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1. Einleitung

Die vorliegende Arbeit versucht, sich einem Phéanome nahern, das vor allem in den
1970er Jahren sowohl im popularen Kino des Hollyavdtainstream, als auch im Kino der
Autoren und abseitigerer Filmwirtschaften eine Rall spielen begann: dem Weltuntergang,

bzw. der Apokalypse.

Im Hollywood-Mainstream-Kino fanden die Weltunteng& vor allem im Katastrophenfilm

statt: Erdbeben, Flugzeugabstirze, Hochhausbradee Schiffshavarien — jedes dieser
Desaster fand im filmischen Raum als DarstellungAfmkalypse statt. Zugleich jedoch gab
es auch jene Filmemacher, die die Apokalypse nalkt eine eins-zu-eins Umsetzung
biblischer Gebote in Hollywoods Trickstudios befgnif, sondern die Idee der Apokalypse
auch als metaphorische Mdglichkeit verstanden,zeiggentssische Weltlage, Politik oder

den Stand der Moral zu kommentieren.

Wahrend Filme wieErdbeben (Earthquake— USA 1974) oderPoseidon Inferno(The
Poseidon Adventure- USA 1972) die Katastrophe jedoch vor allem alshabwert,
subtextuell als Blaupause eines reaktionaren Wedthi nutzten, ermoglichte die
Beschéaftigung mit Offenbarungen, apokalyptischertbildern und Weltuntergangsszenarien
unabhangigeren Filmautoren und Regisseuren wieckrdord Coppola im verunsicherten
und dabei weitaus liberaler gewordenen Hollywood, Mammutprojekten wieApocalypse
Now (Apocalypse Now USA 1976-79) die jungste Geschichte Amerikaseates Landes,
das seine Unschuld verloren hatte und damit denergahg geweiht war, darzustellen.
Gerade Coppola gelang dabei eine Aufsehen erreggag@ndsaufnahme eines moralisch
verkommenen Amerikas, das bereit schien, sich ietam kollektivem Selbstmord,
kollektiver Selbstbestrafung hinzugeben, wenn Goftlewesenheit eine ,hdhere’ Strafe nicht
mehr zu erlauben schien. Heraus kam die selbstgifsnke Apokalypse, die ,Apokalypse
Jetzt!", in der die Gotter sich selbst schufen, Stehl und Metall, mit selbst geschaffenen
Geboten aus den Ruinen einer fragmentierten KWitenn Marlon Brando in der Rolle des
Cl. Kurtz zum Ende des Films Gedichte von T.S.Emtem buddhistischen Mantra gleich
liest und sie zugleich nutzt als Begriindung der kgbgpse, des Untergangs, den er anrichtet
unter Freund und Feind in einer nicht weiter leshadschungelumgebung, dann findet sich

hier eine der distersten Prophezeiungen der jingevndturgeschichte. Gott ist abwesend,



bzw. hat sich versteckt hinter einem semiologisicihitrmehr erschlielbaren Zeichensystem,
und wir sind allein — allein in einemaste langdas von uns verlangt, uns selbst gottgleich zu

machen, um Uberhaupt noch Ordnungsstrukturen sbhenaufrechterhalten zu kdnnen.

Doch auch Coppola ist zu Kompromissen gezwungencalypse Nowst auch ein Film, der
sich auf diese Deutungsmuster nur bedingt einlassem und darf, denn allein seine
Produktionsgeschichte gibt Aufschlul3 dariber, weldompromisse Coppola eingehen

musste, um seinen Film schliel3lich Gberhaupt fetiejen zu kdnnen.

Die vorliegende Arbeit beschaftigt sich deshalb ndtei Filmen, die in ihren
Produktionsbedingungen und dadurch auch in ihraalten weit unabhéngiger gewesen sind
und sich deshalb der Thematik des Weltuntergarays, ther Apokalypse auch anders nahern
konnten. Hierbei gilt es zu bedenken, dal3 zweiadsgewahlten Filme nicht amerikanischen
Ursprungs sind und daher auch formal mit anderetteMiarbeiten, als dies ein 6konomisch
auf Effizienz getrimmter Film hollywood scher Praguiberhaupt kdnnte.

Alle drei Filme stellen dann auch die Apokalypsehhials metaphorisch dar, sondern
entwickeln Szenarien, die die Idee der letzten €ragehr konkret aufgreifen und
durchdenken:

Peter WeirsDie letzte Flut(The Last Wave- Australien 1977) beschéftigt sich auf sehr
hintergriindige Art mit kulturell verschiedenen Wieltergangsszenarien: der linearen
Apokalypse christlicher Pragung wird das zyklisoheeltbild der Aborigines gegeniber
gestellt. Der Film nimmt seine Protagonisten ungk ifdeen sehr ernst und bemuht sich,
beiden gerecht zu werden.

George A. RomeroZombie (Dawn of the Dead- USA 1977) wiederum unternimmt den
Versuch, mitcamp einen ahnlich bésen Kommentar auf die amerikaeiggéhsellschaft zu
geben, wie Coppola ikpocalypse Nownutzt jedoch ein Science-Fiction/Horror-Szenario,
dabei Uberaus bemiht, unseriés zu wirken, um deel3ehaft als dem Untergang geweiht
darzustellen.

Saul BassPhaselV(PhaselV— GB 1973) schlief3lich ndhert sich dem Thema ueteem
Aspekt, der vor allem in popularen Filmen wider Weisse Hai(Jaws — USA 1975)
thematisiert wurde und auch in Weirs Film eine mdatRolle spielt: Die Apokalypse als ein
Schlag der Natur gegen den Menschen als die dig Wédlerrschende Intelligenz. Dabei



nimmt er sowohl den wissenschaftlich genauestenaath den dialektisch ausgereiftesten

Standpunkt ein.

Diese Auswahl an Filmen ermdglicht es, das Themaolalypse/Weltuntergang’
exemplarisch zu untersuchen und von den Rénderfibhekultur her auszuloten, warum zu

welcher Zeit mit eben diesen Mitteln die Thematkngchtig wurde.
Es wird sich nicht vermeiden lassen, dabei von ZeiZeit Giber den Tellerrand zu schauen

und Vergleiche zu anderen Filmen anzustellen. Dsalten vor allem diese drei Filme

untersucht und versucht werden, das Ende der WidHilm auszuleuchten.

2. Zur Methodik

Die ausgewahlten Filme lie3en vielerlei Untersugamdglichkeiten zu: soziologisch, rein

filmanalytisch oder in ihrer Wirkungsgeschichte enmalb eines filmischen Raumes. Alle

diese Aspekte (u.a.) waren es wert, betrachtetysinet und beschrieben zu werden. Da es
aber den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengemnrdeyt solche umfassende

Untersuchungen durchzufihren, werde ich mich aaf wlesentlichen Aspekte der Filme

konzentrieren, die zur Erhellung des Themas ,Apgbsd/Weltuntergang’ beitragen.

Es sollen die einzelnen Filme inhaltlich, jedoclelatormal/filmtechnisch betrachtet werden;

dabei ist darauf zu achten, inwiefern die filmisdbf@m genutzt wird, um der inhaltlichen

Beschaftigung gerecht zu werden. Es muld auch wteraverden, wie die vorliegenden

Filme in ihren jeweiligen Spezifika mit dem Them@agehen. Hier schliel3t auch die Frage
an, welche Wirkung die vorgestellten Filme gehadbdn und wie sie den Mainstream in
Hollywood beeinflussten, soweit Einfliisse feststilwaren.

Eine weitere, abschlieRende Frage ist die, wardme~dieser Thematik gerade in ihrer Zeit

gedreht und beliebt wurden.

Es mul3 natirlich zunachst geklart werden, was giekalypse eigentlich ist, wo sie uns
begegnet. Es soll ein grober Uberblick gegeben everidber Apokalypseliteratur und die
einzelnen Punkte, die zur Definition einer Apokakgmotwendig sind. Dies wird vor allem



im Hinblick auf die Untersuchung von Peter Weélilse Last Waveine grol3e Rolle spielen,

da hier zwei verschiedene Modelle des Weltunterg@egeneinander gestellt werden.
Der erste Teil der Arbeit wird sich deshalb zun&elilgemein mit Apokalypsen beschaftigen,

der zweite Teil schlie3t an mit einer detailliertdntersuchung der Filme, beginnend mit

ausfuhrlichen Inhaltsangaben.

3. Apokalypse und Apokalyptik

In den folgenden Abschnitten soll versucht werdesine Ubersicht verschiedener
Apokalypsevisionen und eschatologischer Anschauurgye geben. Natirlich kann dieses
Thema hier nicht erschopfend behandelt werden. Dsmilie es gelingen, verschiedene
apokalyptische Visionen zu differenzieren, wobdiat hier darauf hinzuweisen ist, dafl3 zur
Betrachtung des Themas ,Apokalypse im Film* voremll die Johannesoffenbarung von
Interesse sein wird. Sie ist jene Erzahlung, aafrdkurriert wird, wenn von ,Apokalypse’

gesprochen wird.
Bei der rein sachlichen Beschreibung verschieddrexte stutze ich mich auf Reclams
Bibellexikor. Bei spateren, inhaltlichen und interpretatorischeagen werden verschiedene

Texte hinzugezogen.

3.1. Apokalypsen

Der Begriff ,Apokalypse’ umschreibt eigentlich eimégene Literaturgattung, benannt nach
dem letzten Buch der Bibel, der Johannesoffenbariiag griechische Wogpokalypsisist
hier der Lehnbegriff fur ,Offenbarung’. Die Johaso#fenbarung, als geheime Schrift
gedacht, gilt heute als die gangige Vorstellungsdes was wir meinen, wenn wir von
Apokalypsen sprechen. Doch gibt es eine ganze Raibkalyptischer Schriften, sowohl im
Alten Testament als auch im Neuen Testament uné@hemn unter den Apokryphen, also den
nicht kanonischen Schriften. Dazu zéhlen etwa ttesstamentarische Danielbuch, aber auch
die Adambucher, die Henochbtucher oder Abrahams &lgpke sowie die Jubilden, die von
den Apokalypsevisionen des Mose erzahlen. Chiic also neutestamentarische

Koch, Klaus/ Otto, Eckart/ Roloff, Jirgen/ Schmoldans (Hrsg.): Reclams Bibellexikon. Stuttgart)@0



Apokalypsen finden sich bei Aposteln wie Petrus &adilus; nichtkanonische Apokalypsen
waren das Esrabuch, aber auch das Buch der S#ylliwelches sogar als heidnisch
angesehen wifd

Dies soll nur ein kleiner Uberblick sein, um densé&evor Augen filhren zu kdnnen, dafR sich
die Idee der Apokalypse nicht in einem Text odeemer bestimmten Zeit einer bestimmten
Gruppe von Menschen oder Glaubigen manifestieridexn schon in der vorchristlichen,

israelitischen Zeit ihren Ursprung hatte.

Apokalypsen weisen bestimmte Merkmale auf, dieal8eGattung kenntlich machen: Es sind
immer Schilderungen von Visionen, die dem Apokakgstwiderfahren sind. Sie sind keine
Prophetien, also Zukunftsgesichte, sondern meisku3sionen zwischen dem Visionar und
seinem Gott, bzw. einem Interpretations- oder Dengel. Darin &hneln sie den

Hollenvisionen vor allem mittelalterlicher Pragumetwa bei Hildegard von Bingen Ua.

