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THE Toxic AVENGER — Exzess und Genrereflexivitat als Strukturprinzip
Patrick Zemke

Einleitung: Problem und Erkenntnisinteresse

Wie lasst sich ein wissenschaftlicher Zugang zu einem Film wie THE TOXIC AVENGER
(USA 1984) finden? Schon die Einordnung von Kaufmans Film in ein klassisches
Genre stellt den*die Filmwissenschaftler*in vor nicht zu unterschitzende Schwierig-
keiten. Der Drehbuchautor und selbsternannte ,Krypto-Zoologe‘, Bruce G. Hallen-
beck versteht den 1984 erstmals und 1986 wiederveroffentlichten Filmstreifen aus
dem New Yorker Independent-Studio Troma (vgl. Meyers 2011) in seiner Abhandlung
Comedy-horror Films als Horror-Komodie und bezeichnet ihn zudem als vielverspre-
chenden Kandidaten fiir den Titel ,,most tasteless movie ever made“ (Hallenbeck
2009: 145). Des Weiteren unterstellt er dem Film das Fehlen eines ,true sense of
irony”“ (ebd.), die dominierende Botschaft des Films erschopfe sich fiir ihn darin, dem
Bosen mit dem zweifachen Maf$ an Grausamkeit und Brutalitdt begegnen zu miissen.
Doch weist er ebenfalls auf die Kapitulation der klassischen Filmkritik und ihrer Ka-
tegorien vor THE TOXIC AVENGER (im Folgenden: TTA) hin:

It’s impossible to critique a film like The Toxic Avenger in the ordinary way. It is disgust-
ing, sick, vile, poorly acted and sloppily produced. The fact is, that is exactly what the
filmmakers intended it to be. So in that respect, it’s a great success (ebd.: 146).

Hallenbecks Einschdtzung benennt auf plakative Weise jene Hiirden, die auch den
wissenschaftlichen Umgang mit dem Film erschweren. Diesen Problemen, die sich
aus der exzessiven Darstellung von Gewalt und der Ubercodierung des filmischen
Textes ergeben, gilt es, primir auf einer genretheoretischen Betrachtungsebene zu
begegnen. Um ein kompletteres Bild zu liefern, sollen im Folgenden aber auch kul-
turhistorische Erkenntnisse zum klassischen Exploitation-Kino in die Uberlegung
einfliefSen. Ziel ist es, Ansatz- und Anreizpunkte fiir tiefergehende Untersuchungen
des Filmtextes zu prasentieren. In Bezug auf das leitende Erkenntnisinteresse wird
unterstellt, dass sich die in TTA zu findenden Bedeutungsebenen nicht allein in ihrer
Fragmentaritit und dem Status des Films als idiosynkratischem ,Trash’ erschopfen.
Bei TTA handelt es sich m. E. nach vielmehr um einen Filmtext, der sich durch einen
hohen Grad an Hybriditét, Selbstreflexivitdt und die Verwendung intertextueller und
intermedialer Verweise auszeichnet, die Kaufmans Film in die dsthetische Ndhe von
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Kristin Thompsons Konzept des cinematic excess (Thompson 1977) 8 riickt und selbi-
gen dariiber hinaus als postmodernen Vertreter des klassischen Exploitation-Kinos
zu erfassen hilft.

Bis zum Platzen klassischer Genrekonvention - und dariiber hinaus. Genre- und Medi-
enreflexivitat in THE TOXIC AVENGER

