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,No man can resist her. All men should.”

Sirenen im Horrorfilm

JOHANNA LENHART
Masaryk-Universitit Brno

Abstract

Sirenen als Bild fiir eine bedrohliche Form der Weiblichkeit sind seit seinen An-
fingen im Film zu finden. Wihrend sie im frihen Film in der Verbindung mit der
femme fatale und dem Vamp im tbertragenen Sinn gefihrliche Verfihrung repra-
sentieren, werden sie mit Bezug auf Carol Clover und Barbara Creed im Horrorfilm
zu buchstiblichen weiblichen Monstern. An exemplarischen Beispielen aus dem
letzten Jahrzehnt (Mamula, SiREN und Cérki Dancingu) zeigt der vorliegende Bei-
trag, wie die mythologische Figur der Sirene im modernen Horrorfilm fortlebt und
dort — zumindest fir die Lange eines Spielfilms — soziale Ordnungen herausfordert.
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filmische Darstellung

B egibt man sich auf die Suche nach Sire-
nen im Film, tauchen zuerst Resultate aus
dem Bereich des Stummfilms auf: Filme mit
Titeln wie The Siren (1917), Sirens of the Sea
(1917), The Heart of the Siren (1925), The
Siren (1927), La Siréne des tropiques (1927),
um nur einige wenige zu nennen. Gleichzei-
tig stofst man auf zahlreiche Nachrufe auf
Stummfilm-Schauspielerinnen wie ,,Anita
Page, Silent-Film Siren, Dies at 98“ (Berkvist,
2008) und Ahnliche. Auch im deutschsprachi-
gen Raum sind Sirene und Schauspielerin eine
haufige Verbindung, so versieht Peter Korte
seine Biografie von Hedy Lamarr (2000) etwa
mit dem Untertitel ,,Die stumme Sirene“.

Wenn dies fiir den Stummfilm zunichst etwas
paradox wirkt — ist das bekannteste Attribut
der Sirenen doch ihre Stimme - ist es auf den
zweiten Blick naheliegend. Denn worauf in
den Titeln und Bezeichnungen angespielt
wird, ist natiirlich das, was die Sirene als Bild
symbolisiert: Anziehungskraft, Verfiihrung
und offensive weibliche Sexualitit. Damit ist
die Sirenenfigur eng verschrankt mit gesell-
schaftlichen Erwartungshaltungen an Frauen,
wie Carmen Botamino feststellt: ,,Woman
is understood as a gender construction and
so are sirens. The label “female” confines
women to domesticity and sets taboos in the
same fashion that the label “siren” confines
them to the figure of the temptress and turns
their discourse into one with a single mean-
ing: seduction.“ (Botamino , 2019, 34) In der
Interpretation der Sirene als Verfiihrerin (eine

durchaus ambivalente Vorstellung, faszinie-
rend und angsteinflofiend zugleich) ist sie eng
verschrankt mit dem Vamps und der femme
fatale, Archetypen des (unter anderem) frii-
hen Films. Sie alle sind Spielarten der ,,deadly
seductress and an embodiment of subversive
sexuality” (Joe, 2006, 349) und damit fur ge-
wohnlich filmische Antagonistinnen. Eine Si-
rene ist im Stummfilm eine gefihrliche Frau,
der man(n) sich nicht entziehen kann (oder
will): Das Kino ist von Beginn an ein gefihr-
licher Ort der Verfiihrung — auch weil man
hier Sirenen, seien es Schauspielerinnen oder
mythologische Wesen, zu Gesicht bekommt.
Was im frithen Film mehr oder weniger ver-
schliisselt tiber das seit der Antike bekannte
Bild vermittelt wird — das Bedrohliche und/
oder Faszinierende einer (sexuell) selbst-
bestimmten Frau — wird im modernen Hor-
rorfilm konkret. Hier taucht die Sirene als
monstrose Frau auf, die verfiihrerisch, her-
ausfordernd und michtig ist und die auf die
verschlungene Motivtradition und ihre Ausei-
nandersetzung mit (Macht-)Verhiltnissen zwi-
schen den Geschlechtern verweist. Gerade der
Horrorfilm eignet sich dafiir, die Sirene am Le-
ben zu erhalten und ihre unterschiedlichen Er-
zdhlstrange und visuellen Ausgestaltungen auf
neue (und alte) Weise weiter- und wiederzu-
erzdhlen. Fiir Sirenen gilt nimlich besonderes,
was auf Horrorfilme im Allgemeinen zutrifft,
wie Arno Meteling in Monster. Zu Korperlich-
keit und Medialitit im modernen Horrorfilm
(2006) ausfiihrt; der Horrorfilm leistet
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wl...] mebr noch als andere Genres
Archivarbeit. Alte Monster werden
aus den Schubladen, Katalogen und
Karteikisten der Bibliotheken wund
Filmotheken ans Licht gezerrt und
in immer wieder neuen Formationen
auf den Markt geworfen. Man kann
vom modernen Horrorfilm deshalb
nur im Sinne einer uniibersichtlichen
Gleichzeitigkeit verschiedener mebr
oder weniger latenter Ansiitze und
Programme sprechen, die sich auf ein
gemeinsames Archiv beziehen.”

(Meteling, 2006, 19)

