Recht: ,,The film neither
idealizes nor condemns these transgressive movements of physical violation and orgiastic excess®
(The Cinematic Body, S. 134).
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simtlichen Formen der Triebunterdriickung, er zezgr dies jedoch auf eine ekeler-
regende Weise, die diese Befreiung nicht als wiinschenswert, sondern als abscheu-
lich prisentiert. Zwei Aspekte sind hier besonders hervorzuheben: Zum einen
tritt ungehemmte Sexualitit in Shivers — mit einer Ausnahme, tiber die noch zu
sprechen sein wird — immer als sexualisierte Gewalt in Erscheinung.*! Die Ver-
breitung des Parasiten vollzieht sich ebenso wie das von ihm induzierte Sexual-
verhalten in gewalttitigen Uberfillen — egal, ob es sich zwischen Ehepartnern,
Liebespaaren, Bekannten oder einander fremden Menschen abspielt, und egal,
ob es von Minnern, Frauen oder Kindern bzw. Jugendlichen ausgeht, und
schliefSlich auch egal, ob es hetero- oder homosexuell ausgerichtet ist.*” Thr Sexu-
alverhalten ist allein auf Reproduktion des Parasiten hin orientiert, denn bei der
Austibung der sexualisierten Gewalt — und das wire der zweite Aspekt — zeigen
die von den Parasiten befallenen Menschen keinerlei Lustgeﬁ'1hl.43 Vielmehr
agieren sie wie ferngesteuerte Zombies (,,sex zombies“ im Sinne Murray Smiths),
die das tun, wofiir sie biologisch programmiert sind, nimlich zur Verbreitung des

41 Beard spricht von Cronenbergs ,violation des codes gouvernant la sexualité et la violence®
(»L’esprit viscéral®, S. 74), ohne jedoch deren Korrelation zu berticksichtigen. Fiir Meteling ist die
Sexualitit in den Filmen Cronenbergs der ,, Treibsatz, der die Gewalt auslost® (Monster, S. 189),
und bereits Bronfen nennt den Schluss des Films ein ,,Fest zerstorerischer jouissance” (,Die kiinst-
liche Gebirmutter, S. 660).

a2 Vgl. die weitreichende Beobachtung Campbells: ,In Cronenberg’s tangled weave of sexual prof-
ligacy, epidemic disease, and gender-oriented transformation, a causal sequence can be inferred: it
is as if the libidinal unleashings occasioned by the new diseases led inevitably to a blurring of sexual
identity, as if thelogic of intercourse concluded in the erasure of difference® (,,Biological Alchemy*,
S. 339).

3 Das ignoriert Piihler, wenn er von einem durch den Parasiten hervorgerufenen ,vollkommen
lust- und kdrpergesteuerte[n] Medienwechsel“ und einem ,,unkontrollierbare[n] Lustwahn (M E-
TAFLESH, S. 73) schreibt. Trotz der gemeinsamen lacanistischen Basis kommt Riepe zum entge-
gengesetzten Resultat, das dem Film wesentlich besser gerecht wird: ,,Seine [Cronenbergs, G.B.]
vom Parasiten infizierten Bewohner sind im psychoanalytischen Sinne wunschlos: Sie haben kein
Begebren. Bei den Lust-Zombies gibt es daher keinen Triebverzicht, sondern nur den ziigellosen
Willen zu unmittelbarer Befriedigung® (Bildgeschwiire, S. 26). Entsprechend konstatiert Riepe,
dass ,,die vermeintliche Entfesselung® der Sexualitit in Shivers ,bereits nicht mehr im eigentlichen
Sinne sexuell ist, und spricht von einem ,,nicht-sexuelle[n] Geniefen® und einer ,merkwiirdigen
Aufhebung des Sexuellen® (ebd., S. 27f.), die er auf einen Paradigmenwechsel von der Psychoanalyse
zur Naturwissenschaft zurtickfiihrt. In eine dhnliche Richtung geht Shaviro, wenn er iiber Cronen-
bergs Korperkonzept schreibt: ,,Bodily affections are not psychoanalytic symptoms to be deci-
phered; they actually a7e, in their own right, movements of passion® (7he Cinematic Body, S. 129).
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Parasiten beizutragen. Von einer ,schénen, unbekiimmerten Orgie‘, die Hobbes
prophezeit hat, ist in der Darstellung des Verhaltens der Infizierten nur wenig zu
sehen.