Das Thema apokalyptischer Schriften ist immer derlduf der Menschheitsgeschichte, der
negativ bewertet wird, dartber hinaus jedoch zumaisch die Entwicklung hin zur
Auferstehung und dem Beginn des Gottesreiches.z8iehnen sich oftmals durch eine
ratselhafte Symbolsprache aus und weisen geheioll@Zahlenmystik auf.

Weil verschiedene Apokalypseschriften verschiedeneft weit auseinanderliegenden
zeitlichen Abschnitten entstammen, mul3 bei ihreéerpretation auf politische und soziale
Zusammenhange geachtet werden. In frihen Apokatypge naturlich das rémische Reich
auf, wird aber selten als solches benannt, sorkietn z.B. durch einen vierfligeligen Adler
symbolisiert werden, was sicherlich den Standaytebslen romischer Legionen entstammt.
Diese Beispiele lieRen sich beliebig fortfihrenclidsoll hier nur deutlich werden, dal3 die
Interpretation historische, kulturelle und soziédeenarten des Umfeldes des Visionars

unbedingt zu beachten hat.

Apokalyptische Schriften sind auch dadurch gekeichpet, daf3 sie oft mahnende Abschnitte

2vgl: Gackle, Volker: Uberlegungen zur Auslegung dehannesoffenbarung; in: Hille, Rolf (Hrsg.): \&lof
hoffen wir? Die Zukunft der Welt und die Verhei3ues Reiches Gottes. Wuppertal, 1999; S.129ff.
3 vgl: Vorgrimler, Herbert: Geschichte der Hélle. hihen, 1994; S.170ff.



enthalten, die die Leser/Horer aufrufen, in dem&rkn letzten Zeiten vor der Errichtung des
Reichs Gottes durchzuhalten. Sie bleiben jedochvaffe in Zeitangaben und konkreten
Ankindigungen und unterscheiden sich auch so varPdephetien.

3.2. Apokalyptik
Wurde bisher die Form apokalyptischer Schriftengdsatellt, soll im Folgenden auf deren

Inhalt eingegangen werden. Noch einmal muf3 darengfelviesen werden, dal3 es hier nicht
maoglich ist, erschopfend auf die inhaltlichen Diéflezen zwischen all den verschiedenen
Apokalypsen einzugehen. Es soll ein grober Gesaamilibk gegeben werden, dabei — wie
schon erwédhnt — soll vor allem die Offenbarung dekannes als zentraler Text gelten.
Wichtig fur die vorliegende Arbeit sind nicht dienterschiedlichen eschatologischen
Feinheiten verschiedener Schriften, sondern es dahim, einen klaren Gesamteindruck
dessen zu vermitteln, was eine Apokalypse im Emerelhusmacht.

Im populéaren Sinne wird der Begriff heute als Syworfir den Weltuntergang genutzt. Dies
l&Rt jedoch einen wesentlichen, vielleicht den @mglenden Aspekt dessen aul3er Acht, was
die Idee der Apokalypse ausmacht: dal’ sie von eikkemell erzahlt, welches zwar den
Untergang der Welt im herkdbmmlichen Sinne beinhalted zwangslaufig voraussetzt, das
jedoch danach Gottes Reich ein neues Aion begriitmddieser ,neuen Zeit" spielt die Welt
im uns bekannten Sinne keine Rolle mehr, sondemh &vsetzt durch ein Paradies, das weder

Zeit noch Geschichte kennt.

Doch der Reihe nach: Schon bei der ErschaffungWlelt, so die Voraussetzung einer
apokalyptischen Vision, hatte Gott ein Endziel vaugen. Eine zweite Welt, die die
Menschheit erlést von den Unbilden alles Irdischesm Ungerechtigkeit, Not und Elend,
liegt schon im Plan der Weltenschdpfung. Diesedalfer (Aion) wird eines sein, in dem
Gottes Reich in die Welt gebracht wird (falls dipokalyptische Vision einen Messias
vorsieht, was durchaus nicht zwangslaufig so seial3)moder einfach kommt. Die
Menschheitsgesellschaft wird hier geeint sein uadndZwistigkeiten bis hin zu Kriegen
Uberwunden haben. Gott wird in dieser Welt unten d&nschen wohnen, der Abstand
zwischen ihm als Schopfer und dem Menschen alesei@eschopf wird sehr gering sein,
u.U. sogar vollkommen hinfallig.

Die uns bekannten Institutionen wie Staat und @Gérigber auch Arbeit werden Uberfliissig

sein, und ebenso wird es keine fur uns emotiondtttmenden Ereignisse wie Tod, Trauer



oder Leid mehr geben. Weltliche Herrschaft, wiewie bekannt und die in diesem Weltbild
immer ungerecht ist, wird es nicht geben, sie ailisht Uberflissig, an ihre Stelle tritt die
Herrschaft eines Menschensohns, der das Menschisdidechthin reprasentiert. Und
schlief3lich wird die Natur selbst ihre Natur &ndarmd dem Menschen in anderer, besserer

Weise dienen als bisher, indem sie ihre Guter irartlli? bereitstellt.

Doch um dieses Endziel zu erreichen, mul3 die Mdmsthhr eigenes Zeitalter bis zum

(bitteren) Ende durchlaufen. Diese Weltsicht, diehszundchst aus den Schriften der
Propheten entwickelte, 16st die Apokalypse aus dahmen einer nationalen Katastrophe
des israelitischen Volkes und Uberfiihrt sie in migesamtmenschlichen. Dabei entsteht auch
der feste zeitliche Ablauf der Katastrophe(n). #fisiche, geographische und astrologische
Uberlieferungen ihrer Zeit werden aufgegriffen urid den Zusammenhang der

Untergangsbeschreibungen eingebunden. Hier entsisbt nach und nach das Bild der
Apokalypse, welches schlie3lich in der Johannesbtieung so anschaulich beschrieben

wird.

Hier wird ein Welt- und Geschichtsbild vermittelas zwangslaufig einem negativen Gefalle
unterliegt. Alles Bemiuhen des Menschen fiihrt immeiter in ungerechte Verhaltnisse, in
Leid, Tod und Zerstorung. Hinzu kommen — sich voek&de zu Dekade steigernd —
Katastrophen, die bekannten Ordnungen stirzene@inAntimessias, bzw. der Antichrist
selbst errichten an ihrer Stelle eine hybride TgenApokalyptische Reiter schwarmen aus
und bringen Krieg, Hunger und die Pest Uber dietWs Natur selbst wird sich auflehnen,
die Sterne verfinstern sich, verandern ihren LBldt bricht aus der Rinde der Baume hervor
u.a.

Gottliche Gestalten werden auf dem Hohepunkt déres&nisse erscheinen und diesen ein
Ende bereiten, was zugleich das Ende irdischen iDasand Menschseins in der
herkémmlichen Form bedeutet. Unter kosmischen Etsstungen kommt es zum Jingsten
Gericht, in welchem die Toten auferstehen und 8eegerichtet wird. Die Gerechten gehen
ein in die Seligkeit, die Ungerechten sind zu Hidjealen verdammt.

Nun kann Gottes Reich entstehen und — wie oberntieben — die Zeit der Glickseligkeit
beginnen, in der Gott unter den Menschen lebt uedVdelt als ein neuer, besserer Ort

entsteht.
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Es ist an dieser Stelle wichtig, darauf hinzuwejs#ald hier eine Verknupfung stattfindet
zwischen einem religiés-theologischen Problem, Egehatologie, und einer im Grunde bis
weit in die Neuzeit hineinreichenden Weltsicht, bemer Theorie der Weltgeschichte. Denn
ausgehend von den Prophetien der judisch-isradldis Schriften tGber die Apokalypsen
verschiedener Auslegungen und ihrer Interpretatiobis hin zu den modernen Ideen der
Dialektik zieht sich das Band einer chronologischarrherbestimmten, nicht umkehrbaren
Weltgeschichte, die eine bessere, gottgefalligggegechtere Welt als letzte Verheil3ung bietet.
Selbst in den modernen Ideen der Philosophie — Efast Blochs Uberlegungen zum
,Prinzip Hoffnung* — spiegelt sich diese Weltsicht. Dadurch wird Helutwie sehr
abendlandisches Denken durch dieses Weltbild gepséigde. So kdnnte man auch in
exklusiv atheistischen Ideologien, z.B. dem Marxisireine Form apokalyptischen Denkens
erkennen. Ahnlich der eschatologischen Idee einemgslaufigen Untergangs zur Errichtung
eines anschlieBenden Paradieses, muld im marxetisbenken Geschichte erst an ihren
kritischen Punkt gelangen, dann aber werden Rawoluind Umsturz eine bessere, egalitare
Welt hervorbringen — z.B. die Diktatur des Proletz:

Auch ist es wichtig, darauf zu hinzuweisen, daRdieser chronologischen, einem Ziel
verpflichteten Weltsicht ein Hauptunterschied zundstlichen oder anderen, nicht-
christlichen Weltbildern besteht. Vor allem in spgenten ,primitiven“ Kulturen finden sich
haufig zyklische Untegangsideen, die von einenesté&reislauf von Entstehung, Untergang
und Erneuerung erzahlen.. Vor allem in Bezug aueP®/eirs Film, der explizit auf das

Weltbild der australischen Aborigines eingeht, dstser Zusammenhang von Bedeutung.

* Bloch, Ernst: Das Prinzip Hoffnung. Dritter Barttankfurt a.M., 1977.
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4. Apokalypsen im Film

Obwohl von seinen Anfangen in den 1910er Jahremmamer vor allem an Schauwerten
interessiert, ist es erstaunlich, da3 gerade ddgwemdkino lange Zeit nicht auf die
Apokalypse zuriickgegriffen hat. Obwohl es in deihén Stummfilmzeiten vor allem mit
D.W.Griffith einen Filmemacher hatte, der das Kade eine neue Kunstform begriff, die es
ermoglichte, den Menschen Uber Grenzen hinweg dédeatl Moral nahezubringen, brachte
Hollywood auch zu dieser Zeit kaum Werke hervoe die Apokalypse thematisierten.
Griffth selbst griff das Thema einige Male auf —idgglen vonintolerance (Intolerance —
USA 1916) geben zumindest Eindricke apokalyptiscWisionen; Rex Ingram machte
Rudolph Valentino mitThe four horsemen of the apocalyp@de four horsemen of the
apocalypse- USA 1920/21) berthmt und liel3 hier, eingebatietine Geschichte aus dem
Ersten Weltkrieg, in Visionen die apokalyptischegrit® auf Wolkenfetzen auf die Erde
niederkommen. Doch ist es der italienische Filtabiria (Cabiria — Italien 1914), der
erstmals eine Katastrophe apokalyptischen AusmaGgslie Leinwand bringt und sowohl
Griffith als auch Fritz LangdMetropolis (Metropolis — Deutschland 1926) malf3geblich
beeinfluRt hat

Der Hollywoodfilm brachte sowohl in den 1920er #hals auch in den 50er Jahren eine
ganze Reihe Monumentalfiime biblischen oder antilkeimalts hervor, konzentrierte sich
hierbei jedoch auf die Abenteuer EinzelnéBeii Hur — USA 1959) oder erzéhlte
ErbauungsgeschichtenTHe Ten Commandments USA 1923/USA 1956). Nur in den
Horror/Science-Fiction-Filmen der 1950er Jahre héerc Wesen und Begebenheiten auf, die
biblischen Plagen ahnlich waren: Rieseninsekieargntula! — USA 1956) oder eine dem
Menschen entfremdete Natunyasion of the Body SnatcherdJSA1956). Doch waren diese
Filme eher einer ideologisch-politischen Paranaiasibhtlich der vermeintlichen Gefahr
einer kommunistischen Unterwanderung entspruhgemweisen also auf konkrete politische
Angste als auf eine eher metaphysisch empfundefahGe

Einem apokalyptischen Untergangsszenario am nachsbenmen wohl die japanischen

Monsterfilme umGodzilla (Gojira — Japan 1954) und seine Verwandten, in denen immer

® Vgl: Keitz, Ursula von: Einstiirzende Altbauten.rAdonumentalisierung des Untergangs in Giovanni
Pastrone€abiria; in: Frélich, Margrit/Middel, Reinhard/Visarius,afsten: Nach dem Ende. Auflésung und
Untergange im Kino der Jahrhundertwende. Marbup§12S.89ff.