Die Sirene und ihre Verwandlungen

Entsprechend speist sich auch die Figur der
Sirene im (Horror-)Film aus den vielgestalti-
gen Darstellungstraditionen in Folklore und
Fiktion. Sie ist eine , Gestalt im Wandel
(Hanstein, 2016, 86), die aus sich ergidnzen-
den, sich widersprechenden und weiterentwi-
ckelnden Interpretationen zusammengesetzt
wird, die hier — sofern sie fiir den Horror-
film relevant sind — nachvollzogen werden
sollen. Begriindet wird die Bildtradition der
Sirene bekanntlich bereits in der Antike: Bei
Homer, im 12. Gesang der Odyssee, wurden
die Sirenen noch als Mischung aus Vogel und
Mensch (mit Fligeln und Krallen) beschrie-
ben. Die Sirenen betreten als Verfithrerinnen,
die durch ihren Gesang und dem Versprechen
auf Wissen Seefahrer anlocken und toten,
das Parkett. Dieser in der weiteren Rezeption
(und auch im Horrorfilm) meist eindeutig
weiblichen Wesen, wurde in der Antike aber
nicht explizit ein Geschlecht zugeschrieben
(Wagner-Engelhaaf, 2004, 386-387); Anna
Maria Stuby streicht in ihrer Untersuchung
Liebe, Tod und Wasserfrau. Mythen des
Weiblichen in der Literatur (1992) heraus,
dass seit der Antike in Interpretationen zwar
implizit davon ausgegangen wird, dass die
Sirene eine Frauengestalt ist, bei Homer sei
allerdings nichts, was auf das Geschlecht der
Sirenen schlielen liefSe, zu finden. Stuby, die
aus einer feministischen Perspektive das Was-
serfrauenmotiv untersucht, als patriarchale
Lesart des Mythos interpretiert (Stuby, 1992,
28). Im Horrorfilm wurde diese Ambiva-
lenz wie auch die Darstellung der Sirene als
Wissende fast ginzlich nivelliert. Hier liegt
die Wirkung der Sirene im (meist ebenfalls
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vorgetiuschten) Versprechen auf Liebe und
sexuelle Erfiillung, symbolisiert durch ihren
Gesang. Der Moment der Tauschung jedoch,
die Tucke der Sirene, ist seit der Antike fixer
Bestandteil von Sirenen-Erzdhlungen (Wag-
ner-Engelhaaf, 2004, 386). Wobei in antiken
Texten nicht nur die Sirenen tiickisch sind,
sondern auch die ihnen begegnenden Manner
zur List greifen, um sich ihnen zu entziehen:
Odpysseus, ,der Listige‘, ldsst sich auf seinem
Schiff anbinden und die Ohren mit Wachs
verschlieflen, Orpheus tbertont bei Appo-
lonius von Rhodos in der Argonautika die
Sirenen mit seiner Lyra und beraubt sie so
ihrer Macht. Wihrend die Tricks und Tau-
schungen von Odysseus und Orpheus jedoch
als Triumph erzihlt werden, sind die Tricks
und Tauschungen der Sirenen negativ konno-
tiert. Bereits in dieser Konstellation wird ein
(moralisches) Machtgefille sichtbar, das das
Narrativ in weiterer Folge bestimmt: Erzih-
lungen von Sirenen sind seit der Antike eine
»Verhandlung von Machtpositionen® (Stuby,
1992, 11) zwischen den Geschlechtern.

Mit dem Wasser wurden die Sirenen zunichst
nur iiber ihren Wohnort assoziiert, koexis-
tieren und vermischen sich schliefSlich aber
mit der Beschreibung von Meermenschen mit
Fischschwanz. Die frithchristlichen Autoren
ubertrugen nicht nur die bedrohlichen Attri-
bute der Vogelsirene auf die als Teil der Na-
turordnung wahrgenommenen Wasserwesen,
sondern machten sie auch von den antiken
halbgottlichen, tbernatiirlichen, méchtigen
aber nicht zwingend bosen Wesen, zu einem
Dimonischen, dem Teufel eine Gestalt ver-
leihenden Kreatur (Roling, 2010, 23-24). In
der mittelalterlichen Vorstellung wurden sie
daher schlieflich als Figur der Versuchung in
»ein Symbol der Wollust, der Selbstverloren-
heit und der fleischlichen Genusse“ (Roling,
2010, 24) verwandelt. Aspekte, die im Hor-
rorfilm wortwortlich — meist ist die Sirene
eine Menschenfresserin — aufgenommen wer-
den. Ergebnis dieser Verwandlung war ,eine
neue Kreatur, ein gefihrliches, ominoses, mit-
unter lebensbedrohliches Wasserungeheuer*
(Roling, 2010, 69). Als dimonisches Wesen
wurde sie als Gegenstiick zur Jungfrau Maria
und als Bild fiir (offensive) weibliche Sexuali-
tat gelesen, was das moralische Machtgefille
zwischen den Geschlechtern — wie in den
antiken Erzdhlungen angelegt — in den Fo-
kus riickt, wie Ann-Kristin Haude nahelegt:



»Diese Diamonisierung der Wasserfrau diente
der Fixierung der moralischen Minderwertig-
keit der Frau und legitimierte ihre Unterord-
nung unter den Mann.“ (Haude, 2019, 143)

Ab dem Spatmittelalter verwandelt sich die
Sirene erneut: Zum einen wird sie iiberlagert
vom Feenglaube, der den Sirenen ihre diabo-
lische Kraft grofStenteils nimmt, zum anderen
wurde sie als Meerjungfrau immer weniger
als (ibernatiirliche) Dimonin und mehr als
Mischwesen, als Teil der Natur wahrgenom-
men. Unterstiitzt von tber die Jahrhunderte
zahlreichen ,Sichtungen® von Seefahrern -
u.a. notierte Christoph Columbus am 9. Ja-
nuar 1493 die Sichtung dreier ,Sirenas“ an
der Miindung des Rio del Oro (Roling, 2010,
106) — wurden sie in der zweiten Halfte des
17. Jahrhunderts schlieflich endgiiltig als
Tier klassifiziert (Roling, 2010, 25). Eine
Einordnung, die im Horrorfilm noch spiirbar
ist, wird hier die animalische Seite der Sirene
doch oft betont, sowohl in der visuellen Dar-
stellung ihres Korpers als Raubtier (Klauen,
Krallen, (Fisch-)Schwinze, Raubtiergebiss),
als auch in ihrem Verhalten (z.B. nimmt die
Sirene in SiREN schniffelnd die Fihrte Jo-
nahs auf). Hinzu kommt, dass sich Sirenen im
Horrorfilm meist kaum oder gar nicht verbal
duflern konnen. Die Sirene in Mamula spricht
etwa gar nicht, in SiREN sind es zwei Sitze.
Nur die Sirenen in Corki Dancingu stellen
eine eloquente Ausnahme dar. Auch der Ge-
sang der Sirenen ist gewohnlich nonverbal
und hat Ahnlichkeiten mit Walgesingen oder
Delfinlauten.

Eine Konjunktur erlebte die Sirene schliefs-
lich — jetzt iiberwiegend als Fischfrau — in der
Romantik. Befreit von der Frage nach ihrer
Existenz wird sie zur beliebten literarischen
Figur und vermischt sich mit folkloristischen
Fisch- und Wasserwesen wie der Nixe, Meer-
jungfrau oder Undine. Die Darstellungen
drehen sich meist um (ungliickliche) Liebes-
beziehungen mit Menschenminnern oder
die Sirene als ,,dimonische Verkorperungen
von Sundigkeit und Schonheit“ (Hanstein,
2016, 86), ein Objekt der Begierde. Zum
einen sind die romantischen Narrative tiber
Sirenen Erzihlungen der Entfremdung einer
Gestalt, die ihre urspringliche Domine ver-
lasst, zum anderen erzihlen Geschichten tiber
Wasserfrauen vom ,,Einbruch des Fremden in
die menschliche Lebensordnung® (Schmitz-

medien & zeit
2/2022

Emans, 2003, 104). Die Begegnung mit der
Wasserfrau als Bild fiir das Unbekannte, An-
dersartige, findet hier einen Hohepunkt und
kann sowohl positiv als auch negativ gelesen
werden, als (lebensgefihrliche) Bedrohung
der bestehenden (burgerlichen) Ordnung
oder als eine neue Verbindung mit der Natur,
als ,Initiation in eine hohere Wirklichkeit“
(Schmitz-Emans, 2003, 45).