Nehmen wir aus heuristischen Griinden zunichst an, dass es sich bei TTA wie von
Hallenbeck vorgeschlagen um eine Horror-Komodie handelt. Den am Ende der Neun-
ziger bereits seit zwei Dekaden andauernden Boom dieses Filmgenres vor Augen, ver-
sucht Noél Carroll fiir die klassischen Genres der Komddie und des Horrors eine Liste
notwendiger Merkmale zu entwickeln, um so eine Schnittmenge beider Genre-Defi-
nitionen zu erhalten, aus der sich, so Carrolls Vermutung, das konstitutive Merkmal
fiir das Genre der Horror-Komddie ergeben sollte. Carrolls Erkenntnisinteresse 1dsst
sich in der Frage zusammenfassen, wie sich zwei intuitiv so verschiedene und auf
entgegengesetzten Emotionalisierungsstrategien beruhende Genres zu einem Hyb-
riden zusammenfassen lassen, dessen Vertreter ein Mainstream-Publikum anspre-
chen konnen. Als notwendige Bedingung fiir den Horror-Film sieht Carroll das Vor-
handensein eines Monsters (oder Killers mit iibernatiirlichen Ziigen), dessen Auftre-
ten im Rahmen einer Fiktion die (zumeist wissenschaftlichen und moralischen) Nor-
men der Diegese herausfordert, iiberschreitet oder (temporar) auflost (vgl. Carroll
1999: 145-154).

Dieses fiir Carroll konstitutive Merkmal des Horror-Genres lédsst sich leicht
auf Ebene der histoire von TTA identifizieren, schliefRlich fokussiert die Geschichte
die AufSenseiterfigur Melvin Junko, der im Fitnessstudio des fiktiven Ortes
Tromaville, ,der Giftmiill-Hauptstadt der USA®, als Reinigungskraft arbeitet, eines
Tages durch einen Unfall in ein Fass mit atomarem Giftmdiill fallt und anschliefSend
genetisch zu einer Kreatur mit tibernatiirlichen Kraften mutiert. Aber auch auf dis-
cours-Ebene weist der Film allerlei Einstellungen und Szenen auf, die an den klassi-
schen Horrorfilm der 1930er- bis 1950er-Jahre erinnern; so z. B. wenn Toxie den Dro-
gendealer im Fitnessstudio, dem , Tromaville Health Club®, zur Strecke bringt und

18 Thompsons neo-formalistische Definition versteht den filmischen Exzess mit Riickgriff
auf Roland Barthes und Steven Heath als vom ,filmic system® selbst aufgebautes ,,coun-
ternarrative®. Gemeint sind damit Einstellungen oder Szenen, die nicht dem Fortgang
der Handlung oder dem Aufbau der Diegese zu dienen scheinen, sondern die Materialitat
der gezeigten Elemente betonen: ,[E]xcess arises from the conflict between the materi-
ality of a film and the unifying structures within it.“ Damit weist der Begriff durch seine
Betonung ,,of the material apsects oft the film“ zwar eine formale Ndhe zum Konzept des
J[filmischen Stils‘ auf, doch fiir Thompson unterscheiden sich beide Begriffe in einem
entscheidenden Punkt:, Style is the use of repeated techniques which become charac-
teristic of the work®. Wahrend unter dem Stil eines Films also ein spezisches Muster zu
verstehen ist, formt der filmische Exzess ,,no specific patterns which we could say are
characteristic of the work® (ebd.: 55, Herv. i. 0.).
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wir aus einem POV-Shot heraus sehen, wie die anwesenden Géste kreischend vor
dem moppschwingenden Ungeheuer fliehen; oder wenn es zur, fiir den Slasher-Film
der 1970er typischen, Verfolgung des final girl (Kendrick 2014: 317) Julie durch Toxie
im Keller des Fitnessstudios kommt. Zudem wird die discours-Ebene des Films durch
die exzessive Nutzung von - fiir die Asthetik des Horrorfilms der 80er-Jahre typi-
schen — Gore-Elementen beherrscht, also der Zurschaustellung blutriinstiger Gewalt.
In Bezug auf das Genre der Komddie identifiziert Carroll mit Einschrankungen die
Inkongruenz-Theorie als das Modell mit dem hochsten Erklarungspotenzial. Diese
basiert auf der Annahme, dass der Effekt des Komischen im Wesentlichen auf einem
Kategorienfehler beruht, also die im set-up eines Witzes/einer Situation oder erzahl-
ten Geschichte geschiirten Erwartungen nicht von der Pointe eingeldst werden und
der unerwartete Ausgang stattdessen die Relation zu einer anderen kognitiven Kate-
gorie eroffnet. Mit Bezug auf die klassische Horror-Komodie ABBOT AND COSTELLO
MEET FRANKENSTEIN (USA 1948) will Carroll deutlich machen, was passiert, wenn ein
Monster wie Frankenstein durch den Erzdhler seiner Furchtsamkeit beraubt wird: Sie
werden zu (hdufig sehr langsam) laufenden Kategorienfehlern, die zwar immer noch
Normgrenzen verletzen, aber dabei harmlos wirken, da die ,fictional environment®
von der Erzdhlinstanz als ,,safe“ (Carroll 1999: 157) markiert wird. In der Uberschrei-
tung von kognitiven Kategoriegrenzen sieht Carroll dann auch das Uberschneidungs-
merkmal zwischen Horror und Komodie identifiziert: ,Horror equals categorical
transgression or jamming plus fear; incongruity humor equals, in part, categorical
transgression or jamming minus fear (ebd.).