®Vgl: Seellen, Georg: Kino des Utopischen. Gest¢hiahd Mythologie des Science-Fiction-Films. Relbei
Hamburg, 1980; S. 144ff.
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wieder Ungeheuer dem Meer entsteigen und Tokyoe#fiegr doch entstammen sie einer
anderen Kultur, unterliegen einer anderen Drametuwrgd entpuppen sich allzu oft als eine
Art Kirmesbudenzauber fir Kinder. Deshalb sollentser unbehandelt bleiben.

Ingmar Bergmann legte 1956 nilias Siebente Siegfet sjunde inseglet Schweden 1956)
einen Film vor, der bis in den Titel hinein (Offembng des Johannes, Kap.8) auf
apokalyptische Motive verweist. Allerdings ist Berann eine singulare Erscheinung, dessen
Filme kaum taugen, um Stromungen des populéarensFalimszuloten.

Es ist die Angst vor dem atomaren Untergang, etk@ogischen Katastrophe oder der
moralischen Verkommenheit der eigenen Gesellscti@tin den 1960er und 70er Jahren ein

Unbehagen biblischen Ausmal3es auch im Kino entstiesigen.

5. Die Filme:Phasel V, Dawn of the Dead, The Last Wave

5.1.1.The Last Wave

Sidney leidet im November unter ungewoéhnlichen Rggesen und Hagelschauern.

Der Steueranwalt David Burton wird als Pflichtvediger in einem Mordprozess gegen finf
Aborigines berufen. Sie sollen einen stammeslosieorigine getdtet haben. Burton erkennt
in dem Angeklagten Chris den Mann, der ihn wiedigrimoseinen Trdumen heimsucht. Die
Versuche des Anwalts, Tathergang und Motiv zu kiiseheitern nicht zuletzt am Schweigen
seiner Mandanten. Sie scheinen nicht an einer Magteng interessiert, sehr wohl aber an
Burton selbst. Chris bringt Burton mit Charlie zosaen, der offenbar ein Schamane eines
nicht bekannten Aboriginestammes ist, welcher dadt§ebiet Sidneys als sein Territorium
betrachtet. Burton wird zunehmend auch im Wachmndsteon Visionen heimgesucht, in
denen er Zeuge enormer Fluten wird, aber auch Qlmig Charlie in verschiedenen
Inkarnationen begegnet. Je weiter sich Burton afGkdankenwelt der Aborigines einlafit,
desto mehr entfremdet er sich seiner Welt des wei8legelsachsischen Mittelstandes und
schlie3lich auch seiner Familie. Die Begebenhesteimer Visionen treten verstéarkt in der
Wirklichkeit auf: erst sind es rational erklarbaRhanomene wie das Uberlaufen der
Badewanne, doch schlie3lich geht schwarzer Regen ddr Stadt nieder, treten Plagen auf
und dringt die Visionswelt in die vermeintliche R&d ein. Burton mul3 sich der Tatsache
stellen, dal? er wohl ein Medium ist, ein Mulkolp €&eistwesen, das nicht nur zwischen der

Realitat und der Traumzeit wandert, sondern aucér #eherische Fahigkeiten verfugt.



13

Burton folgt Chris in das Hohlensystem unter deadBtund entdeckt Anzeichen einer
komplett funktionierenden Stammeskultur. In den draalereien erkennt er nicht nur sich
selbst (auch findet er seine eigene Totenmaske)leso auch einen Kalender, der eine
apokalyptische Sintflut ankindigt. Burton flieht nigch den Ort, doch seine

Ruckzugsmaoglichkeiten sind versperrt, er mul3 sictere Weg durch das Tunnelsystem
suchen, der ihn schlie3lich an den Strand der Stdudt. Scheinbar erlost watet er in die
Brandung und wird von einem Brausen aufgeschregke gewaltige Flutwelle rollt auf die

Stadt zu.

5.1.2The Last Wave Erneuerung oder standige Wiederholung?

Peter Weir legt einen inhaltlich wie formal streng&@lm vor, der sein Thema ausgesprochen
ernst nimmt. Er fuhrt keine Versuchsanordnung duwdb es Saul Bass iRhaselVtut, legt

es aber auch nicht auf die Verstorung des Zuschadwrch Effekte an, was George A.
Romero inDawn of the Deado eindringlich gelingt. Weir nimmt sowohl seinauptfigur
ernst als auch die Aborigines. Ihnen lal3t er sotgofern Gerechtigkeit widerfahren, als dal3
sie diejenigen sind, die die Problematik einer Katiphe friher erkennen als es David tut
oder als es die weil3e, anglikanische Bevdlkerurggh#aupt ahnt.

Weir stellt zwei unterschiedliche Konzepte der Isat@phe, des Weltuntergangs,
gegeneinander. Der Chronologie des Films folgehddszunéchst das Modell des zyklischen
Vergehens und Wiederauferstehens, das dem mythisaNeltbild der Ureinwohner
entspricht, das es zu bedenken’gi@as christliche Modell eines 2-Stufen-Plans, den
Untergang zwingend vorsieht, um Gottes Reich emstéassen zu kdnnen, wird Tine Last
Wavenie explizit erwéhnt oder thematisiert. Hier witi@ Gleichsetzung von Apokalypse und
Weltuntergang in popularen Medien deutlich.

Problematisch ist dabei die Rolle, die David im Kookt des Films einnimmt. Denn
offensichtlich ist er ein Geist-Wesen (im Film: eiiulkol), das eine Mediation beider
Weltbilder zueinander herstellen kann. Er begidag Untergangs- und Erneuerungsszenario
zu verstehen, welches dem Weltbild der AboriginesGzunde liegt. Zugleich ist er aber als
menschliches Wesen vollkommen der Welt der weilR@mglikanischen Mittelschicht
verhaftet. Weir verdeutlicht dies durch die Kadrigg und den Aufbau seiner Bilder. Davids

Welt ist die der geordneten, wohlhabenden Vorstadtenn diese Welt gezeigt wird, nutzt

"Vgl: Mithimann, Wilhelm E.: Chiliasmus und Nativiss1 Studien zur Psychologie, Soziologie und histbier
Kasuistik der Umsturzbewegungen. Berlin, 1961; 6£36
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der Regisseur strenge, genauestens durchkompomligdier bis hin zur Verwendung des
goldenen Schnitts in der Bildaufteilung. Die Wedir dAborigines ist gekennzeichnet durch
Dunkelheit. Sie treten in der Nacht auf, ihre Weltie sich zu grof3en Teilen unterirdisch
befindet — ist eine dunkle. Dementsprechend fradsemilder zu ihren Randern hin oftmals
in Unscharfen aus. Die Gesichter der (dunkelhanojig@borigines werden durch die
Beleuchtung héaufig so inszeniert, daf? nur Teilbtbar sind — eine Gesichtshélfte, nur der
Mund, die Augen unsichtbar in ihren Hohlen verbargeund sie mit den Bildhintergriinden
verwischen.

Weir versucht in dieser formal strengen Untersalmejdder unterschiedlichen Lebensrdume
auch die unterschiedlichen Welt- und Geschichtsbilder Protagonisten zu verdeutlichen.
Das mythische Weltbild der Aborigines erzahlt vomvigen Zyklus des Werdens, von
Untergang und Erneuerung. Es ist eine prinzipidilhéstorische Geschichtsauffassung, in der
sich das Leben, die Welt schlicht immer wiederholBras christliche Untergangs- und
Auferstehungsszenario der Apokalypse hingegent stigle chronologisch-lineare Welt- und
Geschichtsauffassung far

Die Kreuzung von Davids Welt und der der Aborigifieslet im Film an jenen Stellen statt,
in denen entweder die Natur einbricht oder in dewi® den konkreten Ubergang wagt.
Letzteres tut er am Ende des Films, wenn er duiieller- und Maschinenraume der Stadt,
die noch deutlich durch Rohre und Leitungen gepségt, in das Hohlensystem hinabsteigt.
Dort ist kaum mehr zu erahnen, wo die RAume endas,sich in ihnen verbirgt und wohin
sie fuhren. Dieser Weg, der im Film einer dramaksc Spannungssteigerung dient, denn
hinter der letzten Stahltir, das weil3 der Zuschawigd David mit Wahrheiten konfrontiert
werden, ist auch Davids seelischer Ubergang vonsatgichen Wesen in den Zustand eines
Geistwesens.

Der Einbruch der Natur findet in vielerlei Hinsictatt. Einmal sind da Davids Visionen, die
sich in der Wirklichkeit zunachst doppeln, wenn elandie Badewanne uberlauft, was einem
hauslichen Malheur entspricht. Eine rational vatfimen erklarbare Sache. Die Regen- und
Hagelschauer, die Uber der Stadt, aber auch Ubefidbken Gegenden niedergehen, sind
schon deutlicher als Zeichen einer herannahendéasttaphe zu sehen. Ahnlich verhalt es
sich mit den Radiosendungen, die immer wieder imtétgrund laufen, wenn David Auto
fahrt oder in seiner Kanzlei seine Klienten emptayieder und wieder wird darin von

Regen- und Hagelschauern berichtet, Experten estregich Uber die Ursachen der

8 vgl: Mithimann; S.367.
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ungewdhnlichen Phanomene. Hier verdeutlicht siothadie Angst vor einer 6kologischen
Katastrophe, woririThe Last Wavalem friher entstandenen FilRhaselVahnelt. Einmal
bricht aus Davids Autoradio Wasser hervor, wahrendm Stau steht und den Stimmen
lauscht. Als er sich vom Radio ab- und der Strafieendet, liegt diese unter Wasser. Davids
Visionen steigern sich zusehends, von anfangliddbarflutungsszenarien, die aber noch
vollkommen nachvollziehbar sind, hin zu Bildern d&&rafRen Sidneys unter Wasser, durch
die Leichen in einer Asthetik des Grauens treiben.