Durch die sich hdufenden literarischen Fik-
tionen iber die Sirene und ihre romantische
und/oder sexuelle Verbindung zu Menschen-
mannern, wird die Sirene nun noch stirker
zu einer ,,Reflexionsfigur fiir die soziale Rolle
der Frau [...] sowie die damit einhergehenden
gesellschaftlichen Anspriiche und Zwinge.“
(Haude, 2019, 139) Die Rolle der Sirene
changiert dabei stets zwischen Auflehnung
und Zihmung, zwischen gefihrlich und fas-
zinierend. Anfang des 20. Jahrhunderts wird
schlieSlich deutlich, wie sich Sirenenimagi-
nationen mit der Idee der femme fatale ver-
mischen. Mit der Entstehung des Films wird
die Sirene endgiiltig zur verfiihrerischen Frau,
deren geheimnisvoller Macht man sich nicht
entziehen kann (oder will) und deren Auf-
merksamkeit fiir den Mann oft todlich endet.
Besonders in der Frithzeit des Films findet
dieser Typus in der Figur des Vamps ein Bild.
Ein Typus, der nicht nur in der Beschreibung
von Siegfried Kracauer in seinem Text ,,Der
Vamp-Film* (1939) uber die Schauspielerin
Theda Bara im Film A Fool There Was (1915)
eindeutige Parallelen zur Sirene aufweist:

»Theda Bara, der erste Filmvamp,
entsteigt in ihm angesichts zablreicher
von der Filmaufnabme herbeigelock-
ter Passanten am Schiffskai einem
Taxi [...]. Sie findet auf dem Deck des
Schiffs einem jiingst abgehalfterten
Liebhaber vor, der sich, nachdem er
sie ein letztes Mal vergeblich bedrangt
hat, vor ihren Augen eine Kugel durch
den Kopf jagt. Das Schiff setzt sich in
Bewegung, und sie betért am selben
Fleck, auf dem die Leiche lag, einen
Familienvater, dem die Seinen vom
Ufer aus nachwinken. Zuletzt sieht
man, Triibes abnend, die beiden auf
einer Siidseeinsel unter Palmen kosen.
So geht es in simtlichen Vampfilmen
zu. Immer iibt die femme fatale eine
unerklirliche Faszinationskraft auf
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die armen Minner aus, und immer
vernichtet sie alles, was sich ihr ndi-
hert.

(Kracauer, 1985, 157)

Verfithrung, Tod und ein moralisches Ge-
fille zu den ,,armen Minner[n]“, die sich ihr
nicht entziehen konnen: Die Vermischung
der femme fatale und des Vamps (deren Ver-
bindung zur Figur des Vampirs schon in der
Bezeichnung deutlich wird und der auch in
Horrorfilmen iiber Sirenen mitunter zu fin-
den ist) mit der Sirene wird umso deutlicher
im Horrorfilm, wo sie nicht nur Minnerver-
schleiflerin ist, sondern zur wortlichen Min-
nerverschlingerin wird.

Sirenen und Meerjungfrauen

In der Filmgeschichte von Beginn an pri-
sent, symbolisiert die Sirene die Motivtra-
dition fortfithrend, weibliche — oft bedroh-
liche - Sexualitit und Verfithrungskraft.
Gerade das Gefahrenpotential der Sirene
fiir Individuen wie fiir die soziale Ordnung
pradestiniert sie dabei fur den Horrorfilm,
wo sie in ihrer mythologischen Gestalt als
Halbwesen meist als Monster, das es zu ver-
nichten gilt, auftritt. Zum Monster wird die
Sirene, weil sie als weibliches Wesen in ihrem
selbstbestimmten, machtvollen Handeln in
der gesellschaftlichen Ordnung fur Irrita-
tion sorgt, denn — wie Carol Clover in ihrer
bahnbrechenden Untersuchung zu Gender
im Horrorfilm feststellt — ,Sex, in this uni-
verse, proceeds from gender, not the other
way around. A figure does not cry and cower
because she is a woman; she is a woman be-
cause she cries and cowers. And a figure is
not a psychokiller because he is a man; he is
a man because he is a psychokiller.” (Clover,
2015, 13) Die Sirene ist eben nicht eine weib-
liche Gestalt, die sich duckt und die beschiitzt
werden muss, sondern sie attackiert, ist ge-
fahrlich und machtig: ein weibliches Monster.

In ihrer Markierung als Monster unterschei-
den sie sich im Film des 20. und 21. Jahr-
hundert — auch wenn sie duflerlich oft sehr
ahnlich dargestellt werden — merklich von der
Meerjungfrau, die nicht als Monster sondern
als romantisch-naiver love interest prasentiert
wird: Eine Frau mit Fischschwanz steigt aus
dem Wasser, wird mit Beinen ausgestattet
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oder auch nicht, und tritt in die Menschen-
welt, in die Fremde, ein. Diese — im Unter-
schied zu den Sirenen — freundlichen Wasser-
wesen finden meist bald eine menschliche,
minnliche Heldenfigur auf den das fremd-
artige aber harmlose Wesen eine grofle Fas-
zination ausiibt. Bereits in den 40er-Jahren
feierte Mr. Peabody and the Mermaid (USA
1948) Erfolge, in dem die Meerjungfrau vom
faszinierten, sich in einer Midlife-Crisis be-
findenden Mr. Peabody in seine Badewanne
entfithrt wird. Ebenfalls 1948 erscheint in
Grof$britannien die Komodie Miranda, in der
die Meerjungfrau Miranda auf unterschied-
liche Minner eine grofSe Anziechung ausiibt
und - in der Verbindung von Meerjungfrau
und Mutterschaft eine Seltenheit und fir die
40er-Jahre durchaus gewagt — schliefSlich mit
einem fischschwinzigen Kind aus unklarer
Vaterschaft gezeigt wird. Stilbildend waren
schliefflich in den 1980er-Jahren vor allem die
Adaption von Hans Christian Andersens Den
lille Havfrue (1837) im Disney-Animations-
film The Little Mermaid (USA 1989) sowie
die romantic comedy Splash (USA 1984).
Allerdings haben die beiden Erzihlungen
einen grundlegend anderen Ausgang: Wih-
rend die kleine Meerjungfrau Ariel ihre Welt
zugunsten der Liebe aufgibt, findet das Paar
in Splash ihr bhappy end am Meeresgrund.
Auch wenn Filme iiber Meerjungfrauen meist
als leichte Unterhaltung prasentiert werden,
sind diesen Filmen oft gewaltvolle Hand-
lungen inhdrent — Meerjungfrauen werden
entfithrt und/oder gegen ihren Willen in der
Menschenwelt festgehalten. Sie werden dabei
tiberwiegend in traditionellen patriarchalen,
heteronormativen Beziehungen dargestellt,
die nicht hinterfragt werden: Meerjungfrauen
im Film sind zwar anziehend und schén,
aber hdufig auch naiv, unerfahren und auf
die Hilfe und Unterstiitzung des Menschen-
manns angewiesen. Das Gefahrenpotential,
das dem weiblichen Wasserwesen seit der
Antike inhirent ist, wird im Film iiber die
Meerjungfrau fast vollig ausgeblendet. Ganz
anders jedoch in Filmen uber Sirenen, die
gerade ihre Bedrohlichkeit herausstreichen
und sie somit zum pradestinierten Personal
von Horrorfilmen machen. So lassen sich fiir
den Film zwei Spielarten des Sirenenmythos
erkennen: Wihrend er sich in der Figur der
Meerjungfrau in die bestehenden, konserva-
tiv-traditionellen, patriarchalen Ideen vom