Auch in TTA lassen sich auf beiden Ebenen filmischen Narration Elemente
benennen, die dem von Carroll beschriebenen transgressiven Charakter der Horror-
Komddie entsprechen: So z. B. in der Metamorphose-Sequenz, in der aus Melvin hin-
ter der verschlossenen Badezimmertiir das Monster Toxie wird.!? Hier entsteht die
Komik der Szene aus einem Spiel zwischen den Erzdhlebenen, welche dem Zuschau-
enden visuell mehr Informationen preisgibt als der Figur von Melvins Mutter. Ein
Kategorienfehler, wegen dem Melvins Mutter die verstorenden Gerdusche hinter der
Badezimmertiir als Melvins Eintritt in die Pubertat interpretiert. 2°

Doch diese generische Einordnung TTAs erscheint nur bei einer oberflachli-
chen Betrachtung des Filmtextes zufriedenstellend. Neben den offensichtlichen in-
tertextuellen Referenzen zum Horror-Genre, v. a. dem filmischen Frankenstein-Nar-

19 Essollte an dieser Stelle darauf verwiesen werden, dass das von Mitch Cohen verkorperte
Monster erst nachtriglich ,Toxic Avenger® bzw. , Toxie® getauft wurde, darauf verweist
eine Einstellung im Film, in der Kinder T-Shirts mit der Aufschrift ,I love the monster
hero® tragen. Der Film sollte erst unter dem Titel The Health Club Horror veroffentlicht
werden.

2 Mein siiRer kleiner Melvin - jetzt ist er wohl doch noch in die Pubertdt gekommen®
(0:21:21).
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rativ (1910, 1931), lassen sich in der Tiefenstruktur des Textes paradigmatische Kor-
relationen aufzeigen, anhand derer sich TTA auch als Superhelden-Film, oder prazi-
ser formuliert, als Superhelden-Persiflage bzw. -Parodie lesen ldsst. Insbesondere die
Ausgangssituation der Handlung, in der eine AufSenseiterfigur durch Kontamination
mit einer gefahrlichen, unerforschten Substanz (oder Technik) zum Superhelden
wird. Seine vorhergegangene Rolle als misfit bewahrt den Helden nun iiblicherweise
davor, seine neu erlangte Macht fiir egoistische Zwecke oder gar das Bose zu nutzen
— er wird stattdessen der Beschiitzer der Schwachen und Unterdriickten. Diese An-
leihen bei Serien und Filmen des Superhelden-Genres wirken sich bis auf die Spezi-
aleffekte auf discours-Ebene aus. Die Maske Toxies erinnert stark an die vier mutier-
ten Ninja-Kroten aus Kevin Eastmens und Peter Lairds Comic Teenage Mutant Ninja
Turtles (Comic ab 1984, Zeichentrickserie: USA 1987-1996), aber auch an die durch
Lou Ferrigno verkorperte Version des Hulk aus der 70er-Jahre TV-Serie THE INCRE-
DIBLE HULK (USA 1978-1982).

