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Einleitung

In seinem 1915 erschienen Roman Tropen ldsst der Wiener Avantgarde-
Autor Robert Miiller seine Protagonisten in einer Hohle die Verdoppe-
lung des Korpers entdecken. Licht und Materie werden hier identisch
sowie auch Original und Kopie nicht ldnger von einander zu unterschei-
den sind. Miillers Roman entwirft eine kiinstliche Realitéit, in der eine
einheitliche und kohérente Identitdt unmoglich wird.* Er formuliert:
Wir bestanden in dieser Sphére als Lichterscheinungen [...]. Der Gehorsinn
war ausgeschaltet. [...] Unser Tastsinn und unser Gesicht verschmolzen. Licht
und Materie wurden identisch und die Folge war, dafd wir raumlos dastanden,
gleichsam an die griine Wand gemalt, plattgedriickt von der rdumlichen
Herrschaft des griinen Lichts. [...]/»Was war das?« frug der Holldnder. »Der
zweite Leib!« sagte Slim. »Wenn man einmal den ersten vermif3t, - kann man
hier immer noch in der Reserve hausen!«?
Es ist die Realitdt des Stummfilms, die die Tropenreisenden da am Ende
ihres Irrwegs im tiefsten brasilianischen Dschungel entdecken. Dabei
tauchen die Tropen bei Miiller nur noch als Wortspiel auf, der Exotismus
wird als Projektion entlarvt, der nicht die Fremde beschreibt, sondern viel
mehr iiber die Fantasmagorien des Eigenen aussagt. Insofern antizipiert
Miillers Roman viele der in der vorliegenden Arbeit gestellten Fragen.
Dazu gehort, dass die Protagonisten den Stummfilm als eine Art Ver-
gleich zur Dissoziation der eigenen Personlichkeit sowie der Fragmentie-
rung der Welt entdecken, was im Filmdiskurs der ersten Jahrzehnte des
20. Jahrhunderts ein oft thematisierter Gedanke ist. Dies hdngt mit der
Vorstellung zusammen, dass dem Film die Moglichkeit zugeschrieben
wird, die Wirklichkeit realistisch abzubilden und ihr aber zugleich — oder
gerade dadurch - eine Dimension des Unheimlichen hinzuzufiigen. Figu-
ren des Doppelgéngers, der Traumwelt, der kiinstlichen Realitdt oder der
anderen Natur werden immer wieder mit dem Film in Zusammenhang
gebracht.3

1 Vgl. HOLDENRIED: 2000.

2 MULLER: 1991, 169.

3 Annette Keck und Nicolas Pethes formulieren dies folgendermaflen: »Die Rolle
bildgebender Verfahren und technischer Implementierungen des Menschen ist
keineswegs ein Problem des 20. Jahrhunderts, sondern ein - vielleicht sogar: das —
Problem der Neuzeit. Die technische Bespiegelung des Menschen steht in der Tradition
der Mechanisierung des abendlédndischen Weltbilds seit der Renaissance und »Medienx,
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Es gehort ebenfalls dazu, dass Miiller seine Reisenden den Stummfilm
in den Tropen entdecken lésst, im tiefen brasilianischen Urwald, in dem
sie nach einer langeren Irrfahrt am Ufer eines Flusses stranden und nach
und nach dem Wahnsinn verfallen. Damit gibt er dem Zusammenhang
zwischen Kino und Fremde Ausdruck, der im Folgenden in seinen unter-
schiedlichen Modi und Facetten untersucht werden soll. Deutlich wird
hier bereits, dass es besonders die exotische Fremde ist, die als Ver-
gleichsmoment mit dem Kino herangezogen wird. Bei Miiller kommt die
Realitédt des Stummfilms als Verdoppelung, aber zugleich auch als Verzer-
rung des Lebens in einer sich hinter einem Wasserfall befindenden grii-
nen Hohle zum Vorschein. Dieses abgewandelte Hohlengleichnis ver-
weist u. a. auf den dunklen Raum des Kinos, der als einer der groflen
Neuheiten des Mediums galt: Selten zuvor saR ein solch heterogenes
Publikum im dunklen Raum so eng nebeneinander, wie dies im Kino der
Fall ist.

Miillers Text zeigt also exemplarisch, dass anhand der Beschreibung
des Kinos als >dunkle Kammer« die in der vorliegenden Arbeit miteinan-
der verkniipften Alterititsdiskurse skizziert werden kénnen. Die dunklen
Kammern des Kinos sind in mehrfachem Sinne metaphorisch. Sie ver-
weisen iiber dessen rdumliche Struktur hinaus auf Farbsymboliken, auf
Machtverhéltnisse, auf blinde Flecke in der Geschichtsschreibung sowie
technikgeschichtliche und philosophische Kontexte.