Weiblichen und den Beziehungen zwischen
den Geschlechtern figt, wird die Sirene als
Bedrohung prisentiert, die die Geschlech-
ter- und Machtverhaltnisse zumindest fur die
Dauer eines Films herausfordert — auch wenn
der Film meistens mit ihrem Tod endet und
die Ordnung so wieder hergestellt wird. Zum
Monster wird die Sirene, so Barbara Creed in
The Monstrous-Feminine, gerade durch das
Uberschreiten der Grenzen der sozialen Ord-
nung: ,Although the specific nature of the
border changes from film to film, the function
of the monstrous remains the same - to bring
about an encounter between the symbolic
order and that which threatens its stability.“
(Creed, 2015, 10) Die Meerjungfrau dagegen
ist kein Monster, da sie keine relevanten sozia-
len Grenzen tiberschreitet und sich in die fur
sie vorgesehene gesellschaftliche und filmische
Position des romantischen Gegeniibers fiigt.

Entsprechend der eng verstrickten Geschichte
der Figuren sind Sirenen und Meerjungfrauen
im Film aber begrifflich oft nicht auseinan-
derzuhalten und werden gerade im Horror
hiufig synonym verwendet. Beispielsweise
verweist der Titel des Horrorfilms The Mer-
maid’s Curse (2019) auf eine Meerjungfrau,
in der Synopsis wird aber eine Sirene be-
schrieben. Der Film Mamula, der sich inhalt-
lich explizit auf den Sirenenmythos bezieht,
hat gleich mehrere Titel, die auf andere Ge-
stalten verweisen: Der englische Titel lautet
Killer Mermaid, der deutsche Nymph — Mys-
terios. Verfiihrerisch. Todlich., wohingegen
die kroatische Version Sirena ubojica die Si-
rene im Titel tragt. Auch zwischen der Sirene
und der Rusalka, der osteuropéischen Form
der Wasserfrau, verschwimmen begrifflich die
Grenzen: Der Indie Horror-Film The Siren
(USA, 2019) von Perry Blackshear etwa war
urspriinglich mit The Rusalka betitelt.

Um die Form, die die Sirene im modernen Hor-
rorfilm annimmt, in ihrer ganzen Bandbreite
—von Slasher-Film bis Arthouse-Kino — fassen
zu konnen, sollen hier mit Mamula, SiREN
und Cérki Dancingu exemplarisch drei Filme
aus den letzten zehn Jahren vorgestellt werden.

Sirenengesang: Fesseln und
gefesselt werden

Das bereits erwihnte Mamula (2014) des ser-
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bischen Regisseurs Milan Todorovié¢ ist ein
typischer Slasher-Film, ein Subgenre, wo, so
Carol Clover, ,female figures and/or gender
issues loom especially large* (Clover, 20135,
5): Zwei Amerikanerinnen besuchen einen
Studienfreund in Montenegro. Nach feucht-
frohlichen Nichten und seltsamen Begegnun-
gen mit einem Warnungen aussprechenden
alten Mann, Niko (Franco Nero), beschlie-
Ben sie die ehemalige KZ-Insel Mamula zu
besuchen. Keine gute Idee, wie spitestens
jetzt jedem klar sein sollte und die nur zwei
der Figuren uberleben werden: Auf der Insel
lebt namlich eine Fischsirene, die von einem
Mann mit Menschenfleisch gefiittert wird.
Die Sirene in Mamula ist schon und anzie-
hend und zugleich — sie wechseln ihre Ge-
stalt bei Bedarf — monstros und todlich. Auch
wenn der Titel nicht auf eine Sirene hinweist,
nimmt die Backstory der Kreatur eindeutig
Bezug auf den Mythos. Die Insel Mamula sei
eine der Inseln namens Sirenum scopuli, auf
denen in den antiken Erzdhlungen die Sirenen
(im Film allerdings ,mermaids‘ genannt) ge-
lebt haben. Niko, eine Captain Ahab-Figur
(eine der fiir einen Horrorfilm dieser Machart
tiberraschend zahlreichen literarischen An-
spielungen in Mamula), erklirt, wie es zu der
unseligen Verbindung von Mann und Sirene
kam. Wihrend eines Bauauftrags sei er mit
seiner Crew auf die Sirene gestofSen:

»That’s when we found her. An an-
cient, forgotten creature of the sea.
She was alive. And she killed all my
men, one by one. Six died. I was the
only one that survived. [...] I thought
I lost a friend that day. But I was
wrong. [...] Yes, my lieutenant. 1
thought he was dead, that she killed
him. But she kept him alive, made him
do things. The legend says, that some-
times the mermaids spare a man, and
sometimes, just sometimes, she falls in
love with him. And the man will do
anything to protect ber, to keep her
a secret.”