IIL. Cronenbergs Asthetik des posthumanen Horrors
111.1 Simply a matter of perspective

Im Hinblick auf die Verkniipfung von Horror und Erotik, wie sie in den 1970er
Jahren im Film prosperierte und entsprechend ausgebeutet wurde, hat Shivers of-
fenbar wenig zu bieten. Wenn dennoch von verschiedenen Seiten, nicht zuletzt
von derjenigen des Regisseurs selbst, von einer Faszination am Gezeigten (nicht
am Erzihlten!) die Rede ist - ,It’s not disgust. It’s fascination®, sagt Cronenberg
in einem Interview** —, muss diese auf einer anderen Ebene und damit jenseits
des wie immer gearteten sexuellen Begehrens 1iegen.45 Dies geht nicht ohne einen
fundamentalen Perspektivwechsel ab und provoziert die Frage, was genau es ei-
gentlich bedeutet, wenn Cronenberg behauptet: ,Je m’identifie aux parasites“?46
Zunichst impliziert dies den Wechsel in eine posthumane Position, in der der
Mensch nicht das Zentrum bildet, sondern das figurale Geschehen lediglich ei-
nen narrativen Kontext fiir die visuelle Erfahrung des Andersartigen abgibt. In
diesem Sinne schreibt Murray Smith: ,,Shivers cleaves to a purer fascination with
its horrific subject-matter, and diminishes our sympathy for the human.“4” Die
tehlende Empathie, von der bereits die Rede war, wire somit nicht nur innerhalb
des Films zu verorten, sondern zugleich ein Teil seines Wirkungskonzepts: die
Reduktion der Sympathie fiir das Humane als Voraussetzung fur die Erregung
der Faszination fiir das Posthumane.

Doch warum sollte dieses Posthumane in Gestalt des phallisch-skatologischen
Parasiten tiberhaupt eine Faszination auf das Publikum ausiiben? Einen Hinweis

“ Billson, »Cronenberg on Cronenberg, S. 5.

= Riepe spricht in Bezug auf die vom Parasiten Infizierten von einem ,,Akt der asexuellen Redup-
likation®, der die Bewohner des Starliner zu ,identische[n] Klonen“ werden lasse, ,was gleichbe-
deutend ist mit dem Verschwinden des Begehrens und des auf der Sexualitit basierenden Ge-
schlechterverhiltnisses (Bzldgeschwiire, S. 29). Tatsichlich reduplizieren sich allerdings nicht die
Menschen, sondern der Parasit, woraus erst die posthumane Asthetik Cronenbergs entsteht.

4 Beard/ Handling/Véronneau, ,,Entretien avec David Cronenberg®, S. 28.

# Smith, ,,(A)moral monstrosity®, S. 73.
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darauf gibt Forsythe, die zuriickgewiesene Geliebte des Protagonisten St. Luc, die
nach ihrem Befall mit dem Parasiten, aber noch vor dessen Outing (in beiderlei
Bedeutung des Wortes) zu St. Luc sagt: ,,Everything is erotic, [...] even old flesh
is erotic flesh, a disease is the love of two alien kinds of creatures for each other,
even dying is an act of eroticism® (S, 01:12:16-01:12:44).*® Mit dieser Behaup-
tung befindet sie sich in einem diskursiven Feld, das nicht zuletzt von Georges
Bataille abgesteckt wurde, dessen gesamtes literarisches und theoretisches (Euvre
der Verbindung von Erotik und Tod gewidmet ist und der in seinem zentralen
Werk L Erotisme postuliert: ,[...] Pexcés d’oti la reproduction procede et celui
qu‘est la mort ne peuvent étre compris que I’un 2 Paide de ’autre.“*’ Das Exzes-
sive und damit auch Transgressive verschrinkt nach Bataille das Erotische als
grenzenlose Verausgabung mit dem Tod - und damit auch mit der Gewalt, die
er als geheimes Zentrum beider Phinomene ausmacht.”®

Wenn Barbara Creed schreibt: ,,Cronenberg‘s bodies are always the site of
both horror and pleasure“,51 so gilt das kaum fiir die Figuren des Films, die den
abnormen korperlichen Vorgingen oftmals e¢her mit Staunen, Neugier und
Angst als mit Lust begegnen, und auch der Regisseur selbst nimmt, wie zitiert,
vor allem das Moment der Faszination fiir sich in Anspruch — wobei man jedoch,
mit Forsythe und Bataille, auf eine wesensmifdige Bezichung von Ekel und Faszi-
nation hinweisen kénnte. So spricht Bataille, ganz im Sinne der zitierten Aussage
Forsythes, von einer ,domaine de 'ordure, de la corruption et de la sexualit¢, die
sich ,,par des glissements® herausgebildet habe und in der die Verkntipfungen
zwischen den Elementen sehr spiirbar sind, um dann emphatisch zu folgern: ,La
sexualité et la mort ne sont que les moments aigus d’une féte que la nature célebre