Zunéchst erinnert die Formulierung an die so genannte Camera Obs-
cura, die als eine der Vorldufertechniken des Films gilt. Es ist allerdings
zu bedenken, dass es sich bei der Entwicklung des Films keineswegs um
eine teleologische Technikgeschichte handelt, sondern dass es um 1900
vielmehr ein Zusammenspiel unterschiedlicher optischer Techniken wie
Panorama, Diorama, Stereoskopie, Laterna Magica u. a. gegeben hat und
der Film nur eine von diesen gewesen ist.4 So existierten auch in den
Anfangsjahren des Kinos keine grolRen Kinopaldste, sondern Filme wur-
den auf dem Jahrmarkt, in Theatern, und in Wanderzelten aufgefiihrt.

Bereits Roland Barthes grenzt sich in Die helle Kammer von der in
der Forschung iiblichen Herleitung der Fotografie aus der Technik der

alte wie neue, sind das Konstrukt eben dieses Diskurses vom » Anderen« des Menschen,
das ihn zugleich reprdsentieren, wenn nicht supplementieren kann.« (KECK und
PETHES: 2001, 15.)

4 Vgl CRARY: 1996.
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Camera Obscura ab. Die Fotografie sei im Gegenteil eher auf die Camera
Lucida> zuriickzufiihren, da sie sich durch Plattheit und Oberflachigkeit
auszeichne, trotz der von Barthes ebenfalls konstatierten fotografischen
Ritselhaftigkeit. Die helle Kammer wird bei Barthes so zur Metapher fiir
das von ihm ausgemachte Spannungsfeld der Fotografie, das sich zwi-
schen Intimitit und einer absoluten AuRerlichkeit entfaltet. Fiir Barthes
ist der Gedanke von Bedeutung, dass das, was auf manchen, besonderen,
Fotografien abgebildet ist, irgendwann einmal Wirklichkeit gewesen ist,
d. h. dass es tatsdchlich so, wie es auf dem Bild zu sehen ist, existiert
haben muss. Die Fotografie lasse dem Betrachter einen Freiraum, etwas
zu erginzen, sich selbst einen Standpunkt zu suchen und dem Gesehe-
nen ein individuelles Element hinzuzufiigen. Diesen Moment nennt Bar-
thes das punktum der Fotografie.

Es kommt mir allerdings an dieser Stelle darauf an, dass Barthes die
Fotografie fiir seine Begriffsbestimmung vom Film abgrenzt. Zum Unter-
scheidungskriterium wird die {iberwéltigende Macht der bewegten Bilder.
Barthes schreibt:

Fiige ich auch dem Bild des Films etwas hinzu? Ich glaube nicht; dafiir bleibt

keine Zeit: vor der Leinwand kann ich mir nicht die Freiheit nehmen, die

Augen zu schlielen, weil ich sonst, wenn ich sie wieder 6ffnete, nicht mehr

dasselbe Bild vorfinde; ich bin zu stindiger GefrdRigkeit gezwungen; eine

Menge anderer Eigenschaften sind im Spiel, doch nicht Nachdenklichkeit;

daher mein Interesse fiir das Photogramm. Dennoch iibt der Film eine Macht

aus, welche die PHOTOGRAPHIE auf den ersten Blick nicht besitzt [...].°
Warum aber wird das Kino eigentlich mit Uberwiltigung und einer Art
Entmiindigung des Zuschauers in Zusammenhang gebracht, der kein
selbststdndig reflektierender Betrachter ist, sondern eben ein passiver
Zuschauer? Inwiefern dies ein Mythos ist, der von Anfang an Bestandteil
des Filmdiskurses war und somit zu den grundlegenden Konstruktionen
des Kinos gehort, bildet eine der zentralen Fragestellungen dieses Buches.
Die vermeintliche Suggestivkraft der bewegten Bilder umfasst die These,
dass die Beziehung zwischen Leinwand und Zuschauer ein subtiler und
unbewusster Prozess ist. Sie wurde und wird vielfach als eine haptische
Beziehung beschrieben, die auf Basis der Materialisierung von Zwischen-

5  Die Camera Lucida ist ein »Apparat, ein Vorldufer der Kamera, mit dessen Hilfe
man einen Gegenstand durch ein Prisma hindurch zeichnen konnte, das eine Auge auf
die Vorlage, das andere auf das Papier gerichtet.« (BARTHES: 1989, 117.)