(Todorovié, 2014)

Interessant ist diese Konstellation durch ihre
Adaption der fiir Sirenen-Narrative typischen
Fesselungsmetaphern, die seit der Antike das
Element mit dem grofiten Wiedererkennungs-
wert sind: Die Sirene fesselt(e) durch ihren
Gesang, gleichzeitig liefs Odysseus sich an den
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Mast seines Schiffs fesseln, um den Sirenen
zu entkommen. Ein Bild, das wie die Sirene
im Allgemeinen, von Ambivalenz geprigt ist.
Die Reaktionen auf die Fesseln der Sirenen
schwanken zwischen williger Faszination, der

Selbstaufgabe des Zuhorenden und dem Be-
wusstsein der drohenden Gefahr, die durch die
Tucke der Sirene dem Zuhorenden droht. In
Mamula jedoch ist die Fesselung gegenseitig:
Auch hier wird der Morder (er versteckt sich

KRISTINA KLEBE DRAGAN MICANOVIC NATALIE BURN MIODRAG KRSTOVIC

FRANCO

msrswn ZAVODIIVR: ﬂmnnns‘rm

Abb. 1: Mamula DVD Cover
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auf der Insel und fiittert die Sirene mit Men-
schenfleisch) vom Gesang der Sirene scheinbar
willenlos gemacht. Gleichzeitig aber ist hier
nicht nur der Mann von der Sirene gefesselt,
sondern auch die Sirene ist nicht frei: Sie ist
eingesperrt in einem Brunnen auf Mamula,
in dem sie vom Morder versorgt wird und
den sie nicht verlassen kann. Die Sirene und
der Mann sind beide aneinander gebunden
— durch eine erwiderte Liebe, wie Niko im
obigen Zitat andeutet, sowie ihre Lebensum-
stinde — und kosten sich so gegenseitig ihre
Freiheit: Ein Horrorfilm-Bild fiir eine toxische
Beziehung. Sich dieser monstrésen Liebe nicht
hinzugeben, ist in Mamula allerdings auch
keine Losung. Zumindest scheint dies impli-
ziert zu werden, wenn Niko angesichts des
Morders, der die sterbende, verstummende
Sirene im Arm hailt, Kafkas Das Schweigen
der Sirenen zitiert: ,Now, the sirens still have
more fatal weapon than their song, namely
their silence. And though admittedly such a
thing never happened, it is considerable that
someone might possibly have escaped from
their singing but from their silence certainly
never.” (Todorovi¢, 2014) Eine gegenseitige
Fesselung aus der es kein Entrinnen gibt und
aus der sie — in der Logik des Horrorfilms -
nur der Tod erlésen kann. Am Ende des Films
totet Niko sowohl die Sirene als auch seinen
ehemaligen Kollegen, denn durch die Verbin-
dung mit der Sirene ist auch der Mann zum
Monster geworden: ,,We were once as close
as brothers, he and 1. But now he’s a monster,
a monster that must die. (Todorovi¢, 2014)

.l like you":
Die Sirene als sexual predator

Eine Besonderheit unter den filmischen Dar-
stellungen von Sirenen ist der Film SiREN
(Gregg Bishop, USA, 2016). Der Film basiert
lose auf einem Segment aus dem zweiten Teil
der Anthologie V/H/S (USA, 2012) mit dem
Titel Amateur Night, der eine boy’s night
gone wrong zeigt: Drei junge Minner bege-
ben sich auf der Suche nach Frauen auf eine
alkohol- und drogenschwangere Tour durch
diverse Bars. Fine der Frauen, die mit ihnen
in ihr Motel kommt, stellt sich allerdings als
reifSzdhniges, krallenbesetztes Monster her-
aus, die die Manner — die sich mindestens an
der Grenze zur sexuellen Ubergriffigkeit be-
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wegen — anfillt. Im Kurzfilm noch nicht als
Sirene, sondern eher als Lilith-Figur darge-
stellt (worauf auch der Name ,Lily‘ hinweist),
wird sie in der Spielfilmadaption in eine Vo-
gelsirene transformiert — eine Seltenheit unter
den filmischen Sirenen.

Der Film startet ebenfalls mit einer boy‘s
night, allerdings mit einem Junggesellenab-
schied, dem der Protagonist Jonah eher skep-
tisch gegeniiber steht. Nachdem der Abend
in einem ldndlichen Stripclub nur langsam in
Gang kommen will, treffen Jonah und seine
Freunde auf einen Mann, der ihnen die Nacht
ihres Lebens verspricht. Sie werden von ihm
in ein abgelegenes Herrenhaus gelotst, wo es
allerhand sexuelle und tbernatiirliche Wun-
der zu erleben gibt. Unter anderem eine Frau
in einer Art Verlies — Lily (Hannah Fierman)
— die mit ihrem Gesang Jonah in ihren Bann
zieht. Jonah glaubt, dass die Frau ein Opfer
von Sextrafficking ist und befreit sie aus ihrem
Gefingnis, woraufhin eine Slasher-Handlung
einsetzt: Die Sirene gibt sich als morderisches
Halbwesen zu erkennen und macht sich auf
die Fahrte des flichtenden Jonah. Ein Echo
der listigen Sirene aus der Odyssee: Die Vor-
tauschung von Hilflosigkeit um einen Mann
in ihre Netze zu locken, ist ein im Horrorfilm
oft anzutreffendes (u.a. wird auch in Mamula
einer der Protagonisten von der Hilflosigkeit
der Sirene verfiithrt und erleidet so einen frii-
hen Tod), das nicht zuletzt die oft dargestellte
Wehrlosigkeit von Frauen im Horrorfilm kon-
terkariert. Gleichzeitig weist die Tduschung
direkt auf die moralische Unzuverlissigkeit
der Sirene hin, eine Idee, die bereits in der
Frithen Neuzeit existierte: Die Sirene ,ver-
stecke‘, so die Argumentation, nimlich ihren
monstrosen Unterleib im Wasser, wihrend sie
mit ihrer schonen zweiten Korperhilfte Rei-
sende verfiithre (Stuby, 1992, 46).

Die Sirene verfolgt nun Jonah, weil sie ihn
durch seine Rolle in ihrer Befreiung als Se-
xualpartner auserkoren hat: I like you®, ist
der leitmotivische Satz, den schon der Kurz-
film begleitete. Weil sich der tugendhafte Jo-
nah ihr sexuell verweigert — schlieSlich soll er
bald heiraten — verfolgt die Sirene, nun ver-
wandelt mit Fligeln, Schwanz und Klauen,
ihn und seine Freunde; gleichzeitig wird die
Sirene ihrerseits von den Betreibern des tiber-
naturlichen Clubs gejagt. Das Szenario mun-
det in etlichen Toten und einer Vergewalti-
gung: Nur ist nicht, wie im Horrorfilm meist
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der Fall, eine weibliche Figur Opfer sexueller
Gewalt. Hier ist es Jonah, der von der Sirene
brutal vergewaltigt wird — eine fiur Horror-
filme hinsichtlich der Rollenverteilung selten
anzutreffende Konstellation, die irritierender-
weise fiir die Handlung keine Konsequenz hat
und den Schluss nahelegt, dass trotz des gen-
der role reversals Schwiche und Opferstatus
fiir den Mann keine Option ist. Dabei war es
der dezidierte Anspruch von Regisseur Gregg
Bishop, die konventionalisierten Geschlech-
terrollen in Horrorfilmen — Frau als Opfer,
Mann als Monster und/oder Held — zu durch-
brechen, wie er in einem Interview angibt:
»Also, most horror movies center around a
female protagonist being chased by a male
monster. SiIREN subverts this idea in a fresh
way in that we have a male protagonist being
chased by a female monster. So our hero
(played by Chase Williamson) gets to play
‘the final girl’.“ (Webster, 2016)