48 Meteling bezeichnet die Aussage Forsythes als ,Manifest des Parasiten® (Monster, S. 194) und
begreift die Rede Forsythes als Prosopopéie, mit der ,,die Krankenschwester dem Parasiten Gesicht
und Stimme® verleiht ,bis zum schockhaften Ende der Apostrophe, als der Parasit sich in einer
extremen Groflaufnahme tatsichlich im geffneten Rachen von Forsythe selbst zeigt und aus dem
weit gedffneten Mund herausschaut® (ebd.). Entsprechend versteht Meteling generell die Erfin-
dungen in den Filmen Cronenbergs als ,.etwas ungeplant Neues, das eine eigene Intelligenz besitzt,
eigene Pline verfolgt und damit seine eigene Ordnung gewaltsam gegen die etablierte behaupten
muss” (ebd., S. 183f.). Statt von Behauptung wire allerdings nicht nur in Bezug auf Shivers viel-
mehr von Durchsetzung zu sprechen. Ob man deshalb gleich von einem ,,somatischen Willen[] zur
Macht® (ebd., S. 188) reden muss, sei dahingestellt.

* Bataille, L’Erotisme, S. 48.

0 Vgl. Bataille, LErotisme, S. 48, 58 u. pass.

> Creed, ,, The naked crunch®, S. 85.
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avec la multitude inépuisable des étres“.”? Tatsichlich ist aus einer biologischen
Perspektive der Tod nicht das Ende, sondern ein Prozess der organischen De-
komposition, der neues Leben ermdglicht. Wenn Forsythe also sagt: ,,Everything
is erotic, [...] a disease is the love of two alien kinds of creatures for each other®,
nimmt sie eine zugleich panerotische und posthumane Perspektive ein,>> die der-
jenigen Batailles entspricht und jeden biologischen Vorgang, auch und vor allem
denjenigen von Tod und Zersetzung, als erotisch begreift.>* Es fragt sich jedoch,
ob die faszinierte Reaktion auf das Ekelhafte noch als Ekel anzusprechen ist, ob
also die von Cronenberg selbst formulierte Alternative zwischen Abscheu und
Faszination — ,,it’s not disgust, it’s fascination — nicht erst genommen werden
sollte und der Film mit seiner Absage an den psychologischen Horrordiskurs
auch die Asthetik des Ekels hinter sich lassen méchte.>

52 Bataille, L ’Erotisme, S. 65 u. 69.

53 Post- und nicht transhuman, da die technische Perfektionierung des Menschen, der sich der
Transhumanismus verschreibt, bei Cronenberg eben jene Katastrophen herbeifiihrt, die er hinter
sich lassen will. Vgl. Beard, ,,L’esprit viscéral®, S. 75 : ,Et dans les films de Cronenberg les catas-
trophes naissent des tentatives rationnelles d’améliorer 'animal humain.“ Eine klare Absage erteilt
auch Cronenbergs Film Crash dem Transhumanismus, wenn es im Gesprich zwischen James Ball-
ard und Vaughan heif$t: ,— What about the reshaping of the human body by modern technology?
I thought, that was your project. — That’s just a crude sci-fi concept, it kinda floats on the surface
and doesn’t threaten anybody“ (00:51:19-00:51:32).

>4 Vgl Williams, ,, The Inside-out of Masculinity®, S. 33: ,,And like death, disease has to be read as
only another form of natural life, degeneration and change becoming simply a matter of perspec-
tive.“ Ahnlich auch Campbell, die den Parasiten etwas pathetisch als Reprisentanten der ,mind-
lessly autonomous Life Force itself anspricht, welcher einem ,,single-minded drive towards self-
multiplication® folge (,,Biological Alchemy*, S. 334 u. 336). Die Parallele dieses posthumanen Per-
spektivwechsels zu McLuhans Medientheorie, der den Menschen als ,,the sex organs of the machine
world® begreift, ,enabling it to fecundate and to evolve ever new forms® (Understanding Media,
S. 51), ist nicht zufillig - wie die spiteren Filme Cronenbergs ab Videodrome belegen.