6  BARTHES: 1989, 65-66.
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rdumen funktioniert. Dies wiederum wird zum Teil einer weiteren Denk-
figur: der der Faszination des Kinos und dessen >infektioser< Kraft, da im
dunklen Raum des Kinos der Funke zwischen Leinwand und Zuschauer
auf ansteckende Weise iiberspringe.

Uber den Verweis auf die unterschwellige Macht der bewegten Bilder
hinaus beinhaltet die Bezeichnung des Kinos als dunkle Kammer auch
einen Hinweis auf die Farbmetaphorik, die das Verhiltnis von Identitét
und Alteritdt bis heute prégt und besonders fiir das frithe Kino von Be-
deutung ist, das verstirkt mit den Effekten von Licht und Schatten, Hel-
ligkeit und Dunkelheit oder auch mit der Signalwirkung von Farben ge-
arbeitet hat.” Das Fremde wird oft mit Dunkelheit und der Farbe Schwarz
in Zusammenhang gebracht. Das >Herz der Finsternis« stellt das Radikal-
Andere dar. Der Kolonialismus wiederum gebérdet sich als Zivilisierungs-
und Aufklarungsprojekt und seine Rhetorik ist somit geprdgt vom Kon-
trast zwischen hell und dunkel, weill und schwarz, Schattendasein und
Lichtgestalten. Ebenso wie die Farbmetaphorik innerhalb des kolonialen
Kontextes eine Rolle spielt, kann dieser selbst auch als ein dunkles Kapi-
tel der Geschichte bezeichnet werden, was insbesondere fiir Ddnemark
gilt, wo die Aufarbeitung der eigenen kolonialen Geschichte nur schlep-
pend in Gang kommt. Das fiihrt dazu, dass es nur wenig Forschungslite-
ratur zu kolonialen Themen gibt und auch die postkoloniale Theoriebil-
dung in Ddnemark bislang eher marginal war.

Zur Parallelisierung des Dunklen mit dem Fremden kommt hinzu,
dass es eine Kategorie der Sichtbarkeit ist, d. h. die Differenzierung zwi-

7  Viele der frithen Filme wurden zwar als Schwarz-Weil3-Material aufgenommen,
aber in eingefdrbter Form vorgefiihrt. Zunéchst geschah dies durch Hand- oder Schab-
lonenkolorierung (bei letzterer war Pathécolor marktfiihrend). Ab 1920 verwendete man
verstdrkt die Technik des Tinting (Ersetzen der Farbe WeiR) oder des Toning (Ersetzen
der Farbe Schwarz), wodurch man monochrome Filmstreifen erhielt. (Vgl. hierzu
BROWNLOW: 1997, 342-346 und KOSHOFER: 1988.) Das von mir gesichtete
Quellenmaterial bot allerdings fiir eine Analyse hinsichtlich der >Farbe des Fremden< im
frithen Kino keine Anhaltspunkte, da aufler vereinzelten Filmplakaten keine farbigen
Dokumente auszumachen waren. Dass fast alle frithen Filme ausschlielich als
Schwarz-Weil3-Kopien archiviert wurden, liegt u.a. an der hohen Brennbarkeit vor
allem der durch Tinting und Toning entstandenen Farbfilmen. Dies ist insofern beson-
ders bedauerlich, da wohl vor allem orientalistische Filme eingefirbt wurden. So
schreibt Oskar Messter, der deutsche Filmpionier: »Mit [...] kolorierten Bildern ahtte
man besonders bei orientalistischen Szenen und anderen farbenreichen Aufnahmen
Erfolg. Das war natiirlich Kitsch, aber er gefiel dem Publikum.« (MESSTER: 1936, zit.
nach: KOSHOFER: 1988, 16.)
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schen Vertrautem und Fremdem beruht oftmals auf einer visuellen Basis.
Insofern stellt sich die Frage, ob mit dem Kino ein Medium entsteht, das
in besonderer Affinitdt zum Fremden und dessen vermeintlicher Sicht-
barkeit steht. Dabei geht es nicht nur um die Metaphorik von schwarz
und weil}, wobei diese natiirlich aufgrund der Tatsache, dass die Bilder
schwarz-weil3 sind besonders deutlich hervor tritt, sondern genereller um
eine Hervorhebung korperlicher Devianz in den Filmen. Dazu trédgt bei,
dass der Korper fiir die Bestimmung des Individuums sowie der Identitét
zunehmend an Bedeutung gewinnt, was auch durch neue Erkenntnisse
der Natur- und Sozialwissenschaften bedingt wird. Ein anderer Aspekt
der Sichtbarkeit des Fremden kommt indes zum Ausdruck, wenn man es
als Teil der Faszination des Fremden betrachtet. In diesem Sinne be-
zeichnet Ulrich Erker-Sonnabend die Wahrnehmung des Fremden als
»Augenlust¢, den Reisenden als >Augenmenschens, der sich die fremde
Landschaft und Kultur visuell aneigne.® Diese Lust an der Opulenz des
Fremden, der Priachtigkeit des Orientalischen, der Mannigfaltigkeit des
Exotischen oder auch der Kargheit des Polaren spielt in den Représenta-
tionen des Fremden im frithen Kino eine grofle Rolle und l&4sst auf der
Leinwand neue Welten entstehen. Beschreiben Zeitgenossen die Welt des
Kinos, wird diese immer wieder in Opposition zum grauen Alltag gesetzt.