Ein Anspruch, der vordergriindig zunichst
durchaus eingelost wird. Der Film nimmt,
wie schon im V/H/S-Segment, Bilder von
Frauen als Opfer von sexueller Gewalt und
dreht sie um: Jager werden zu Gejagten. In
der Transformation vom Kurzfilm zum Spiel-
film werden allerdings die méannlichen Figu-
ren in ihrer Konzeption verdndert. Sie sollten
sozial vertrdglicher — nicht als sexuell tiber-
griffige Halbstarke — dargestellt werden, wie
der Regisseur erklart: ,,Our approach was
making the characters have redeemable qua-
lities. Sure, they are at a bachelor party but
they are still people you can get behind and
was to see pull through and survive.“ (Carter,
2016) Bereits in der Ausgangssituation wird
also nicht nur der Opferstatus, sondern auch
das Monstrose von den Miannern zur weibli-
chen Figur verschoben. Wihrend in Amateur
Night duflerlich zwar die weibliche Kreatur
monstros erschien, war das genauso monst-
rose weil grenziiberschreitende Verhalten der
Minner schuld an der Eskalation und stellt
die eigentliche Monstrositit dar. In SiREN ist
es umgekehrt: Das Identifikationsangebot an
das Publikum wird von Lily auf Jonah ver-
schoben und das Monster wird bildlich und
moralisch zusammengefiihrt.

Die Agency, die der Sirene durch ihre Dar-
stellung als Predator, als Raubtier, verliehen
wird, ist aufSerdem nur eine scheinbare. In
ihrer Fixierung auf Jonah, in der Anziehung,
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die er auf sie ausiibt (und nicht umgekehrt:
die die faszinierende Wirkung der Sirene auf
Jonah verschwindet, sobald sie ihr wahres,
monstroses Gesicht zeigt und er die tiickische
Wirkung ihres Gesangs durchschaut hat),
verhilt sie sich unterwiirfig, begibt sich in
eine Abhingigkeit. Jonah dagegen nimmt die
Gelegenheit wahr und wird zum Retter der
Sirene, entscheidet sich in der Konfrontation
mit den Clubbesitzern dagegen, sie einzufan-
gen und auszuliefern. Im Gegenteil: Er ver-
hilft seiner Vergewaltigerin zur Flucht. Jonah
nimmt so wieder seinen in Horrorfilmwelten
angestammten Platz des Helden ein, wihrend
sich die Sirene seiner Gnade ausliefert.

Dem feministischen Grundgedanken des Re-
gisseurs steht auch die Darstellung der Sirene
als femme fatale entgegen, in einer Gegen-
uberstellung von zwei konkurrierenden Frau-
enfiguren. Der Sirene entgegengesetzt wird
namlich Jonahs Verlobte, Eva, als femme fra-
gile eingefiithrt: Sie ist die legitime Partnerin
Jonahs, die sich den Geschlechterkonventio-
nen gemdfl verhdlt. Als vom Junggesellen-
abschied Ausgeschlossene wird Eva meist in
Telefongesprachen mit Jonah in die Hand-
lung integriert: Sie ruft an, wenn sie schlecht
getraumt hat. Eva wird auch in den wenigen
andere Szenen meist schlafend oder im Bett,
zuhause, auf die Riickkehr Jonahs wartend
gezeigt, hilflos und schutzbediirftig. Eine
Darstellung, die die ultimative, heldenhafte
Aufopferung Jonahs am Ende moglich macht:
Nachdem die Sirene nach der Zuriickweisung
durch Jonah wimmernd das Weite gesucht
hat, finden wir uns nach einem Zeitsprung am
ersten Hochzeitstag von Eva und Jonah wie-
der. Die Sirene kommt zuriick, Jonah opfert
sich heldenhaft und /ldsst sich von der Sirene
mitnehmen. Jonah tut dies nicht aus Faszina-
tion oder weil ihn die Sirene zwingt — er hat
ihr gegeniiber keine ambivalenten Gefihle.
Sein einziges Ziel und seine Aufgabe als Held
der Handlung ist es, Eva zu beschiitzen.
Dieses Bild der Sirene als femme fatale, als
,verderblichen Verfiithrerin® (Miiller, 2003,
259), als Herausfordererin der patriarchalen
Ordnung, wird hier als momentane Stoérung
gezeigt. Es ist nicht das subversive Potential
der femme fatale, das hier aufgerufen wird,
sondern in ihrer Zeichnung als unrechtmai-
Big in die hdusliche Domane Eindringende,
als den Mann gegen seinen Willen Verfiih-
rende, bestitigt sie die Legitimitit der von



der Ehe sanktionierten Sexualitit und Jo-
nahs moralischer Uberlegenheit. So ist die
Sirene trotz allem auch hier eine Figur des
Ubergangs: Eine letzte Versuchung fiir Jo-
nah, bevor er in den Hafen der Ehe eintritt.

FROM THE MINDS THAT BROUGHT YOU V/H/S

JIREN

Abb. 2: SiREN 2016_DVD Cover
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Eine Ehe, die vom Regisseur offenbar als
Freiheitsberaubung verstanden wir: ,,[...]
SiREN is a relatable human story that deals
with the anxieties of commitment and fears
of losing oness freedom.“ (Webster, 2016).
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Uberschreitungen: Cérki Dancingu

Der englische Titel des polnischen Horror-
Musicals Corki Dancingu (2015) ist Pro-
gramm: The Lure arbeitet mit unterschied-
lichsten Formen des Koderns, der Anziehung,
der Versuchung. Beschrieben als ,,wonderfully
demented (Ehrlich, 2016) und als ,,genre-
smashing, border-crossing mermaid movie”
(Hudson, 2021), ist der Debutfilm von Ag-
nieszka Smoczynska ein Mashup aus unter-
schiedlichen Darstellungen von Sirenen und
Meerjungfrauen. Smoczyriska nennt sowohl
Homer als Inspirationsquelle — besonders in
der bedrohlichen Qualitit der Sirenen - als
auch die Argonautika und die Geschichte von
Orpheus, der die Sirenen in den Selbstmord
treibt. Gleichzeitig wird auf Hans Christian
Andersens De little harfruven im Verlust der
Stimme und der Liebe zu einem Menschen
sowie auf die Syrenka Warszawska, die War-
schauer Sirene, als Teil der polnischen Folk-
lore verwiesen (Gingold, 2017); visuell jedoch
nehme der Film in einer modernen Interpreta-
tion der Kinstlerin Aleksandra Waliszewska
Bezug auf Bilder von Wasserfrauen mit einem
Fischschwanz aus dem 15. Jahrhundert, die
nicht auf deren Schonheit oder Anziehungs-
kraft anspielt: ,,Because our mermaids don’t
look like sweet mermaids from Disney. We
wanted to kill Disney. [...] We want mer-
maids who’ll fight, who’ll devour. We wanted
to make them half-beautiful and half-ugly
and this fishtail—long, long, long 2-meter
fishtail, full of mucus. You can feel the smell
and everything.“ (Zuckerman, 2017) Anders
gesagt: Aus der Meerjungfrau sollte wieder
eine Sirene werden.