Der Film eroffnet noch eine ganze Reihe weiterer solcher Referenzen zu stil-
bildenden Vertretern des Horror- und Superhelden-Genres, der Komddie sowie zeit-
genossischen Kung-Fu- und Karate-Filmen, aber auch dem Liebesdrama und Volks-
marchen a la Die Schone und das Biest (1740, 1756). Diese Ubercodierung im Sinne
einer exzessiven Referenzialitat zur Popularkultur lasst TTA somit auch als Vertreter
eines postmodernen ,Kinos der Oberflichen erscheinen, dass sich Jan Distelmeyer
zufolge im Vergleich zum narrativen Hollywood-Kino bis zum Ende des Production
Codes iiber ,neue dsthetische Verfahren mit Bild und Ton“ konstituiert und einen
»selbstbewusstes Umgehen mit der Oberflachlichkeit des Films“ pflegt, sich aber
auch durch ,eine Art offensichtliches Kooperationsverhaltnis zwischen dem Kino
und seinem Publikum® im Kinosaal charakterisieren ldsst, das ab den 1970er- und
80er-Jahren zunehmend aus medienerfahrenen Expert*innen besteht und mit Henry
Jenkins Konzept der media savvy audience beschrieben werden kann (vgl. Distelmeyer
2006: 192-193, Herv. v.].D.). %

Dieser kurze Abriss von intertextuellen und intermedialen Referenzen soll
geniigen, um zu verdeutlichen, dass es sich bei THE TOXIC AVENGER um einen iiberco-
dierrten Genremix handelt. Auf theoretischer Ebene verdeutlicht der Film aber auch
das Problem essentialistisch gedachter Genre-Konzepte, wie sie Carrol verfolgt.
Kuhn et al. weisen zudem darauf hin, dass es sich bei Genre-Hybriditdt um ein kon-
stitutives Merkmal von Filmen handelt (Kuhn u. a. 2013: 30). Die neuere Genre-For-

21 Dessen Sehgewohnheiten zudem nicht mehr langer nur durch Film und Fernsehen habi-

tualisiert scheinen, sondern ebenso durch Video- und Computerspiele. Womit das media
savvy audience der 80er bereits durch die ,Bilderfahrung der neuen Medien® beeinflusst
scheint und die ,Leinwand® sozusagen zusehends zum ,,Monitor“ permutiert, ,zur fla-
chen Oberflache, auf der dank digitaler Kodierung oder Video-Uberblendung eine belie-
bige Anzahl von Elementen gleichzeitig abgerufen werden kann“ (Elsaesser 1998: 98).
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schung geht laut Kuhn et al. nicht ldnger von einheitlichen, hinreichenden Definiti-
onen aus, sondern betont den stets hybriden, intertextuellen und intermedialen Cha-
rakter von Genres. 2 Hybriditdt erscheint somit als integraler Bestandteil bei der Ent-
stehung neuer Genres - ein Punkt, der mit Blick auf das Phanomen des Exploitation-
Kinos wichtig erscheint, aber auch die Abgrenzung zwischen Genrehybriden, -mixen
und -Parodien erschwert. Des Weiteren unterscheiden Kuhn et al. die einem Genre-
konzept stets inhdrente Hybriditdt im Sinne einer stindigen Fortschreibung der ge-
nerischen Konventionen, und damit einhergehender rhetorischer Strategien einer
selbstreflexiven Hybriditat, die in Form expliziter Hinweise auf die generischen Kon-
ventionen und den spielerischem Umgang damit verweist (vgl. Kuhn u. a. 2013: 30 f.;
vgl. auch Hettich 2014: 52-54). Je nach Kontext wird hier auf TTA als Parodie bzw.
Genremix referiert werden.