Albtraumhatft sind diese Bilder, und so nimmt Dasid auch wahr — als Albtraume. Erst das
Verstandnis fur die Weltsicht der Ureinwohner, aelc er sich zunachst, ganz
wissenschatftlicher Bildungsburger, der er sein,wil Museen der Stadt aneignet, bevor er
sich auf die Deutungen des Schamanen Charlie ¢t ihn auch die Wahrheit Uber sich
selbst erkennen. Annehmen kann er diese Wahrheit atst, wenn er bereit ist, den
Aborigines wirklich in ihre Welt zu folgen; alsoma wenn er wirklich den Weg beschreitet,
der ihm scheinbar vorgegeben ist und diesen awgdlssie, psychisch und physisch annimmt.
AuRerlich sichtbar, auch fiir Davids Umwelt, wirek dferschrankung der materiellen und der
Geistwelt, der ,Traumzeit“der Aborigines in jenen Bildern, in denen die Nalirekt den
Menschen anzugreifen scheint. In einer dramatis@mme wird das schone, weil3getinchte
Mittelstandshaus der Burtons in einem orkanarti§&urm beschéadigt. Hier nutzt Weir die
Mittel von strenger Raumaufteilung und Dunkelheittuos: Das Haus wird von innen
gezeigt, wir sehen die klaren geometrischen Liniem Treppen, Turéffnungen etc.
Schlief3lich durchschlagt ein Baum eine gro3e Pamasaheibe und fallt ins Haus. Nun sind
die Bilder nicht mehr scharf kontruiert. Der Regemd Hagel dringt durch das zerstorte
Fenster ein, die Dunkelheit selbst scheint dureh@ififnung ins Haus zu stiirzen. Wo wir —
die Zuschauer — eben noch wufdten, wo oben und ,uwtetinks und rechts ist, werden die
Bilder zusehends undurchdringlicher, bis wir eiiehtnur noch die umgestirzte Baumkrone
als Orientierungspunkt haben. Alle Geometrie undtheraatische Berechenbarkeit der
Raume, also der hauslichen Welt der Burtons, igjednoben.

Peter Weir hat in einem Interview gesagt, dal3 eraltem die Geschichte eines Entwurzelten
erzahlen wollte, der seine originaren Stammestrawieeerzufinden tracht® So zeigt er

eine weitestgehend entwurzelte Gesellschaft, diedesem Kontinent Australien, den sie

° Vgl hierzu: Chatwin, Bruce: Traumpfade. Frankfau. 1992.

19 ygl: Henz, Dominique: Die letzte Flut; in: Friedn, Andreas (Hrsg.): Filmgenres. Fantasy- und Meméihm.
Stuttgart 2003; S.114.
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nicht versteht, gestrandet zu sein scheint. Digst&ein Grund sein, warum der Film sich
viel Muhe gibt, uns das ,Traumdenken“ der Ureinweihnahezubringen, jedoch niemals auf
die christliche Apokalypse zurlckgreift. Davids #adgervater ist ein anglikanischer Pfarrer,
der sich vollkommen im Diesseitigen eingerichtet & ist radikal antimythisch eingestellt
und steht allen Ideen, die sein Welthild wankersdas konnten, skeptisch bis zynisch
gegeniber. Gerade in dieser Szene nutzt Weir einmer die Bildaufteilung zur
Verdeutlichung der unterschiedlichen Weltbilder:sDdaus des Pfarrers liegt auf einer
Anhdhe, entspricht baulich den mittelenglischent&yss, ist umgeben von einer akribisch
genau geschnittenen Rasenflache. Eine geordnetg @smmetrisch klar umrissen, jede
Kante deutlich abgesetzt von der nachsten. Hied aurch verdeutlicht, daf3 diese Welt und
ihre Bewohner eigentlich nicht hier her gehotrere Bt der europaischen, vor allem der
englischen Gesellschaft verbunden. So wirken didd#rewie eine entwurzelte Gesellschaft,
die sich in einer ihr unverstandlichen Umwelt emmchten versucht, dabei aber ihre eigenen
Erzahlungen vergessen hat. Davids Schwiegervatémights horen von Weltuntergdngen
und Apokalypsen. Damit reprasentiert er auch thgsth eine Welt, die sich ihrer eigenen

Wurzeln nicht mehr bewuf3t ist.

Peter Weir stellt dem zyklischen Weltkonzept deroAdines ein Untergangsszenario
entgegen. Als David schliel3lich dem Hohlensystetkanmt, das ihm offenbart hat, dal3
nicht nur eine gewaltige Katastrophe tber die Weteinbrechen wird, sondern auch, welche
Rolle er als Vermittler zwischen jenen, die diekasd seit Jahrtausenden bewohnen und der
jungen, weil3en Bevdlkerung spielt, steht er amn@tider Stadt. Er watet in die Wellen und
kniet sich ins Wasser, es ist Tag. Liest man di&sene als eine Art der ,Neugeburt®, hat er
mit dem Hohlensystem auch den Geburtskanal verlagsewascht sich rein. Doch dann
schreckt auch er auf, als er das Donnern der hah@&mden Flutwelle hért. Die Einstellung,
die die Welle zeigt, ist auch die letzte des Filidgeirs filmisches Konzept sieht kein
,Danach® vor, keinen 2-Stufen-Plan, kein Reich @sit Aus dem Blick des westlich
gepragten, weil3en Mittelstandsburgers geht die {akthstablich) in diesem Moment unter.
Die Aborigines wissen in ihrer mythischen, zyklisah geschichts- und auch zeitlosen
Weltsicht, dal die Katastrophe zwingend ist undadardas Leben — erneuert — seinen Lauf
wieder aufnimmt. Dies gibt ihnen Glauben und Hoffgu Glaube und Hoffnung sollte
eigentlich auch eine christlich gepragte Gesellédtaben, doch scheint diese Gesellschaft so
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weit von ihren Glaubenswurzeln, ihren Erzahlunged Wythen entfernt, daf® ihr nur der

Untergang bleibt, ein besseres ,Danach” ist niastellbar und auch nicht vorgesehen.

5.2.1.Dawn of the Dead

Wahrend eine Special-Forces-Einheit der amerikarisdArmee ein Haus erstirmt, in dem

sich eine anarchistische Terrorgruppe verschanat baschimpfen sich in einem
Fernsehstudio ,Experten’: Das Problem der ,Zombiss‘aul3er Kontrolle geraten, die Welt
steht am Abgrund. Aus dem neun Jahre alteren Rilyht of the Living DeadDie Nacht der
lebenden Toter USA 1968) wissen wir um das Problem: Die Totehen aus ihren Grabern
auf und beginnen, die Menschen aufzufressen. Wiasldanoch ein regionales Problem zu
sein schien, ist nun ein globales. Die Zivilisagarstehen vor dem Untergang.

Eine Gruppe von drei Méannern und einer Frau seétht mit einem Helikopter ab. Zwei der
Manner, Peter und Stephen, sind Mitglieder deh&indie das Terroristenhaus gestirmt und
dort schon grauenerregende Erfahrungen mit Zongaeesacht hat, Roger und Francine sind
Mitarbeiter des Senders, die keinen Sinn mehr dsglmen, noch weitesn air zu bleiben.
Alle vier wollen aus der Stadt heraus und sichridyeo einen halbwegs sicheren Platz
suchen. Nachdem die Gruppe wahrend eines Zwisdppsst zur Beflllung der
Helikoptertanks weitere Begegnungen mit Untoteriehdassen sie sich schlief3lich in einer
Mall, einem der typisch amerikanischen Einkaufsmmmieder. Sie meinen hier alles zu
haben, was sie brauchen: Verpflegung, Waffen, Nmmitund die Sicherheit eines
geschlossenen Raums. Die Gruppe richtet sich ainsghafft es, auch innere Spannungen
abzubauen. Schliel3lich wird Francine schwanger, M@$nung aufkommen laf3t. Doch ist
die Mall nicht nur fur die Zombies anziehend, sandgerdat auch in den Fokus einer
marodierenden Motorradbande. Diese greift die Mall wodurch die sorgféaltig gesicherten
Tlren gesprengt werden und die Zombies eindringemén. Es kommt zu einem Kampf der
Biker gegen die Zombies; allerdings greifen auclydrpStephen und Peter in die Kadmpfe
ein, um die Rocker abzudréangen. Nachdem einig@iker getdtet wurden, dreht die Bande
ab, doch ist nun die Sicherheit des Zentrums miattr gegeben. Bei dem Versuch, die Tlren
neu zu sichern, wird Stephen gebissen und stirlmiigvepater. Auch Roger féllt bei einer
gewagten Aktion in den Gangen des EinkaufszentdensZombies zum Opfer, ist jedoch in
der Lage, seine neuen Freunde nach seinem ,Erwazheen Raumen der Fluchtlinge zu
bringen. Peter und die mittlerweile hochschwangeeacine fliehen mit dem Helikopter vom

Dach der Mall in eine unbekannte Zukunft.
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5.2.2.Dawn of the Dead Die Apokalypse als Blutbad
Dawn of the Deadfiihrt am ehesten vor, wie die Apokalypse mit deneltWhtergang

gleichgesetzt wird. Hier bietet sich im Grunde k&iottesreich an, keine zweite Phase, in der
die weltlichen Tyranneien Uberwunden werden. Dienstbheit kommt an ihr Ende, so
scheint es, sie frisst sich schliel3lich selber auf.

Die politischen, soziokulturellen und auch theosotien Aspekte in Romerdawn of the
Dead (sowie generell in seineZombieTrilogie) sind vielfach beschrieben und diskutiert
worden. Hier soll eher auf einen Aspekt des Filmegegangen werden, der ihm
eingeschrieben scheint, ohne explizit — im Bildrode Dialog — thematisiert zu werden: die
Maoglichkeit, dald das Jungste Gericht eigentlichosctinter uns liegt und wir Zeuge
entweder des kosmischen Kampfes werden oder lémgst Holle gelandet sind.

Dabei tritt hier deutlich hervor, wie sehr ein Fikasdruck seiner Zeit und zugleich zeitgeist-
bildend sein kann.

Vordergrindig kommbDawn of the Deadils knallbunter, poppiger Splatterfilm daher. &s i
zugleich ein extrovertierter und ein voyeuristisckdm. Die Kamera erg0tzt sich an den
Schauwerten blutiger Details, die gezeigte Gewalhgt dem Betrachter schier ins Auge. Zu
diesem Zeitpunkt — 1979 — hatte es im breiteren siglafdim noch nicht diese Effekte
gegeben, die Romero nun im UbermaR zu zeigen besamit Splatter, die Lust an der
detailreichen Verstuimmelung und Zerstérung von Kdmpvor der Kamera, hatte es in
abseitigen Filmen widwothousand Maniac§lwothousand Maniacs USA 1964) odellhe
Last House on the Leffhe Last House on the LeftUSA 1971) gegeben, nicht jedoch in
Filmen, die eigentlich fir ein breiteres Publikungalegt waren.

Hier ist schon zu erwéhnen, wie stilbildend denmFKurz- wie langfristig war: Er zog eine
enorme Welle epigonenhafter Zombiefilme nach siah zumeist aus Europa, speziell Italien,
kamen; zugleich zeigte er den amerikanischen Studiee Mdoglichkeiten, die sich
Okonomisch ergaben, wenn man auf extrem gewakt&tigme setzte. Ohne den Erfolg von
Dawn of the Deadéatte es die harten Streifen wheeitag der 13.(Friday the 13th— USA
1980) und die spaterdightmare on Elm Stre&erie A Nightmare on Elm Street USA
1984) nicht gegeben. Langfristig war er mitveranthch fir den Einzug von
Splatterelementen in das Mainstreamkino, ahnlich Wie Texas Chainsaw Massadihe
Texas Chainsaw MassacreUSA1974).

Doch hinter der Fassade des reinen Exploitatiosfilmalso jener Filme, die ihr Sujet

ausbeuten, sich an Oberflachenreizen berauschew diese zu hinterfragen — liegt die
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eigentliche Verstérung greifbar nahe: Romero ndéa Tabu des toten Kérpers sowie jenes
des Kannibalismus, um beim Zuschauer eine heftigakf®on zu provozieren. Er will
Interaktion, auch wenn sie auf primitiver Ebenektioniert. Dazu nutzt er den Ekel.