Im Kino ist die einzige Lichtquelle der auf die Leinwand projizierte
Film, was dessen Illusionskraft umso stirker erscheinen lisst.9 Die Tatsa-
che, dass sich das Kino im dunklen Raum abspielt, bot immer wieder
Anlass zur Kritik am Kino, das als verwerflich, unsittlich und verderblich
wahrgenommen wurde. Dies ist Teil der Alterisierung des Mediums
Stummfilms. Es stellt sich jedoch die Frage, ob man {iberhaupt von einer
Alteritdt des Stummfilms sprechen kann, obwohl sich das Kino zuneh-
mend zum Mainstream entwickelt und die erzdhlten Geschichten eher
konservativen Logiken folgen. Tatsédchlich gilt aber vor allem fiir die ers-
ten drei Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts, dass der Film als besonders
geeignet fiir die Darstellung des Unheimlichen, Uneindeutigen und Ge-
brochenen verstanden wurde. Ahnlich wie Literatur, besonders eine mo-
dernistische und avantgardistische Literatur, wird Film in den Anfangs-
jahren u. a. als adidquater Ausdruck des >Anderen< der Welt betrachtet.

8  Vgl. ERKER-SONNABEND: 1988.
9  Vgl. HOLLAENDER: 1991, 15-16.
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Dies macht deutlich, dass es sich bei der Behauptung von der Alteritét
eines Mediums immer um Postulate und Zuschreibungen handelt, die in
einem bestimmten kulturellen, historischen und &sthetischen Kontext
stehen. In Bezug auf den frithen Film muss man auch den Aspekt der
Medienkonkurrenz beachten, da sich das neue Medium als kulturelle
Praxis gegen andere erst durchsetzen musste. Das Postulat einer Alteritét
des Kinos diente ebenfalls der Abgrenzung von anderen Kulturformen.
Exotistische und orientalistische Filme werden in besonderem MaRe zum
Ort der Verhandlung medialer Alteritét, d. h. sie heben die spezifischen
Eigenschaften des Filmischen besonders deutlich hervor, mehr noch: Sie
biindeln und prézisieren filmhistorische und -theoretische Fragestellun-
gen. Die im Folgenden untersuchten Filme sind folglich oft metafiktional
und reflektieren nicht nur die Beziehung zwischen dem Vertrauten und
dem Fremden, sondern mit der Frage nach der Faszination des Fremden
auch Aspekte von Wahrnehmung, filmischer Reprédsentation und des
kiinstlerischen Ausdrucks. Insofern sind die exotistischen und orientalis-
tischen Filme, obwohl sie, betrachtet im Gesamtzusammenhang der déni-
schen Spielfilmproduktion bis 1930, nur einen relativ kleinen Bestandteil
ausmachen (etwa 50 von 1300), Embleme zentraler Themen des Stumm-
filmdiskurses und infolgedessen reprisentativ fiir Fragestellungen, die
iiber den engeren Horizont der Faszination des Fremden hinausgehen.