Exkurs: Das historische Phinomen des Exploitation-Kino bis 1959 und dariiber hinaus
In seiner geschichtswissenschaftlichen Monographie zum classic exploitation cinema
zwischen 1919 und 1959 weist Eric Schaefer auf eine in seinen Augen zentrale zeitli-
che Begrenzung des Phidnomens hin, das er grob mit der Entwicklung des klassischen
Hollywood-Kinos bis zum Ende des selbstauferlegten Production Codes (1930-1967)
parallelisiert. Er definiert das Phdnomen wie folgt:

The term exploitation film is derived from the practice of exploitation, advertising or
promotional techniques that went over and above typical posters, trailers, and newspa-
per ads. [...] A kind of carnivalesque ballyhoo became integral to their success. (Schaefer
1999: 4)

Fiir den von Schaefer eingegrenzten Zeitraum scheint es zudem entscheidend, dass
wir es mit einer hohen Zahl von Amateuren zu tun haben, die auf den Markt driangen.
Hier ldsst sich eine erste produktionsstrukturelle Ahnlichkeit fiir die Phase des spa-
teren Exploitation-Kinos aufzeigen: Beglinstigt durch die Verbreitung von Camcor-
dern, zeitigten die friihen 80er einen Boom von Amateurfilmen, die vor allem dem
Slasher-Genre zuzuordnen seien. James Kendrick begriindet dies mit der einfachen
narrativen Formel von Slasher-Filmen, die leicht zu kopieren war.

Um die Anziehungskraft ihrer Filme zu steigern, griffen die Filmemacher des
klassischen Exploitation-Kinos skandaltrachtige Themen auf. In Ermangelung von
Stars und innovativen Geschichten brauchte es aber zudem das filmisch inszenierte
Spektakel, um das Publikum in die Kinos zu locken. Schaefer verweist in diesem Kon-
text auf Tom Gunning und sein Konzept des cinema of attractions, das daran erinnern
soll, dass die Kinokunst ihren historischen Ursprung auf Jahrmarkten um 1900 hat:

22 Zur arbitrar-quantitativen Einteilung in klassische und nicht-klassische Genres s. Kuhn
u.a. 2013: 24-26.
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Rather than being an involvement with narrative action or empathy with character psy-
chology, the cinema of attractions solicits a highly conscious awareness of the film image
engaging the viewer’s curiosity. The spectator does not get lost in a fictional world and
its drama, but remains aware of the act of looking, the excitement of curiosity and its
fulfillment. Through a variety of formal means, the images of the cinema of attractions
rush forward to meet their viewers (Tom Gunning 1989: 36, zitiert nach Schaefer 1999:
77).

Schaefer kommt mit Gunning zu dem Schluss, dass das cinema of attraction in der
Folge nicht einfach verschwindet, als um 1906 der narrative Filme immer dominanter
wird, stattdessen gehe es in den Untergrund und seine Produktionspraktiken und auf
Spektakel gerichtet Asthetik finden dort bspw. im klassischen Exploitation-Film ei-
nen neuen kulturellen Ort: ,Fiction and nonfiction merged in the classical exploita-
tion film, and spectacle served as their organizing and unifying principle® (Schaefer
1999: 79). Das Narrativ diente den Machern von Exploitation-Filmen also nur als Ve-
hikel fiir ein filmisch inszeniertes Spektakel. Schaefer sieht hier Verbindungen zu
den frithen Filmen George Méliés‘, der die story eines Films lediglich als eine Art Pa-
ratext fiir eine Folge visueller Effekte begriff:

As a result, the forbidden sights stood out in relief from the shambling wreck of the die-
gesis. Whereas the classical Hollywood film invited the viewer to move into a voyeuristic
relation with the represented events through its creation of a seamless world signaled by
the shift of the narration from a self-conscious to an unself-conscious mode, the exploi-
tation film was essentially an exhibitionistic form that encouraged a different type of
engagement on the part of the viewer. Classical exploitation consistently reminded the
viewer that he or she was watching a film, either through the display of spectacle or be-
cause of the crumbling continuity (ebd.: 80).