Doch ist es ein weiterer verstorender Aspekt, daBiee vermeintlichen Monster — also die
Untoten — nicht als Entstellte zeigt, sondern bewefiglich als (schlecht) geschminkte
Durchschnittstypen. Nur in einigen Szenen mit Halden und Nahaufnahmen setzt er auf
den Ekeleffekt verwesender Fratzen; ansonsten shefombies dem Zuschauer jenseits der
Leinwand erschreckend ahnlich. Sie sind auch nield boshaft oder aggressiv
gekennzeichnet. Scheinbar richtungs- und willeriakeln sie in ihrer Alltagskleidung
umbher, wobei einer der Protagonisten feststel sia sich scheinbar vom Einkaufszentrum
angezogen fuhlen. Daraus bezieht der Film eineesditauptinterpretationen als konsum-
oder gar kapitalismuskritisch. Romeros Sarkasmud Wier deutlich, doch sollte man dies
nicht als oberflachlichen Scherz abtun.

Ahnlich ist es mit den Settings des Films: Im Gegdn zum symboltrachtigen Setting von
PhaselVist in Dawn of the Deadwvenig Platz fur Symbole: Die Zeichen, die wir sghe
reprasentieren sich immer selbst; der Zuschauetiftsgert ein Label exakt mit dem Produkt,
das es in seiner alltaglichen Welt reprasentiestn-Einkaufszentrum, zuvor, fir wesentlich
kirzere Filmzeiten, ein Fernsehstudio und ein Wabhsh Es sind dem Zuschauer
vollkommen vertraute Umgebungen. Romeros Film vgarzeine geschlossene (filmische)
Welt, sich darin auch seiner Medialitat sehr bewu@bch greift er klar auf die
Alltagsumgebung der Zuschauer zurtick. Dabei idbemenken, dafld die Geschlossenheit des
Films sich auch in den Settings widerspiegelt: &i§ wenige Ausnahmen spielt der Film in
geschlossenen Raumen, die die Aul3enwelt aussparen.

Schon wenn man sich nur auf diese Aspekte des Hiezseht, wird deutlich, inwiefern
Romero ein apokalyptisches Szenario entwirft: Ang Tes Jingsten Gerichts stehen die
Toten aus ihren Grabern auf, und es kommt zumig@th Gericht, bei dem entschieden
wird, wer als Seliger ins Himmelreich einziehen umdr als Verdammter in die Holle
verbannt wird.

Dawn of the Deadjedoch stellt eine Welt vor, die sich vollkommem iDiesseitigen
eingerichtet hat, also in einer immerwahrenden Gege. Eine solche Gesellschaft kennt

keine Zukunft mehr, keine Idee der Zukunft, kein®pie. Es ist eine moralisch insofern
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verkommene Welt, als daR sie jede Form des Sglgtudurch den Konsum ersetzt HaDie
vier Protagonisten scheinen in der EinkaufsweltMell das Paradies zu finden, also in der
rein materiellen Warenwéft Doch auch die Zombies wollen dorthin. Sie scheimge
magisch angezogen von der Mall. Dadurch persiftlertFilm die Idee des 2-Stufen-Plans der
christlich-linearen Apokalypse. Nach dem Untergangtsteht eben nicht mehr Gottes Reich,
in dem alles im Uberfluss vorhanden ist. Es iskexieselbe Welt, die man zuvor verlassen
hat.

Es ist dabei auflerst wichtig, noch einmal darauzinveisen, dal3 der Film mit dem
Zuschauer korrespondiert. Denn bei aller Effekthassi verdeutlicht der Film, dal3 er selbst
ein Produkt dieser moralisch verkommenen Geselfsasa Wir, die wir uns an den
Schauwerten zerstorter Korper erfreuen und ergpsiad in eben der Hélle, dem Untergang

gefangen, den der Film so anschaulich macht.

Romero zeigt eine Menschheit, die sich von jedenmFspiritueller Erlosung, Befreiung oder
Utopie verabschiedet hat. Der Katholik Romero irtetiert diese menschliche Gesellschaft
als moralisch diskreditiert, darin durchaus dem hidhken Copolla verwandt, der in
Apocalypse Nowu ahnlichen Schlissen kommt. Beide reagierentdanfiidie Erfahrungen
ihrer Zeit: den Vietnamkrieg, die Morde an den Kexdhybriidern und Martin Luther King, den
Watergateskandal — dies waren die zentralen Essgnidie die 60er und 70er Jahre in
Amerika bestimmten und eine zutiefst verunsich&@ssellschaft zurticklieRen. Wo Copolla
sich miht, dem speziellen Wahnsinn des Vietnam&segumindest metaphysischen Sinn
abzuringen, lacht Romero uns ins Gesicht. Es isb#teres Lachen. Er verspriuht Zynismus
in fast jeder Einstellung. Darin wiederum erinnert an Sergio Leone, einen anderen
enttauschten linken Filmemacher. Der aufkommendesKvatismus der 1980er Jahre und
die Verzagtheit, die er unter Linken und LiberalerAmerika ausloste, ist iDawn of the

Deadschon zu spuren.

Zwei Momente des Films greifen die Mdglichkeit dgyokalypse auf. Einmal kommt es zur
Begegnung der beiden Soldaten Peter und Stepheximainh Priester. Es ist im

Keller des besetzten Wohnhauses, der einem Geméidédlle gleicht: Der Boden der

1 vgl: McFarland, James: Profane Apokalypse; in: #&hlulia/Kuschke, Ralph/Meteling, Arno (Hrsg.):
Splatter Movies. Essays zum modernen HorrorfilmmliBe2005; S.45f.

12y/gl: Benjamin, Walter: Kapitalismus als Religidfrankfurt a.M. 1987.
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Senke ist bedeckt von Gbereinanderkrabbelnden treidee an Armen, Beinen, Torsi
knabbern. In dieser Szene setzt Romero das TabwKdesibalismus wirksam ein. Der
Zuschauer ist angewidert, zugleich aber fasziniert den ekelerregenden Bildern. Er wird
mit seinem eigenen Konsumismus, seiner Lust amugrhand am Tabubruch konfrontiert.
Der Film diskreditiert den Zuschauer d&hnlich, wieee dem Menschen auf seiner inhaltlichen
Ebene konsequent vorwirft. Wir werden uns des Korssdieser Bilder bewul3t. Also sind wir
ahnlich verdammt, wie die Menschen im Film.

Der Priester jedoch scheint seltsam unbefangeneiru Er wird von den Zombies nicht
angegriffen, scheint sie zu hiten, fast schon zhiltzen. Nachdem er versucht hat, den
beiden Soldaten zu vermitteln, dal3 die einzige hgsdes Problems darin besteht, den Tod,
also das To6ten, zu Uberwinden, stellt er resigneéfest: “You are stronger than us; but soon,
| think, they will be stronger than you.”

Er gibt einen Hinweis auf die Bedeutung des Ubeggaidentifiziert sich mit den Toten —
oder Untoten — ,solange sie in der Minderheit sibahach steht er aul3erhalb. Seine Position
ist nicht mehr wichtig fir die Entscheidung, dier wneffen konnen, er wird als Huter und
Fuhrer im Glauben nicht mehr gebraucht. Allerdistglt sich auch hier die Frage, wer die
wirklich Verdammten sind: Die Lebenden oder dieeit Und wen kénnen wir wirklich als
tot identifizieren?

Hier deutet sich an, was oben schon angesprochetewkiénnte es sein, dal3 wir hier nicht
Zeuge der groR3en Plagen werden, also der aufkomenefdokalypse, die zunehmend Uber
die Menschen kommt (wobei es in sich schon eind®aravare, gerade die Toten als Plage
Uber die Menschheit zu schicken), sondern dal3 d@esellschaft, die der Film darstellt, sich
sozusagen freiwillig in das Purgatorium begeberuhadarin ihren gottvergessenen Geliisten
zu frénen. Dazu gehdort auch das enthemmte Toétedeldrabsolut gegenwartigen Welt von
Dawn of the Deaavird alles zum Konsum. Seien es die Medien (ldas Fernsehen), seien
es Konsumguter (Fernseher, Plattenspieler usw.)ffewaoder eben Zombies als zu
Toétende®

So konnte es natirlich auch ganz anders sein:gitgli ist diesen Toten der Weg in die Hélle

gewiesen worden, als das Gericht tagte. Dann wédiendie wir Zuschauer als Lebende

13 Man kénnte hier einen Exkurs dariiber einfiigenviefern die Zombies in Romeros Inszenierung demo
sacer(dem, der getétet, aber nicht geopfert werden) ddmfieln, den Giorgio Agamben beschreibt:

Agamben, Giorgio: Homo sacer. Die souverdne Manbtdas nackte Leben. Frankfurt a.M., 2002.
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identifizieren, womdéglich die Vollstrecker gobttlieh (oder satanischen) Willens und
Vollstrecker hollischer Qualen?

Romero fuhrt vor, wie Werte ihre Bedeutung veriei@er gar umgewertet werden. Die
Zerstorung des Korpers wird zur materiellen Selasicherung. Ebenso, wie der Zombie den
Korper selbst zum Schlachtfeld werden [&R3t, demmes&ngriffe geschehen immer physisch
direkt, er kennt keine Waffen, so wird sein Korgeim Schlachtfeld, da er nur durch die
Zerstorung seines Kopfes, seines Hirns vernichtetden kann. Romero geht bei dieser
Umwertung schlieBlich so weit, den Siundenfall detb&mordes zur letzten humanen
Handlung zu erheben: Mehrmals werden wir Zeuge niawie Protagonisten des Films sich
in Anbetracht des Grauens selbst richten, sicheim ldopf schiel3en, um der ,Auferstehung*
zu entgehelf. Auch dies wére eine Umwertung, eine UmkehrungerHin dieser Welt,
wollen die Menschen eben nicht mehr auferstehenri&iten sich lieber selbst, als dieser Art
Auferstehung ausgeliefert zu sein. Und der KathBldmero bricht mit einem der stindigsten
katholischen Tabus, wenn er den Suizid nicht aterAative sondern als einzige Mdglichkeit,
dem Grauen zu entkommen anbietet. Die UmschichdendVerte, hier der Todsunden, wird

dem Zuschauer so besonders drastisch vor Augehngefi

Obwohl es keine einheitliche Hoéllenvorstellung inmriStentum gibt, ist die Holle doch
zumeist ein Ort, den Gott vergessen hat. All draf8h, die wir sehr anschaulich in die Hélle
hineinprojeziert haben, werden Ubertroffen durch dorstellung der Abwesenheit Gottes.
Das ist die eigentliche Strafe der Verdammnis —@aoties ,Gesichtskreis* entschwunden zu
sein. Aus der Welt vobawn of the Deadcheint die Idee Gottes und der Rettung durch ihn
vollkommen verschwunden zu sein. Es ist eine reasgitige Welt, bar aller Transzendenz.
Darauf deutet auch der zweite Moment im Film hier direkt auf apokalyptisches Denken
verweist: Nachdem die Situation in dem Haus Ubedeunist, stehen die beiden Soldaten auf
dem Dach und Peter sagt, sein Vater hatte behawsah kein Platz mehr in der Holle sei,
wiirden die Toten auf der Erde wand&in