> Nahegelegt wird dies durch eine Interview-AuBerung Cronenbergs: ,,Ich versuche, die Asthetik
der Zuschauer zu verindern. In den 90 Minuten, oder wie lang der Film auch ist, méchte ich, daf§
die Leute zuerst mit ihrem normalen Abscheu den Film sehen und am Ende des Films eine Schon-
heit oder die Méglichkeit von Schénheit in Dingen entdecken, die sie zu Beginn fuir ekelhaft hiel-
ten® (zit. nach Dreibrodt, Lang lebe das neue Fleisch, S. 132). ,,Cronenberg kritisiert unsere Vorstel-
lung von schén und hifllich®, heifit es lakonisch bei Oetjen/Wacker, Organischer Horror, S. 42.
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II1.2 Horrov-Zitate — Zitat-Horror?

Ein starker Beleg daftir wire die Vehemenz, mit der sich der Film von der Tradi-
tion des Horrorfilms lossagt, indem er, wie gezeigt, eine kithle und distanzierte
visuelle Strategie verfolgt, die der Suspense-Narration des klassischen wie des mo-
dernen Horrorfilms abschwort und allenfalls den ironischen Zeige-Gestus des
Exploitation-Horrors ala Blood Feast ibernimmt. Oder zitiert sie ihn bereits? Das
ist eine durchaus triftige Frage, denn etliche Szenen und Einstellungen von Shz-
vers konnen als filmische Zitate verstanden werden, die Elemente des Horrorfilms
nicht gebrauchen, sondern erwdihnen. Mit dieser Praxis etabliert Shivers einen vi-
suellen Metadiskurs tiber den Horrorfilm, der punktuell in Zitaten auf das Genre
Bezug nimmt, jedoch nicht nur, um sich in eine Traditionslinie zu stellen, son-
dern auch — und ich meine, vor allem —, um sich zugleich davon abzusetzen. Die
Beziige reichen dabei von der Zitation dsthetischer Verfahren tiber direkte Bild-
Zitate bis hin zum Casting. Zu nennen sind hier neben einzelnen Splatter-Ein-
stellungen und shock cuts (s.0.) einige wenige Szenen, die von dem chirurgisch-
kithlen Gestus des sonstigen Films abweichen, darunter die behandelte Action-
Szene zu Beginn und eine Plansequenz mit subjektiver Einstellung, die sich das
Treppenhaus hinunter zur Tiefgarage bewegt (S, 00:58:31-00:58:55). Gerade
diese Szene ist insofern aufschlussreich, als sie — im Gegensatz etwa zur klassi-
schen Eingangsplansequenz des drei Jahre spiter veroffentlichten ersten Hallo-
ween-Films von John Carpenter — weder eine narrative noch eine dramaturgische,
sondern allenfalls eine Zeigefunktion innehat und ansonsten als reines Zitat da-
steht, das nirgendwohin fithrt — auf8er in den Keller. Mit solchen den visuellen
Diskurs unterbrechenden Einstellungen scheint der Film darauf aufmerksam ma-

chen zu wollen, was er zwar tun kénnte, aber eben gerade nicht tut.>®

56 Sauf pour linstabilité des gros plans filmés caméra A ’épaule et le montage saccadé des scénes de
% grosp P 3

choc, et d’occasionnels plans au ralenti, la caméra du cinéaste est inévitablement calme, formelle-

ment objective et distanciée. C’est un parti pris qui confere une distance esthétique au film et lui

donne une sentiment d’impuissance (voire une absence de volonté) 4 intervenir (Beard, ,,L’esprit

viscéral®, S. 79).
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Abb. 13-14: Badezimmer-Szene in Blood Feast