Gehen wir davon aus, dass diese im klassischen Exploitation-Kino rehabilitierten fil-
mischen Strategien des cinemas of attractions aber noch linger erhalten bleiben als
bis 1959, liegt es nahe, das Aufkommen des Gore-Horrors ab den 1960er-Jahren als
natiirlichen Nachfolger des friihen Exploitation-Kinos zu fassen. In seiner Abhand-
lung zum Slasher- und Splatter-Horror der 80er-Jahre geht James Kendrick auf die
Entstehung einer bestimmten Asthetik ein und interpretiert sie als ,postmodern
turn® innerhalb des Horror-Genres. Spatestens Anfang der 80er-Jahre scheinen so-
genannte splatter movies immer deutlicher die Zukunft des Horror-Genres zu bilden.
Es handelte sich dabei um Filme, die nicht mehr zwangslaufig darauf abzielten, die
Zuschauenden in einen Zustand dufierster Anspannung zu versetzen, sondern ihnen
durch die explizite Zurschaustellung korperlicher Gewalt primar ihre eigene Sterb-
lichkeit vor Augen fiihren wollte. Als Pionier dieses ,body horrors“ (Kendirck 2014:
313) gilt der Literaturprofessor und spitere Regisseur Herschell Gordon Lewis (BLOOD
FEAST, 1963), welcher der Flut an Nacktheit im Kino der 60er- und 70er-Jahre etwas
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entgegensetzen wollte. Nach der inflationdren Zurschaustellung von nackten (meist
weiblichen) Korpern, wurde also nun die Verletzung dieser Kérper zum neuen, an den
Kinokassen ausbeutbaren Tabus. In den 70ern und 80ern sickert diese Gore-Asthetik
iiber den popularen Slasher-Film auch mehr und mehr ins Mainstream-Kino. Kend-
rick verweist hier unter anderem auf die an den Kinokassen dufSerst erfolgreiche Trias
HALLOWEEN (USA 1978), FRIDAY THE 13TH (USA 1980) und NIGHTMARE ON ELM STREET
(USA 1984). Im Fahrwasser dieser Filme entwickelte sich allerdings eine ganze Sub-
kultur aus Horror-B-Movies, die billig produziert waren und einzig auf ihr grausames
Spektakel zu setzen schienen, um so, wenn schon nicht die Jugendfreigabe durch die
Zensurbehorden, so doch wenigstens Kult-Status innerhalb der Szene zu erlangen.
Damit weist dieses stark in einer cineastischen Subkultur verankerte Horror- Paral-
lelen zum klassischen Exploitation-Kino auf, auch wenn das Publikum freilich ein
anderes geworden ist, da es nun nicht mehr nur media savvy ist, sondern durch die
Verbreitung von Camcordern und Videogeraten ab den 1980ern zunehmend selbst
zu Produzierenden wird (vgl. ebd.: 311-322).

In diesem kulturhistorischen Produktionskontext ist auch die TTA zu sehen,
welches aufgrund seiner Gore-Asthetik zudem als Splatter-Parodie verstanden wer-
den konnte. Wenn auch nicht auf Video-Kassette gedreht, sondern semi-professio-
nell produziert (vgl. Meyer 2011), handelt es sich dabei doch um ein B-Movie, das
sich seinem Charakter als solches stets bewusst ist, gar keinen Blockbuster-, sondern
Kultstatus innerhalb seiner Subkultur erlangen will und die von Kendrick beschrie-
bene Gore-Asthetik als Mittel einer exzessiven Selbst- und Genrereflexivitit betreibt.

Exzess als Ausschopfen des filmischen Bedeutungspotenzials

Dieses exzessive Strukturprinzip, das vielleicht als spezifisch fiir die Nachfolger des
klassischen Exploitation-Kinos angesehen werden kann, wird von Kristin Thompson
aus neo-formalistischer Perspektive konzeptualisiert und typologisiert. Formen des
Exzesses lassen sich in TTA namlich nicht nur auf intertextueller und intermedialer
Ebene als Figuren einer Genre- oder Medienreflexivitit identifizieren, sie konnen
auch in einem anderen Sinne als strukturpridgendes Element fiir die Asthetik von
Kaufmans Film verstanden werden. In ihrer Konzeptualisierung des cinematic excess
beschreibt Kristin Thompson den Film

as a struggle of opposing forces. Some of these forces strive to unify the work, to hold it
together sufficiently that we may perceive and ,follow" its structures. Outside of any such
structures lie those aspects of the work which are not contained by its unifying forces —
the ,excess’. (ebd.: 54)

Thompson definiert den filmisch inszenierten Exzess damit als ein Ergebnis des Kon-
flikts zwischen der Materialitdt eines Films und seinen vereinigenden (narrativen)
Elementen. Vor allem Hollywood-Filme der klassischen Periode tendieren dazu,
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diese Elemente zu minimieren. Exzess setze sich, wie der Stil eines Werkes auch, aus
den materiellen Aspekten des Films zusammen, die dabei allerdings kein spezifisches
Muster bilden, das als charakteristisch (stilbildend) fiir ein bestimmtes Werk ausge-
wiesen werden konnte.