Dementsprechend sind die beiden zentralen
Gestalten in Cérki Dancingu, die Sirenen Sre-
brna (dt. ,Silber‘; Marta Mazurek) und Ztota
(dt. ,Gold‘; Michalina Olszanska) abstofsend
und anziehend zugleich: Im Warschau der
80er-Jahre spielend, tauchen Srebrna und
Zlota eines Nachts aus dem Wasser auf und
werden von einer Musiker*innenfamilie, die
im halbseidenen Nachtclub Adria angestellt
ist, aufgenommen. Das Versprechen, das sie
dem Sohn der Familie, Mietek in ihrem ers-
ten Duett geben, niamlich ihn nicht zu fressen,
werden sie am Ende des Films nur teilweise
halten. Dank ihrer Verwandlungskiinste (der
Sirenenschwanz kommt durch den Kontakt
mit Wasser zum Vorschein) und faszinieren-

34

den Stimmen, werden Srebrna und Zlota als
Sangerinnen und Attraktion engagiert und
wecken Reminiszenzen an bis Mitte des Jahr-
hunderts populire Meerjungfrauen-Varietés,
die als Meerjungfrauen verkleidete Schauspie-
lerinnen zur Schau stellten. Solche Meerjung-
frauen-Shows auf Jahrmirkten etc. sind auch
ein hiaufiges filmisches Motiv, etwa in Night
Tide (1961), in dem einer jungen, als ,Meer-
jungfrau‘ arbeitenden Frau per gaslighting
Glaube gemacht wird, dass sie eine Meerjung-
frau/Sirene sei oder She Creature (USA 2001),
einem Remake des Horrorfilmklassikers aus
den 50er-Jahren, in dem eine falsche Jahr-
markt-Meerjungfrau mit einer echten Sirene/
Wassermonster konfrontiert wird.

Srebrna und Ztota stellen sich in dieser tour
de force aus Anspielungen, plot twists und
Showeinlagen als zwei Seiten einer Medaille
heraus: Wihrend Ztota sich sexuell nicht fir
Mainner interessiert, sich aber sehr bald auf
die Jagd nach (ausschlieflich mannlichem)
Menschenfleisch macht, verliebt sich Srebrna
in Mietek und entsagt sich ihren mérderi-
schen Gelisten um in der Menschenwelt Fufs
fassen zu konnen. Allerdings macht es Cérki
Dancingu seinen ZuschauerInnen nicht leicht,
sich zu orientieren. Obwohl die beiden Sire-
nen zwei unterschiedliche Wege einschlagen,
werden keine Binarititen a la femme fragile /
femme fatale erzeugt: Srebrna ist weder hilf-
los noch lisst sie Zweifel daran, dass sie die
treibende Kraft in der Beziehung ist, dass sie
Mietek gewihlt hat und nicht umkehrt und
dass sie genauso wehrhaft und sexuell selbst-
bestimmt wie Ztota ist.

Dass sich Srebrna von Mietek angezogen
fihlt ist eine ungliickliche Entwicklung, da
dieser mehr abgestoflen als fasziniert von
threm Fischschwanz ist. ,,Du wirst fiir mich
immer ein Fisch, ein Tier sein“ (Smoczynska,
2015) erklirt er Srebrna, was diese zu einer
radikalen Entscheidung treibt: In einer stark
an Frankenstein erinnernden Szene, lasst sich
Srebrna ihren Fischschwanz chirurgisch gegen
einen weiblichen Unterkorper eintauschen,
verliert dadurch zwar ihre Stimme, findet sich
dafiir aber in trauter Zweisamkeit mit Mietek
wieder. Die Operation soll ihr namlich nicht
nur zu Beinen sondern vor allem auch zu
menschlichen Geschlechtsorganen verhelfen.
Denn wahrend sie in Sirenengestalt tiber eine
Art vaginale Offnung am Schwanz verfiigt, ist
sie in Menschengestalt ,glatt wie eine Bar-



biepuppe“ (Smoczyniska, 2015). Eine etwas
anders gestaltete Tiicke der Sirene, die hier,
wie Mietek unmissverstindlich zu verstehen
gibt, vorgibt etwas zu sein, was sie nicht ist
— eine Frau. Die Regisseurin selbst interpre-
tiert die Verwandlung Srebrnas als coming
of age-Handlung: Die Verwandlung eines
Maidchens zur Frau, zu einer sexuell aktiven
Person (Gingold, 2017). Eine sehr diistere
Sichtweise, wenn man die brutale Operation

NOILI3TIOD NOIMILIED JHL

Abb. 4: The Lure | DVD Cover

medien & zeit
2/2022

sowie den damit einhergehenden Verlust der
Stimme bedenkt. SchliefSlich kommt es auch,
wie es kommen muss: Mietek wendet sich
von Srebrna ab, verliebt sich in eine andere
Frau und heiratet sie, woraufhin Srebrna, der
die Verwandlung in Gischt droht, ihn toten
soll. Sie entscheidet sich jedoch dagegen und
verwandelt sich zu Morgengrauen, worauf-
hin Zlota sich auf Mietek stiirzt, ihm die
Kehle aufschlitzt und in einen Fluss flichtet.