Abb. 15-16: Badezimmer-Szene in Shivers

Das Dysfunktionale markiert also eine dsthetische Differenz, und Ahnliches lisst
sich auch fiir die direkten Bildzitate sagen. Zu diesen gehort die Badezimmer-
Szene mit der Figur Betts, die in verschiedenen Einstellungen — die Frau vor dem
Spiegel und in der Badewanne —, durch die Verwendung einer diegetischen
Stimme aus dem Radio und durch den Angriff in der Badewanne (als ironische
Abgrenzung zur Duschszene in Psycho) deutlich auf Blood Feast verweist, dessen
expliziter gore—Asthetik Shivers jedoch, wie gezeigt, nur sehr bedingt folgt (Abb.
13-16). Des Weiteren findet sich ein kurzes Bild-Zitat aus dem bis dato wohl be-
riichtigtsten Horrorfilm, der indessen kaum als solcher gehandelt wird, zum ei-
nen, weil er von einem Autorenfilmer stammt, und zum andern, weil er sich iiber
seinen literarischen Pritext in eine andere Tradition stellt. Gemeint ist Pasolinis
Salo o le 120 giornate di Sodoma und konkret dessen berithmte Szene, in der eine
Gruppe von nackten jungen Minnern und Frauen als Hunde an der Leine ge-
fithrt wird (Abb. 17) und die in exzessive Gewalt miindet, als ihnen Nigel ins
Futter gestreut werden. Von dieser grausamen Szene bleibt bei Cronenberg ledig-
lich eine kurze Einstellung, in der dem Protagonisten St. Luc zwei Midchen an
einer Leine und auf allen Vieren im Treppenhaus entgegenkommen (Abb. 18) -

148



eine Einstellung, die, wenn tiberhaupt, dann nur durch den Verweis auf Pasolinis
Film eine Schockwirkung entfalten kann, fir sich genommen siecht man lediglich

zwei spielende Kinder.

Abb. 17: Hunde-Szene in Salo 0 le 120 Abb. 18: Hunde-Szene in Shivers

giornate di Sodoma

Zwreifellos programmatisch ist die Schwimmbad-Szene gegen Ende des Films, in
der der flichtende Protagonist auf zwei Frauen im Pool der Wohnanlage trifft,
die ihn zu verfithren — und das heifdt: zu infizieren — versuchen, und auf der
Flucht aus dem Schwimmbad von einer breiten Front von Infizierten aufgehalten
wird, die aus der Dunkelheit auftauchen (Abb. 20) - eine Situation, die die be-
rithmte Szene aus Romeros Night of the Living Dead zitiert, in der die in einem
Farmhaus verbarrikadierte Menschengruppe durchs Fenster nach auflen blickt
und zunichst vereinzelte, nach einem Kameraschwenk nach oben dann jedoch

eine ganze Front von Zombies auf das Haus zukommen sieht (Abb. 19).7

57 Zu den Zitaten aus Pasolinis Sz/0 und Romeros Night of the Living Dead vgl. Riepe, Bildge-
schwiire, der in Bezug auf Romeros Film ebenfalls auf die, allerdings inhaltlich bestimmten, Diffe-
renzen abstellt, was nicht véllig tiberzeugt, wenn er von Cronenbergs ,,Lust-Zombies® spricht, die
skeineswegs entgeistigte, instinktgesteuerte ghools (S. 23) seien, was sie doch — gerade in den
Schlusssequenzen — offensichtlich sind (der ,Geist® ist gewissermafien auf den Parasiten iibergegan-
gen). Oetjen/Wackers Lesart des Romero-Zitats als Hinweis darauf, ,dafl der nicht infizierte St.
Luc ein lebender Toter, eine [sic] Zombie ist, und daf die Infizierten die ,richtig lebenden Men-
schen sind* (Organischer Horror, S. 41), erscheint einigermaf8en willkiirlich (immerhin wird nicht
St. Luc, sondern die Infizierten im Bildzitat mit den Zombies identifiziert).
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Abb. 19: Garten-Szene in Night of the Abb. 20: Garten-Szene in Shivers
Living Dead

Mit diesen Zitaten stellt sich Shivers einerseits in eine ganz bestimmte Traditions-
linie, namentlich die korperbetonte Variante des modernen Horrorfilms, die tat-
sichlich mit Blood Feast einsetzt und tiber Night of the Living Dead bis hin zu
Salo reicht, der im selben Jahr wie Cronenbergs Film erschienen ist. Andererseits
macht Shivers durch die Punktualitit der Zitate und deren isthetische Differenz
zum restlichen Film aber auch deutlich, dass dieser einem anderen Programm
folgt, das nicht mehr der Humanisierung des Monsters als Paradigma des moder-
nen Horrorfilms verpflichtet ist, sondern mit der Fokussierung des Parasiten eine
posthumane Horroristhetik entwirft, die sich weitgehend von den zitierten Kon-
ventionen l6st. Dies belegt auch ein letztes Zitat-Beispiel, das nun nicht mehr ein-
zelne Filme, sondern eine Schauspielerin betrifft: gemeintist das Casting von Bar-
bara Steele, der ,High Priestess of Horror>® und dem neben Ingrid Pitt vielleicht
einzigen weiblichen Horrorstar> der 1960er und 70er Jahre. Steele wurde inter-
national bekannt durch Mario Bavas La Maschera del demonio aka Black
Sundayvon 1960, neben Blood Feast eines der frithen gore-betonten Werke (Abb.
21). In der Folge wirkte die Schauspielerin in zahlreichen internationalen Hor-
rorfilmen mit, und so scheint es im Sinne des Erfolgs von Cronenbergs Film na-
heliegend, neben den eher unbekannten anderen Akteur*innen auch einen Star