[...] [T]o try and find a narrative significance in every detail, or at least they must realize
that a narrative function does not exhaust the material presence of that detail. Our con-
clusion must be that, just as every film contains a struggle of unifying and disunifying
structures, so every stylistic element may serve at once to contribute to the narrative and
to distract our perception from it. Excess is not only counternarrative; it is also counter-
unity. (ebd.: 57)

Gekoppelt an das im russischen Formalismus verwurzelte Konzept der narrativen
Motivation entwickelt Thompson eine kleine Typologie des Exzesses bzw. Figuratio-
nen, in denen das filmische Material seine narrative Motivation iiberschreiten kann.
Damit soll eine tiefergehende Beschreibung des Exzesses in Filmen ermdglicht wer-
den:

1.) Das Narrativ motiviert zwar das Vorhandensein eines Elements auf der Discours-
ebene, aber nicht seine spezifische Form.

2.) Da es sich beim Film um ein zeitliches Medium handelt, eine Motivation auf der
Handlungsebene aber keine Auskunft dariiber gibt, wie lange ein bestimmtes Element
auf dem Bildschirm gezeigt werden, kann der Exzess-Effekt auch durch die Dauer erreicht
werden.

3.) Das Vorkommen mehrerer Elemente auf der Discoursebene und ihre mehrfache Kon-
notation wird durch dasselbe Handlungsmotiv begriindet.

4.) Der Exzess-Effekt kann durch Wiederholung eines Elements entstehen (vgl. ebd.: 58-
59).

In TTA kommen alle vier von Thompson beschriebenen Formen filmisch inszenier-
ten Exzesses zur Anwendung. Beziiglich des formalen Exzesses von Bildelementen
sollte nochmals auf die bereits erwdhnte Gore-Asthetik von TTA verwiesen werden,
die in ihrer extremen Grausamkeit nicht durch die Handlung motiviert ist. Als beson-
ders eindringliche lasst sich hier jene Szene anfiihren, in der Skippie (der Junge auf
dem Fahrrad) von Bozo, Julie, Wanda und Slug gleich zweimal tiberfahren wird und
die Kamera zeigt, wie der Kopf des Jungen platzt. Damit bleibt diese formale Figura-
tion des Exzesses aber nicht ohne Bedeutung, sondern verweist auf die extratextuel-
len Faktoren einer cineastischen Produktions- und Rezeptionskultur, wie sie von Dis-
telmeyer fiir das Kino der Oberflachen, von Schaefer fiir das klassische Exploitation-
Kino oder durch Kendrick fiir den Slasher- und Splatter-Film beschrieben wird und
historisch in einer Kultur des filmisch inszenierten Spektakels wurzelt.
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Auch Beispiele fiir Exzesse der Dauer lassen sich zahlreich anfiihren, es soll
hier aber der Hinweis auf das auffallige Nicht-Zeigen von Melvins/Toxies Gesicht
nach dessen Verwandlung geniigen. Dieses Wechselspiel der audiovisuellen Erzah-
linstanz zwischen interner und externer Okularisierung dominiert fiir eine halbe
Stunde des Films (0:21:21-0:51:29) alle Szenen mit Toxie. Dennoch, auch dieses Ele-
ment bleibt nicht vollends unmotiviert, schliefSlich scheint die Verwendung des be-
schriebenen Mittels nicht nur in einer Strategie der Erzdhlinstanz begriindet zu sein,
sondern ebenso und wie weiter oben beschrieben als Reminiszenz auf den klassi-
schen Horrorfilm funktionalisiert zu sein.