Die Holle, die Verdammnis erscheint als der einalgeg, der dem Menschen vorgezeichnet

ist, eine Errettung, ein Eingehen in Gottes Rekibtert schlichtweg nicht, nicht einmal als

1 v/gl: McFarland; S.41.
'3 1m Original:“When there is no more place in heie dead will walk the earth.”
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Idee. Allerhéchstens kdnnte es sein, dal3 wir ddiehUmkehrung letzter Definitionen eine

Errettung erreichen: Durch den Tod finden wir gimgthische) Wandlung zum Leb&n

5.3.1.Phase IV

In der Wiste Arizonas werden nach ungewdhnlichémm@smischen Phanomenen unter

verschiedenen Ameisenvolkern seltsame Veranderunigstgestellt: Sie stellen ihre
naturlichen Kampfhandlungen ein und scheinen sicbrganisieren. Der Biologe Hubbs und
der Kommunikationsforscher Lesko richten ein Verslabor ein, um die Veranderungen zu
beobachten und zu untersuchen. Wahrend Lesko nmehmehr ahnt, es mit einer Intelligenz
zu tun zu haben, die einer Logik folgt und aufgrumdthematischer Formeln auch zur
Kommunikation fahig ist, richtet Hubbs verschied&ysteme ein, die die Ameisen mit Gift
angreifen koénnten. Bei Versuchen dieser Art stellkea Forscher jedoch fest, dal3 die
Anpassungsfahigkeit der Insekten enorm ist. Hinzonkt eine Form kalter Aggression — die
Ameisen sind in der Lage, sich kollektiv aufzuopfedadurch kénnen sie auch scheinbar
unudberwindliche Hindernisse wie 0Olgeflllte Feuebgrd um eine Farm Uberwinden. Nach
einem solchen Angriff finden Lesko und Hubbs eiesagnte Farmerfamilie ausgeléscht, nur
die Tochter Kendra war in der Lage, dem Inferncemtkommen. Die Insekten wenden sich
nun der Station zu und schaffen es, diese zu bwlaged deren Bellftungssysteme zu
zerstoren. Lesko nimmt Kontakt auf und stellt fedall nicht die Ameisen
Forschungsgegenstand der beiden Wissenschaftlandeso die Menschen in der
Forschungsstation offenbar Objekt der Untersuchdurgh die Ameisen sind. Diese scheinen
eine Art ,Opfer” zu verlangen. Kendra, die zuvoriimem Schmerz Uber den Verlust ihrer
Familie einige der gefangenen Tiere in der Staffeigesetzt hat, wodurch Hubbs gebissen
wurde, glaubt, sie sei das gewollte Opfer und rthe Station. Der ob des Bisses langsam
dem Wahnsinn verfallende Hubbs glaubt ebenfalls, @pfer ausersehen zu sein und
beschlief3t, die Konigin in ihrem Bau aufzusuched ano téten. Er wird bei dem Versuch
getotet. Lesko will den Versuch, die Konigin zuetdtzu Ende fihren und dringt in das
Tunnelsystem des Ameisenbaus ein. Hier trifft drda nackt einem Sandberg entsteigende
Kendra, die offensichtlich kein menschlicher Orgamis mehr ist.Lesko und Kendra

wandern nackt in eine Welt hinaus, der sie eines@wift zu tUberbringen haben: Lesko teilt

% v/gl: Heuermann, Hartmut: Medienkultur und Myth&egressive Tendenzen im Fortschritt der Moderne.
Reinbek bei Hamburg, 1994; S.109ff.
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uns in einem Off-Kommentar mit, daf} das Paar nuheliees hoheren, der Welt und ihren

verschiedenen Lebensformen gerechter werdendes Bégn.

5.3.2.PhaselV- die Apokalypse im wissenschaftlichen Gewand

PhaselVist in mancherlei Hinsicht derjenige von den méher besprochenen Filmen, der
wirklich von einer Apokalypse im theologischen Strerzahlt. Die einzige Erklarung, die uns
aus dem Off fur die Geschehnisse gegeben wirdeirstastronomisches Phanomen. Die
Stimme des Offerzahlers ist die des Kommunikativestetikers Lesko, der die Katastrophe
offenbar Uberstanden hat. Er ist es auch, der uhslem Schluf3bild, das ihn und Kendra
zeigt, wie sie nackt — dem neuen Menschen gleicheinen Sonnenauf- oder

-untergang gehen, mitteilt, Teil einer h6heren,emwem Chaos entsprungenen Ordnung zu
sein.

Diese Aspekte zeigen deutlich die Nahe zur Apoksdyer Himmel verfinstert sich, die
Gestirne &ndern ihre Bahnen, wir haben es mit eDeateengel zu tun, zumindest mit einem
Deuter, und aus dem Untergang erwéchst etwas Nstlesnbar Besseres. Allerdings erzanhlt
Saul Bass seine Version einer Apokalypse in einesrmdl fast dokumentarisch-
wissenschatftlichen Stil. Das Setting seines Filstsausschlief3lich die Wiste Arizonas, ein
weites, dirres, totes Land. Bis auf den Angriff a@i# Farm wird der gesamte Film im
gleiRenden Tageslicht oder dem Kunstlicht der &tatierzahlt. Hitze und die
Lebensfeindlichkeit dieses Gebiets kommen so stlvk zum Ausdruck. Der Zuschauer
erfahrt nichts Personliches Uber die Protagonidieitle Forscher scheinen Profis ihres Fachs
zu sein; dies ist bei Hubbs, dem Biologen, noclgepisigter als bei Lesko. Letzterer fangt
irgendwann an, sich Sorgen zu machen um die Aufdemnd darum, wie sie entkommen
konnen. Doch ist seine Faszination von einer Komkation mit den Insekten letztlich
starker als all seine Beflirchtungen. Kendra (didaus schwéachste Figur des Films) bleibt
ein naives, hippieskes Madchen, das gern auf Rieneleet und sich ansonsten nicht um die
Welt sorgt. Bass scheint hier bewul3t versucht Zwehaden kalten Wissenschaftlern das
Weibliche entgegen zu setzen, verfallt dabei jedashKlischeehafte. Allerdings ist Kendra
diejenige, die — mit weiblicher Intuition? — alsstr begreift, dal3 der Gegner ein ,Opfer”

erlangen kénnte; und sie ist es auch, die die Eestelrei ist, die sich den Ameisen ,ergit

7vgl: Heuermann; S.110: Heuermann interpretiert Wéag ‘Ring’ ebenfalls so, daR die Vergehen gegen di
Ordnung von Méannern begangen werden. Das weibkemzip hingegen steht s.E. fir den Einklang mit de
Welt.
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Hubbs ist deutlich der Feind: Er steht fir den Mdes, der sich selbst fur die Krone der
Schopfung héalt, mit zunehmendem Wahn bringt er Adhtsphantasien hervor, die ihn davon
reden lassen, die herrschende Ordnung der biolugisiVelt aufrecht erhalten zu mussen.
Sein Zugriff auf die Ameisen ist aggressiv; er gatshre Bauten, die gespenstisch als
meterhohe Obelisken in den Wistenhimmel ragen,iarausprovozieren; er entwickelt Gifte,
die die Ameisen in verschiedenen Phasen (daheTitrdes Films) tbten sollen, wobei er
ihre Immunisierungsfahigkeiten bedenkt; als er ggdm wird, gibt es eine chaotische
Verfolgungsjagd, als er eine winzige Ameise aukeginRegal mit Ersatzteilen sieht, dabei
zerstort er grol3e Teile des Lagers. Er kann niddrdifen, dal3 er es mit einer ihm
ebenbdrtigen Intelligenz zu tun hat und durchl&dt verschiedene Phasen von Hybris.
Schliel3lich findet er auch den grausigsten Tod: édssich mit dem Giftkanister aus der
Station begibt, um die Kodnigin zu téten, fallt araine metertiefe Grube, deren Wande von
Géangen durchfurcht sind, Millionen und Abermilliongon Ameisen stiirzen sich auf ihn.
Diese Grube konnte als ein Abyss, ein Hoéllenschlgaktsen werden. Hier erlebt Hubbs,
stellvertretend fir die Verdammten am Tag des léngSerichts, die Hollenqualen, die den
Unseligen zuteil werden sollen. Er ist ganz offehlich nicht Teil des Offenbarungsplans,
der den Veranderungen zu Grunde liegt.

Lesko schliellich ist der Zweifler, der Uberzeugt gerettet wird. Er begreift die Ameisen
recht schnell als ebenbirtige Kommunikationspastreer Beginn des Films haben wir
erfahren, dal’ er schon Erfahrungen mit der Komnatioik mit Walen gemacht hat. Er steht
offenbar mit der Natur soweit in Einklang, daf3 iehsals ein Teil von ihr begreift, nicht als

Herrscher.

Die eigentliche Faszination des Films geht jedomh den Aufnahmen der Insekten aus. Saul
Bass hatte zuvor fur Hitchcock Titelsequenzen gef{u.a. firDie Végel[The Birds— USA
1963]) und war seiner Zeit in der Nutzung des testtin verfigbaren Equipments weit
voraus®. Diese Kenntnisse erlaubten ihm, mit modernen Kameind Endoskopen den
Ameisen mit extremen Brennweiten auf ihnren Wegeihiieam fur den Film geschaffenen Bau
zu folgen. In Zeitraffersequenzen werden wir Zeegees Angriffs der Ameisen auf eine
wesentlich groRere und ihnen sonst Uberlegene fEdraals Hubbs Granaten auf die

Obeliskenbauten der Insekten abfeuert, erlebenuwmittelbar diesen Weltuntergang, bei

8\/gl: Timmer, Andreas Arnold: Making the ordinanytea-ordinary. The film-related work of Saul Babew
York, 1999.
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dem Erdbrocken wie bei einem Erdbeben herabstiuneh Ameisen tbéten, zerquetschen,
zerdriicken. In einer aul3erst spannenden SzenederrdZuschauer Zeuge einer List der
Ameisen: Wahrend um die Station herum lebende Bawtas Ameisenkdrpern das
Sonnenlicht reflektieren und so die Temperatur iinak der Station allméhlich erhéhen,
dringen zwei Insekten durch das Luftungssystemeanréchnik ein. Hier wird eine der beiden
Opfer einer Gottesanbeterin, die hier Stellung gemdat, die andere Ameise hat derweil die
Kabelummantelung eines Drahtes so angefressendigaBr freiliegt — so kann sie einen
Kurzschlul? hervorrufen, als die Gottesanbeteriretsée Ameise frisst, unaufmerksam ist und
von der noch lebenden Ameise an den Draht gezogeh Bas Liftungssystem der Station
wird beschadigt, die Temperatur wird unertraglich.

Die asthetisch ergreifendsten Szenen sind dieemei Arbeiterameisen Klumpen, grol3er als
ihr eigener Korper, des Giftes der verschiedeness@t aufnehmen, losmarschieren, bis es
sie totet, woraufhin die nachste Arbeiterameise rkdmden Klumpen aufgreift und
weitertragt, in den Bau hinein. Dort nehmen ranghéhnsekten das Gift auf und tragen es in
die inneren Refugien des Baus, legen es ab vor hobleren Ameisen, die es schliellich
fressen, sterben, von der Konigin gefressen werdeh so daflr sorgen, daf3 die nachste
Generation immun ist gegen das Gift. Hier werdem Biider nahezu sakral: Bass lai3t die
rangniederen Ameisen niederknien, inszeniert diegR@heren Honoratioren gleich, die das
Gift wie ein Relikt entgegen nehmen. Die Ausleuadlgtdes Ameisenbaus l&al3t dabei durchaus
an eine Kirche oder gar einen Dom denken, dennGiliage verschwinden oftmals im
Dunkeln, enge Tunnel 6ffnen sich in schummrig alesgdntete hallenartige Héhlen. Der Bau
der Konigin, die selbst nie ganz gezeigt wird, desachtbare Teile jedoch in einem
psychedelischen Blaulicht pulsieren, ist dem Msitiff einer Kirche ahnlich.