3 frL &Y AGHIESZKA SMOGZYNSKA
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Anziehung und Begehren sind eine zwei-
schneidige Sache in Coérki dancingu. Denn
wihrend ihre Umgebung von der Schonbheit,
Unverfrorenheit und naiver Schamlosigkeit
von Zlota und Srebrna fasziniert ist und ihr
Gesang und ihre Andersartigkeit eine starke
Anziehung ausiiben, sind sie gleichzeitig von
ihrem Fischschwanz abgestofSen. Gleich nach
der Einleitung, die die Begegnung der beiden
mit Mietek und seinen Eltern zeigt, werden
Ztota und Srebrna tiber ihren unangenehmen
Geruch eingefiihrt: ,,Was riecht hier so?*
(Smoczyniska, 2015), fragt sich der Clubbe-
sitzer. Auch ist ihr Schwanz eben nicht schén
und verspielt, wie man es von filmischen
Meerjungfrauen kennt, sondern ein schleimi-
ger, an einen dicken Aal erinnernder Fortsatz.
Wihrend die Anziehung von Srebrna zu
Mietek zum Scheitern verurteilt ist, weil der
Menschenmann von ihrer nicht-menschli-
chen Seite abgestofsen wird und sein Glick
lieber innerhalb der vertrauten Parameter
sucht, geht Ztota in eine andere Richtung.
Thre Aufmerksamkeit gilt einer Polizistin der
Milicja Obywatelska, der Biirgermiliz, die die
Morde an den Opfern Zlotas untersucht. Eine
gegenseitige Anziehung, obwohl die Polizistin
weif, mit wem sie es zu tun hat. Die Szene,
in der die Begegnung gezeigt wird — die Poli-
zistin halt Zlota auf einer verlassenen Strafle
an — wird dementsprechend wie ein Tanz von
Anziehung und AbstofSung inszeniert: Wie
eine Angel mit einem Fang am Haken, der
einmal mehr, einmal weniger Spiel braucht,
ziehen sich die beiden Frauen gegenseitig an
Land. Die anschlieflende sexuelle Begegnung
setzt dabei gerade keine Uberwindung der
Polizistin (wie bei Mietek) voraus, sondern
ist eine lustvolle Umarmung der Anders-
artigkeit des Gegeniibers mit durchaus sado-
masochistischen Untertonen: Die Polizistin
ist eine willige Horende und Gefangene des
Sirenengesangs und bt ihrerseits eine starke
Anziehung auf Ztota aus. Homosexuelles Be-
gehren wird hier als Ort der gegenseitigen
Akzeptanz und Wertschiatzung prasentiert
und - wenn man den politischen Kontext
in Polen bedenkt — wohl auch ein Erkennen
von Gemeinsamkeiten, ein gesellschaftlich
zugewiesener Platz als ,das Andere‘. Gleich-
zeitig reprasentiert weibliches homosexuelles
Begehren in Horrorfiktionen auch eine Al-
ternative zur patriarchalen Gesellschaft und
macht es — aus der Perspektive des bedrohten
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heteronormativen Status quo — monstrds, wie
es Barbara Creed in Bezug auf lesbische Vam-
pirinnen formuliert: ,,[...] the female vampire
is monstrous — and also attractive — precisely
because she does threaten to undermine the
formal and highly symbolic relations of men
and women essential to the continuation
of patriarchal society.” (Creed, 2015, 61)

Sowohl Ztotas als auch Srebrnas Versuche, in
der Welt auferhalb des Wassers einen Platz zu
finden, scheitern, da sie durch ihre sichtbare
Andersartigkeit die menschliche (patriarchale)
Ordnung durch ihr Begehren oder durch ihre
morderischen Instinkte bedrohen: ,, They each
exhibit this threat in different ways. Silver
[Srebrna] yearns for a tradition she can never
be a part of, thus breaking the seal of a world
she cannot enter. Golden [Zlota] literally eats
patriarchs, her sexual tension among men is
not a desire of them but for them.” (Hud-
son, 2021) Beide iberschreiten Grenzen,
typisch fiir Sirenen und Monster als Figuren
des Ubergangs: Sie sind weder Mensch noch
Tier, sie sind todbringend, iibergriffig in ihrem
Gesang — Grenziiberschreitungen, die nicht in
das soziale System passen. Wenn sie so auch
kurzfristig die Welt, in die sie geraten, in Frage
stellen, haben sie doch keinen Platz. Wihrend
sich Srebrna wortlich in Luft auflést, fliichtet
sich Ztota, nachdem sie den Tod ihrer Schwes-
ter geracht hat, blutverschmiert ins Wasser,
zuriick an den Ort, von dem sie kam: So endet
der Film in einer letzten Einstellung in einer
menschen- und sirenenleeren Unterwasserauf-
nahme.

Fazit

»He rescued an angel. He released a demon.
No man can resist her. All men should.”: Ein
Zitat aus dem Trailer von SiREN (Bishop,
2012b), das (trotz aller Kritik, die man an
dem Film iiben kann) auf den Punkt bringt,
wie sich das Archiv des Horrorfilms den Si-
renenmythos einverleibt hat. Versatzstiicke
des Mythos — Verfithrung, Tduschung, Ambi-
valenz und Machtkampfe zwischen den Ge-
schlechtern — leben im Horrorfilm im Bild des
Monsters weiter.

Dabei hat sich die Funktion von Sirenen in
modernen Horrorfilmen gegeniiber den Sire-
nen am Anfang der Filmgeschichte offenbar



nicht grundlegend gedndert. In ihren verfiih-
rerischen Eigenschaften und selbstbestimmten
sexuellen Leben, werden sie dimonisiert, da
sie das konservativ-traditionelle Modell der
heterosexuellen, monogamen Paarbeziechung
in einer patriarchalen Gesellschaft herausfor-
dern. Horrorfilme mit Sirenen lesen sich wie
eine Illustration dafiir, was Barbara Creed fiir
andere weibliche Monster festgestellt hat

»The horror film attempts to bring
about a confrontation with the abject
(the corpse, bodily wastes, the mons-
trous-feminine) in order finally to eject
the abject and redraw the boundaries
between the human and non-human.
As a form of modern defilement rite,
the horror film attempts to separate
out the symbolic order from all that
threatens its stability, [...]. However,
abjection by its very nature is ambigu-
ous; it both repels and attracts.”

(Creed, 2015, 14)

Filmographie
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Was in Sirenen-Horrorfilmen wieder nach
auflen — ins Wasser oder im Fall von SiREN
und seiner gefliigelten Sirene hinter den Ho-
rizont — verschoben wird, ist eine laute, for-
dernde Interpretation von Weiblichkeit in
Form eines Monsters in Sirenengestalt. Das
Sich-Reiben an gesellschaftlichen Normen
und Konventionen ist eine Spezialitit des
Horrorfilms und die Sirene als Mischwesen
ist aufgrund der unterschiedlichen Angriffs-
flichen geradezu gemacht dafiir: Als Frau
verstofSt sie gegen patriarchale Normen, als
Tier gegen menschliche, als Kreatur aus einer
anderen Welt symbolisiert sie das Fremde.
Die Sirene im Horrorfilm versucht, sich durch
Gewalt — ihrem Gesang sowie ihren men-
schenfresserischen Neigungen - einen Platz
in der menschlichen Ordnung zu erkdmpfen,
als Figur des illegitimen Begehrens und der
Grenziiberschreitung muss sie aber zwangs-
laufig scheitern.
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