58 Vgl. bspw. Creed, ,,The Monstrous-Feminine®, S. 73.
5?Vgl. den dhnlichen Fall von Ingrid Pitt (und Christopher Lee) in dem britischen Horrorfilm 7he
Wicker Man (Regie: Robin Hardy) aus dem Jahr 1973.
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des Horrorfilms zu engagieren.60 Die Art und Weise allerdings, auf die Steele in
Shivers eingesetzt wird, unterstreicht noch einmal das genreiiberschreitende Kon-
zept des Films: Steele bzw. Betts ist nimlich die einzige Person, die trotz eines
frithen Befalls durch den Parasiten keinerlei Gewalttitigkeit an den Tag legt, son-
dern vielmehr ihr Projekt der Verfithrung von Nicks Frau Janine, das sie bereits
zuvor betrieben hatte, erfolgreich zu Ende bringt. Dariiber hinaus ist die Steele-
Persona Betts neben Forsythe die einzige mit visueller Empathie dargestellte Figur
und steht damit ironischerweise weder fiir den traditionell-modernen noch fiir
den neuen postmodernen Horror, sondern lediglich fiir das Menschlich-Allzu-
menschliche der Liebe (Abb. 22).

Abb. 21: Barbara Steele in Black Sunday Abb. 22: Barbara Steele in Shivers
/ La Maschera del demonio

Mit diesen Verfahren der Zitation und Abgrenzung unternimmt Cronenbergs
Film eine deutliche Absetzungsbewegung gegentiber dem modernen Horror-
film, die zwar noch einige von dessen Elementen erkennen lisst, diese aber tiber
weite Strecken zitathaft bzw. ironisch verwendet und dadurch noch einmal ver-
stirkt auf den isthetischen Neuansatz des Films hinweist, der mit einem neuen
Konzept von Horror — jenseits der Angstlust und tendenziell auch jenseits des
Abjekten — verbunden ist. Seine Vorldufer findet er allenfalls in Grenzfillen des
Horrorgenres wie Georges Franjus Les Yeux sans visage aus dem Jahr 1960, dem
ebenfalls eine kiihle, chirurgische Asthetik zugeschrieben wurde (nicht nur we-
gen der parallelen Operationsszenen, Abb. 23 u. 24).

0 Carpenter ist hnlich verfahren, indem er fiir seinen Low-budget-Film Halloween die seinerzeit
noch véllig unbekannte Jamie Lee Curtis, die Tochter der Hauptdarstellerin von Hitchcocks
Psycho Janet Leigh, engagierte.
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Abb. 23: Operationsszene in Les Yeux Abb. 24: Operationsszene in Shivers

sans visage

Serge Griinberg hat behauptet, Cronenberg produziere virale Bilder, die sich im
Gehirn des Publikums fortpflanzen und weiterverbreiten,®! Bilder — das wire zu
konkretisieren —, die uns mit der Darstellung von Prozessen des Lebens und des
Todes jenseits des Sexuellen infizieren und dadurch eine neuartige Horror-Asthe-
tik schaffen, die man als Horror des Posthumanen ansprechen muss.

I y a sans cesse, dans la dialectique induite par la stratégie de Cronenberg, un échange entre
'image sur écran et Pintimité du spectateur (Griinberg, David Cronenberg, S. 64). Bronfen
schreibt mit Bezug auf Cronenbergs Filme vom ,,GeniefSen pathologischer Bilder [...], die greifbar
geworden sind und nicht nur als Begehren auf eine duf8ere Leinwand projiziert werden. Er verrin-
gert auf unheimliche Weise den Abstand zwischen der wahrgenommenen Reprisentation und un-
serer eigenen somatischen Neuinszenierung dieses Spektakels (,Die kiinstliche Gebirmutter®, S.
657). Vgl. auch, allerdings mit Bezug auf Videodrome, Lucas, L image comme virus.
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