Der Raum, in dem Lesko schliel3lich Kendra — odar\Wa&sen, das Kendra nun ist — findet,
gleicht einem Altarraum: eine sich 6ffnende Haftggnnshoch, in deren Mitte — einem Altar
oder Schrein gleich — ein Sandberg aufgeschitieaus dem sich Kendra erhebt, aufersteht.
All diese Szenen scheinen bei oberflachlicher Bétang zurickhaltend, distanziert,
wissenschaftlich beobachtet zu sein. Doch kommihiren zum Ausdruck, dafl3 Bass die

Ameisen mindestens als ebenbdrtige, vielleicht satgaanbetungswurdige Art sieht.

PhaselVist zweifellos seiner Zeit geschuldet. Anfang d8i70er Jahre gedreht, zeigt der
Regisseur ein ungeheures Interesse an technischerlddrkeit, wobei ihn der Mikrokosmos

weitaus mehr reizt als der Makrokosmos, bzw. diehnesche Realisierbarkeit eines
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makrokosmischen Spektakels; zugleich ist er dduthon der aufkommenden 6kologischen
Diskussion seiner Zeit beeinflift Seine Asthetik, aber auch die durch die distahzie

wissenschaftliche Umsetzung stets hindurchschimdeer8piritualitat, verweisen auf die

subkulturelle Entwicklung dieser Ara. Vor allem dasde, die letzten Bilder, in denen Lasko
und Kendra nackt in eine plétzlich bluhende Landficim Sonnenunter- vielleicht auch

Sonnenaufgang gehen, wahrend er davon berichtat,Ted eines grol3eren, einigenderen
Plans zu sein, verweisen auf den spirituellen GtaraHier &hnelt der Film Michelangelo

Antonionis Zabriskie Point(Zabriskie Point— USA 1969/70), der ebenfalls die Wuste als
gleiBendes Niemandsland zeigt, in dem sich nacleaedghen bewegen (allerdings weitaus
eindeutiger, ndmlich kopulierend) und der ebenfafiskalyptische Bilder auf die Leinwand

bringt, wenn auch ganz anderer Intention: Ein iitldjge explodierender Kihlschrank scheint
so etwas wie eine Konsumapokalypse darzustellegieibet von der psychedelischen Musik
der Pink Floyd.

Bass™ Menschenbild ist eher pessimistisch. SolMiemsch als Ganzes erhalten bleiben, muf3
er sich als Teil der Natur begreifen, nicht alsedeHerr oder gar Gegner. Und er muf}
begreifen, dal3 es Machte geben kann, die grol3enteo sind als er — in diesem Fall die
weitaus kleineren Ameisen.

An dieser Stelle mul3 noch einmal auf den Aspekt \Wessenschatftlichkeit eingegangen
werden. Wie oben erwahnt, ist die Zerstérung deesenbauten durch Hubbs visuell schon
als Weltuntergang gekennzeichnet. Die Welt der Aemiwird durch eine Macht zerstort
(hier die technische Macht der Waffe), die sie hjolerstehen®. Es ergeht ihnen ahnlich, wie
dem Menschen, der die (kosmischen) Plane Gottadalsenicht versteht. Doch der Mensch
hat sich durch wissenschaftliche Entdeckungen, Aidklarung und schlielich die
Sékularisierung ein Verstandnis der Welt angeejotes Gott als Weltenlenker Gberflussig,
das den Menschen zum handelnden Subjekt der Ghselnnacht.

Die Ameisen verfahren prinzipiell ahnlich: Lesko gbsift durch seine mathematisch-
geometrischen Kommunikationsversuche, dal3 nichtAsreisen Objekt der Beobachtung
durch den Menschen sind, sondern die Menschen rirStigion Objekt der Beobachtung
durch die Ameisen. Der Mensch wird praktisch mihee eigenen Werkzeugen geschlagen.

Ahnlich dem Menschen entwickeln sich die Insektemistorisch handelnden Subjekten.

9 vqgl: Stiglegger, Markus: PhaselV; in: Koebner, Tas (Hrsg.): Filmgenres. Science Fiction. Stuti@2003;
S.244.
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So wird in PhaselVauch das Verhdltnis von Wissenschaft und Glaulerhandelt, bzw.
werden die Grenzen wissenschaftlichen Denkens kisgeDie Ameisen zu begreifen, ist
uns Menschen — also auch den Zuschauern — nickbgagWir missen sie als offensichtlich
intelligente Wesen akzeptieren, auch wenn wir dieildver Intelligenz nicht begreifen. Wir
stoRRen an die Grenzen unseres aktuellen VerstégdisBass scheint uns zu mahnen, daR wir
die Ehrfurcht vor genau dieser Linie — der unsaidsellen Verstandnisses — nicht verlieren
durfen. Dald es hinter dieser Linie eine Welt gibit der wir uns ausséhnen mussen, wenn
wir Uberleben wollen. Damit erfillt er zuletzt audteses Merkmal eines Apokalyptikers: Er
mahnt. Und damit steht der Film auch im Zeichereeifeit aufkommenden 6kologischen

Bewul3tseins.

Kritisch zu betrachten ware allerhdchstens das IGekaftsbild, dasPhaselVentwirft, denn
die sich im Kollektiv aufopfernden Ameisen, die sitbar der Steuerung einer
Zentralintelligenz oder aber eines Kollektivbewwafdts unterliegen, kbnnten sowonhl als Teile
einer faschistischen als auch einer kommunistisébesellschaft gelesen werden. Doch gibt
Bass hierfir nicht allzu viele Hinweise. Er steilohl dar, da’ eine Gruppe Schwacherer
durchaus einen weitaus grolReren Feind besiegen, ksmnsie dies mit Intelligenz,
Selbstaufopferung und List tut, doch gibt er innsen Film nie zu erkennen, welches
Gesellschaftssystem aus dem Niedergang der Mensemvachsen wird. Sind die Ameisen
die neuen Herren? Haben sie sich mit Kendra untleftich auch Lesko vereinigt und so
eine komplett neue Art geschaffen? Ist hier eineawBIltlicher Plan verwirklicht worden, der
den Menschen, seine Kultur Gberwindend, mit deruNaereinigt? Oder ist es eben ein
kosmischer Unfall, der die Machtverhaltnisse in Matur grundsatzlich andert?

Gerade dadurch, dal’3 der Film Antworten auf diesgdir rigoros verweigert, l&R3t sich die
These der Apokalypse sehr gut in ihn hineinlesegr. Mensch — verrottend — wird durch
Katastrophen — die hier im Stillen geschehen —-daufUntergang vorbereitet, geht durch eine
Art Jungstes Gericht, findet Erneuerung und wird Gott eins, indem er mit der Natur eins
wird. Den Ubergang von einer uns bekannten undauggn Gesellschaft hinein in die Phase
IV — die Schaffung einer neuen Gesellschaft, eineuen Gattung — ist exemplarisch

festgehalten in dem Bild der dem Sand entsteigeritiemdr&’. DaR der Untergang der

% Frank Schatzing greift diesen Gedanken auf ureltspin — ebenfalls in einem apokalyptischen Szenar
deutlich aus in seinem Uberaus erfolgreichen ®rrilDer Schwarm*: Schéatzing, Frank: Der Schwarm.
Frankfurt a.M., 2005.

ZLygl: Stiglegger; S.243.
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menschlichen Gattung allerdings eine Apokalypsgisstlediglich fir den Menschen von
Bedeutung. Die Ameisen sind in ihrer schwarzgladeenFremdartigkeit einem Zyklus des
Werdens und Vergehens untergeordnet, den sie adéwapt- deutlich wird dies in den sich
altruistisch aufopfernden Arbeiterameisen, die @&t zur Konigin tragen. Nur der Mensch
mit seinen kulturellen Auspragungen begreift denedygang — sowohl den personlichen
(Hubbs) als auch den gesellschaftlichen (die GgttiMensch) — als Apokalypse. Bass’
distanzierter Blick, der sich so kihl auf die sartlen, zerplatzenden Insekten richtet, richtet
sich schlie3lich ebenso kiuhl und distanziert aui deenschlichen Untergang, in dem er
offenbar eine Chance fir die Welt als Entitat sidbér Mensch scheint untergehen zu

mussen, damit die Welt existieren kann.

6. SchluRRbetrachtungen: Drei mogliche Apokalypsenom Rande des Mainstreams

Am Anfang dieser Untersuchung stand die Frage, elehem Zeitpunkt im popularen Film
das Thema Apokalypse aufkam, warum es plotzlichiedkivar und wieso es in der Weise
behandelt wurde, in der es geschah. Nun konnen sefren, dal das Thema ganz
unterschiedliche Bearbeitungen fand und sich van d&er Jahren ausgehend im populéren
Kino ausbreitete. Zumal in den 1990er Jahren, detdusendwende vor Augen, erneut eine
ganze Welle von Untergangsfilmen in den Kinos aufta€?, die eine eigene Untersuchung
rechtfertigen wirde.

Hier aber ist von Interesse, warum die vorgestell@elme in ihrer Zeit wichtig und
richtungsweisend gewesen sind.

PhaselV der alteste der hier untersuchten Filme, hatterseheinlich den geringsten Einfluf3.
Allerdings ist er ein hervorragendes Beispiel firea Film, der die Angste, aber auch die
Hoffnungen seiner Zeit spiegelt. Sicherlich ist rait seiner esoterischen Haltung zum
Menschen und seiner Kultur den subkulturellen Amsic der Hippies verwandt. Nur wenige
Filme griffen deren Weltsicht auf, ohne diese Welts zu diskreditieren oder als
problematisch anzusehen. Saul Bass nimmt sich daktRiber das Tabu des Kulturbruchs
hinauszudenken und die Frage nach 6kologischemit dder auch spiritueller — Einheit aller

Lebensweisen aller Arten von Lebewesen zu stelbaei |4t er deutlich erkennen, dald er

% Beispielhaft zu nennen waren hidrmageddor{Armageddonr- USA 1998) undndependence Day
(Independence Day USA 1996).
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bereit ist, dem Menschen das Recht auf die Kromesdaopfung abzusprechen und radikal
andere Muster zu ersinnen. Diese Radikalitat ign&bls deutliches Zeichen seiner Zeit.
Sicher kann man dies als eine direkte und konkvééenung vor den Folgen 6kologischer
Zerstorung lesen, doch sind seine Bilder ebenso dige inhaltlichen Zusammenhange
deutlich metaphysisch gepragt. Dal3 er es wagt, déremMenschen in seiner herkémmlichen
Form als subjektives Individuum hinauszudenken, iimn einen hoheren, gleichsam
.Kosmischen® Zusammenhang zu stellen, kommt dem ugde Menschen“ der
Johannesoffenbarung sehr nahe. Und die, die nishfaaserwahlt* angesehen werden — in
diesem Fall der Biologe Hubbs — gehen ein in degsébdie Gehenna, die flurchterlichen
Qualen der Holle.