Exzess-Elemente der mehrfachen Konnotation lassen sich anhand der Hau-
fung und Ausgestaltung der diversen Priigelszenen des Films verdeutlichen, fiir die
hier beispielhaft jene im Fast-Food-Restaurant The Mexican Place angefiihrt werden
sollen. Fiir einen Exzess-Effekt durch Wiederholung lasst sich die Figur der sich dre-
henden Zeitung, die sog. spinning paper trope, anfiihren, die im Film mehrmals zum
Einsatz kommt und mal mehr, mal weniger witzige Uberschriften prasentiert und
schliefSlich noch einmal in der Assoziationsmontage gegen Ende des Films wieder-
holt wird, somit aber kaum noch narrativen Zwecken dient, sondern vielmehr als Ver-
weis auf den klassischen Film-Noir a la CITIZEN KANE (USA 1941) zu verstehen ist.
Auch das musikalische Monster-Thema, welches bis dato eingesetzt wurde, um das
Auftauchen Toxies in der nachsten Einstellung zu signalisieren, zeitigt durch stin-
dige Wiederholung einen Exzess-Effekt; der Song Is This Love? von The Race kommt
in jeder ,intimeren‘ Szene zwischen Sara und Toxie vor, wird so aber im Laufe des
Films auch zum Mittel der Selbstreferenz.

Thompson pladiert letztlich fiir eine intensivere Analyse von Exzess-Elemen-
ten, da sie die spezifischen Moglichkeiten des filmischen Zeichensystems er6ffnen
und damit ein in vielen Analysen ungenutztes Bedeutungspotenzial freilegen konn-
ten:

We are always guided by our knowledge and cultural tradition. But a perception of a film
which includes its excess implies an awareness of the structures (including conventions)
at work in the film, since excess is precisely those elements which escape unifying im-
pulses. Such an approach to viewing films can allow us to look further into a film, renew-
ing its ability to intrigue us by its strangeness (ebd.: 63).

Ausblick: Filmischer Exzess als tragendes Konzept?

Aus der Analyse von TTA sollte deutlich geworden sein, dass sich das Exzess-Konzept
Thompsons als ein produktives und tragendes fiir die filmwissenschaftliche Analyse
erweisen kann, sofern es durch genretheoretische Uberlegungen ergianzt wird. Fiir
die weitergehende produktions- und rezeptionsasthetische Theoretisierung des Ex-
ploitation-Kinos nach 1959 oder gar seine Konturierung als eigenstdndiges Film-
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Genre scheint es sogar unerldsslich, da es sich hier um ein dufSerst heterogenes kul-
turelles Feld handelt, dessen filmische Artefakte auch anderen filmgeschichtlichen
Stromungen, Genres und den damit verbundenen Asthetiken zugewiesen werden
konnen. Das macht die Suche nach adsthetischen, diskursiven oder narrativen Struk-
turprinzipien, die Thompsons Konzept erganzen konnten, umso dringlicher und for-
muliert letztlich ein Desiderat der filmwissenschaftlichen Forschung.

Der hier vorgeschlagenen Kopplung von Genretheorie mit Thompsons Ex-
zess-Konzept folgend, konnte sich eine weiterfiihrende Analyse zu TTA aber auch an
der Frage orientieren, ob es sich bei dem Film im Sinne Leslie Fiedlers nicht um einen
gap closer zwischen Hoch- und Popularkultur handeln konnte (Fiedler 1969). Eher
rezeptionsasthetisch und interdisziplindr perspektivierte Studien sollten auf Grund-
lage von kognitionswissenschaftlichen Studien, wie sie bspw. McCauly (1998) vorge-
legt hat, zudem die Bedeutung von Fiktionssignalen beriicksichtigen, welche eine
weiterreichende Erklarung fiir den komodiantischen Effekt der in THE TOXIC AVENGER
gezeigten Gewalt liefern konnten, der sich nicht allein durch die weiter oben be-
schriebene Inkongruenz-Theorie Carrols fassen lasst.
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