The Last Wavast sicherlich einflu3reicher, zumindest, wenn nden enormen Einflul3
bedenkt, den Peter Weir spater in Hollywood bekommsalte. Viele der Themen, die in
diesem Film angesprochen und verarbeitet werdedefi sich schlieRlich immer wieder bei
Weir; vor allem das Thema der Entfremdung, sigangers in a strange landber ebenso
wie PhaselVist auchThe Last WaveDokument eines aufkommenden Bewulitseins fur
Okologische Probleme und auch fiur ein allgemeinabedagen an der und in der Kultur.
~Wer sind wir?"“ scheint eine der entscheidendengénazu sein, mit der der Film den
Zuschauer entla3t. Darin ist er auch dem dritteax héher besprochenen Film verwandt.
Dawn of the Deadtellt diese Frage allerdings nur noch rhetorisigmn der Film lai3t keine
Zweifel aufkommen, wie die Antwort lautet: ein verRmener Haufen konsumgeiler
Zombies. Bar aller Werte, bar aller Moral ist uas d.eben zum Kaufhaus geworden, das wir
mit allen Mitteln zu verteidigen bereit sind. Witlknmen in der Hoélle! Willkommen in der

Holle der reinen Warenwelt!

Nach den Utopien der 1960er Jahre, den Aufbrichem Bilirgerrechtsbewegungen, der
Studenten- und Friedensbewegung, standen vor aietySA zu Beginn der 70er Jahre an
einem Scheidepunkt: Die Szene, die all diese utbpis Potentiale hervorgebracht hatte,
zerfiel zusehendd Die Probleme nahmen jedoch weiter zu: Der Krieg/ietham wurde
ausgeweitet, die Repressionen gegen die Studeniealdr, die Mehrheit der Bevolkerung
nahm zunehmend konservativere Haltungef*efum Ende der 70er Jahre war der radikale

Umschwung, den die 1980er Jahre unter dem Prasiddfdnald Reagan bringen sollten,

B ygl: Gittlin, Todd: The Sixties. Years of Hope, y3aof Rage. New York, 1987, 1993; S. 409ff.
% ebenda: S. 410ff.
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schon spurbar. Dieses Gespur wirdDawn of the Deadleutlich. Die Gewalt, die der Film
reprasentiert, ist mit Sicherheit auch auf das &en einer Gesellschaft zurtickzufihren, die
sich 15 Jahre lang zur Hauptsendezeit Bilder desdslleer angesehen hatte, die ihre ,Jungs’
in einem fremden Land anrichteten. Ahnlich wie SRatkinpah einige Jahre zuvor Tine
Wild Bunch(The Wild Bunch — Sie kannten kein GesetlSA 1969), ist Romero bereit, einer
verkommenen Gesellschaft den Spiegel vorzuhaltensiendabei bis ins Mark zu erschittern
— mit allen filmischen Mitteln.

Der Unterschied zwischen den drei Konzepten, dieVorliegen, ist interessant.

Bass” Analyse einer Gesellschaft, die sich quasiAal selbst zu Uberwinden hat, ist immer
noch den utopischen Idealen seiner Zeit verbunbDas.Unmdgliche verlangen, ein anderer,
besserer Mensch werden — diese Ideen nimmt der iRilseinem metaphorischen Setting
auRBerst ernst. Aus historischer Sicht ist er dasiuherlich riickstéandig, doch aus seiner
eigenen Konzeption heraus bleibt er utopistisch wdamit einer im besten Sinne
hegelianischen Dialektik verbunden.

Weir scheint dem Menschen kaum noch Chancen zungeenindest dann nicht, wenn
dieser an seinem bisherigen Leben festhalt. Wirseriigiicht nur die Zeichen der Natur lesen
lernen, sondern auch den Blick tber den Tellerramidandere Ethnien lenken und prifen,
was wir von ihnen lernen kénnen. Ohne behauptewdalen, dal3 geradd&he Last Wave
daflur verantwortlich ware, nimmt er doch etwas vegywdald in den zehn Jahren nach seinem
Entstehen sehr wichtig wurde in der Musik, der fater, aber auch im Individuellen: das
Sich-Vertrautmachen mit der Fremde. Der sogenamhieksacktourismus, individuelles
Reisen, wurde in den 80er Jahren ein wirklichesBim&n, man wollte die Fremde erkunden,
nicht nur badend am Strand liegen. In der Literatar allem aber der populdren Musik,
wurden Tone aus Sudafrika, der Turkei und dem scakn Raum etc. ahnlich wichtig wie
die Sitar in den 60er Jahrefhe Last Wavezeigt dieses Bemihen um das Verstandnis
fremden Denkens, fremder Kulturen schon deutlich. Z&igt Weir das Weltbild der
Aborigines auch als ,wahr®, ihre Prophezeiung gehErfillung, ihre Gesichte entsprechen
der tatsachlich eintretenden Katastrophe. Weirtiggtsich auch, wie Bass, in gewisser Weise
als Mahner. Obwohl sein Film mit dem Untergang énd# er auch als ein Aufruf zu
verstehen, den Untergang abzuwenden, sich selbstkemnen als soziales Wesen, nicht als
isoliertes.

Romero kommt zu anderen Schitissen und erzielt daengdoxerweise ein Ergebnis, das er

wohl nicht gewollt hat: Er leistet dem Vorschub,snex eigentlich bekampft. Ohne an dieser
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Stelle eine Diskussion tber Medienwirkung beginmerwollen, gibt gerade dieser Film ein
gutes Beispiel fir die gute Absicht und ihre WirguRomeros Anliegen (so man ihm dieses
abnimmt, viele werden grundsatzlich sagen, diesentdefiime seien dummes und
gefahrliches, gewaltverherrlichendes Zeug) wurdem Zeitpunkt der Erstauffihrung wohl
nicht wahr- oder sehr ernstgenommen. Sein EinfluBd-der war enorm — entstand, wie oben
schon erwahnt, vor allem auf der Ebene des Zeigb&®béwohl er sich selbst als ,Linken’
bezeichnet, fordern seine Bilder aber ein ausgebproreaktionares Weltbild, wenn man sie
einfach konsumiert. Er schlagt einen Ton an, derZgnismus und Menschenverachtung
schwer zu Uberbieten ist. Damit ebnete er — siogheZusammenspiel mit einigen anderen
Filmen seiner Zeit — den Weg fur all die wirklickaktiondren Gewaltorgien, die Sylvester
Stallone und Arnold Schwarzenegger in ihren Fillden80er Jahre ausagierten.

Hier ist auch der wesentliche Unterschied zwiscBawn of the Deadund den beiden
anderen Filmen zu sehen. Wahrdre Last WavendPhaselVeinen mahnenden, von auf3en
zeigenden Gestus einnehmen, scheint Romeros Zorgl@eschon Teil der Apokalypse zu
sein. Er ist Teil der Verkindigung. Im griechischapokalypsisverbirgt sich keine
Metaphysik der Katastrophe, sondern ein Sprachakie-Ent-Hiillung, Ent-Deckurig Das
Sprechen von der Apokalyse wird zum performativenaghakt. Ubertragen auf die Bilder
bedeutete dies, dal3 sie schon ein Teil der Verkimadind, vielleicht aber auch mehr.
Vielleicht sind sie die ersten (postmodernen) Baden Katastrophe. Im Sinne Baudrillards
hatten sich in dem Moment, als sich die Flugzeugeld. September 2001 in das World
Trade Center bohrten, die Prophezeiungen erflitthtNnehr zu unterscheiden sind Realitét,
Fiktion und Hyperrealitdf. In diesem Falle ware das Erleben des Films gio&ayptische
Erfahrung, der Moment, wenn der Film vorbei ist und Saal das Licht angeht, der der
Verheil3ung.

Dawn of the Deadleutet am starksten auf die Griinde hin, warunbdgite Massenpublikum
Filme apokalyptischen Inhalts goutiert. Es gibeiner komplexen Welt, die moralische und
ethische Grundsatze und Entscheidungen zusehehdgeres macht, einen ausgepragten
Wunsch nach Simplizitat. Gut/Bése, Richtig/Falschragen dieser Art waren vor 1963 und
dem Kennedymord weitaus einfacher zu beantwortemahach. Und nach den Erfahrungen

der spaten 60er und der 70er Jahre waren sie Basfliissig geworden. Man war sich selbst

% vgl: Bahr, Petra: ,Das Ende ist da“. Anmerkungereiner heiklen Sprechpraxis an der Zeitenwende; in
Frélich, Margrit/Middel, Reinhard/Visarius, Karstddach dem Ende. Auflésung und Untergange im Kieo d
Jahrhundertwende. Marburg, 2001; S.10f.

% v/gl: Baudrillard, Jean: Der Geist des Terrorismt¥en, 2002; S. 65-79.
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nicht mehr sicher und Amerika, die USA als — aucbhratische — Idee vollkommen
diskreditiert. Aus dem erstarkenden Wunsch, dieseralischen Bankrott, wenn nicht schon
Uberwinden, so doch zumindest verdrangen zu korergateht die Sehnsucht nach einfachen
und radikalen Antwortéd. Eine Gesellschaft im psychotischen Zustand, itsetbst
entfremdet und unsicher im Bezug auf ihre Wertehaent alles Transzendentale und fordert

die ,profane Apokalypse*.

2vgl: Heuermann; S. 103ff.
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7. Filmographie

A Nightmare on Elm Street(Nightmare-Moérderische Traume — Wes Craven - US84)

Apocalypse Now (Apocalypse Now Francis Ford Copolla - USA 1976-79)
Armageddon (Armageddonr- Michael Bay — USA 1998)

Ben Hur (Ben Hur — William Wyler - USA 1959)

The Birds (Die Vogel- Alfred Hitchcock - USA 1963)

Cabiria (Cabiria— Giovanni Pastrone - Italien 1914)

Dawn of the Dead (Zombie— George A. Romero - USA 1979)

Det sjunde inseglet (Das Siebente Siegelingmar Bergman - Schweden 1956)
Earthquake (Erdbeben- Mark Robson - USA 1974)

Friday the 13th (Freitag der 13— Sean S. Cunningham - USA 1980)

The four horsemen of the apocalypse

(The four horsemen of the apocalypsBRex Ingram - USA 1920/21)

Gojira (Godzilla— Inoshiro Honda/Terry.O. Morse - Japan 1954)
Independence Day (Independence Day Roland Emmerich — USA 1996)
Intolerance (Intolerance -David Wark Griffith - USA 1916)

The Last House on the Lef(Das letzte Haus links Wes Craven - USA 1971)

The Last Wave (Die letzte Flut- Peter Weir - Australien 1977)

Metropolis (Metropolis— Fritz Lang - Deutschland 1926)

The Poseidon Adventure (Poseidon Inferne- Ronald Neame - USA 1972)

PhaselV (PhaselV- Saul Bass - GB 1973)

The Ten Commandments (Die Zehn Gebote Eecil B. DeMille - USA 1923/USA 1956).
The Texas Chainsaw Massa¢Biutgericht in Texas- Tobe Hooper - USA1974).
Twothousand Maniacs (Twothousand Maniacs Gordon Hershell Lewis - USA 1964)
The Wild Bunch

(The Wild Bunch — Sie kannten kein Geseébam Peckinpah - USA 1969)
Zabriskie Point Aabriskie Point- Michelangelo Antonioni - USA 1969/70)
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