Zum Aufbau des Buches

Die Struktur des vorliegenden Buches orientiert sich an thematischen
und gattungsspezifischen Anhaltspunkten. In Teil I werden Theorien,
Diskurse und Geschichte des friihen Kinos in Ddnemark sowie der Fas-
zination des Fremden dargestellt. Zugleich dienen diese Kapitel der Dar-
legung des methodischen und theoretischen Umfelds sowie der Auf-
zeichnung und kritischen Lektiire von Positionen der Filmwissenschaft
und der Fremdheitsforschung. Die Frage nach der -Macht der dunklen
Kammern« ldsst sich fokussieren auf Techniken des Zuschauens, Aspekte
von Wahrnehmung, Medialitdt sowie der politischen Implikation und
gesellschaftlichen Relevanz des Kinos, d. h. auf Fragen nach moglichen
Einfliissen auf Identitéts- und Subjektbildungsprozesse im und durch das
Kino (Kapitel 1.1). Kapitel 1.2 stellt unterschiedliche Begriffe zur Benen-
nung des Fremden sowie Konzepte der Fremdheitsforschung dar. Mitt-
lerweile ist die Spannweite der Begrifflichkeiten des Anderen, des Frem-
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den, des Exotischen, des Alteritiren etc. derart angewachsen (wobei sie
oft in unterschiedlichem, ja widerspriichlichem Kontext verwendet wer-
den), dass hier eine grundlegende Kldrung vonndten ist. Vor der Folie
dieser eher allgemeinen Uberlegungen wird in Kapitel 2.1 die spezifische
Situation in Didnemark untersucht, wobei besonders die dédnische Kolo-
nialgeschichte sowie deren Aufarbeitung im Zentrum stehen. Es wird
erortert, inwiefern es sinnvoll ist, von einem dinischen Postkolonialismus
Zu sprechen.

Immer wieder wurde das Kino in ein spezifisches Verhéltnis zur Mo-
derne gesetzt, wobei sowohl die technischen Fortschritte der Moderne als
auch deren Wahrnehmungs- und Subjektkonstitutionen eine Rolle spie-
len. Zudem lésst sich das Fremde als einer der hauptsédchlichen Impuls-
geber der Moderne beschreiben.”® Es kommt hier ein Aspekt von Moder-
ne ins Spiel, der bei einer Gleichsetzung von Moderne mit technischem
Fortschritt auller Acht gelassen wird, im Zusammenhang mit der Faszina-
tion des Fremden aber von grundlegender Bedeutung ist: die Aufwertung
des Irrationalen. Integriert man diese Aspekte in die Analyse von Moder-
ne, Alteritdt und Kino, so ergibt sich ein Widerspruch zu einer teleolo-
gisch gedachten Fortschrittsgeschichte, da der Film fiir viele Zeitgenossen
zum Ausdruck einer anderen Realitidt wird, die dem aufklarerischen Im-
petus der Moderne entgegen zu stehen scheint. In den exotistischen und
orientalistischen Filmen wird dies, so eine der zentralen Thesen dieser
Arbeit, einerseits verhandelt, andererseits aber auch zugleich zu einer
dsthetischen Struktur (Kap. 2.1 und 2.2). Neben den erwédhnten postkolo-
nialen Theorien bilden deshalb Studien zum frithen Film einen weiteren
wichtigen theoretischen Kontext meiner Uberlegungen, die in Kapitel 2.3
im Hinblick auf die Konstruktionen des Vertrauten und Fremden gelesen
werden sollen. Es gehen nicht nur Theorien, die anhand des friithen Films
entwickelt wurden, in die Arbeit ein, sondern auch neuere Ansitze zur
Filmanalyse, wie z. B. Thesen zum Melodrama oder zur Blickanalyse.

Die Thematisierung medialer Alteritit sowie eine modernistische As-
thetik scheinen auf den ersten Blick im Widerspruch zum Plot vieler der
untersuchten Filme zu stehen. Sie folgen eher einer Logik der Uberfiih-
rung des Fremden in vertraute Strukturen, wie in Teil II der Arbeit darge-
stellt wird. Das betrifft zum einen Topoi von »Whiteness«, d. h. von Ent-

10 Vgl. HONOLD und SCHERPE: 2004, 3.
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wiirfen einer als weil und normal kodierten Ordnung, die als erstrebens-
wert dargestellt wird. Unterstiitzt wird dies durch Genreentwiirfe wie das
Rettungsdrama bzw. allgemeiner das Melodrama, die Dichotomien zwi-
schen schwarz und weil, gut und bose schiiren. Durch diese Polarisie-
rung iiberfithren sie Fremdes in Vertrautes. Beide Modi, die Darstellung
von »Whiteness« sowie das Genre des Rettungsdramas bzw. des Melo-
dramas, dienen der Legitimierung der Faszination fiir das Fremde. Auf
der Kehrseite dieser eher konservativen Bewegungen steht jedoch die
Offnung eines alternativen Raumes, in dem sich vor allem neue Modelle
der Geschlechterpositionierung erproben lassen, aber auch &dsthetische
Freirdume geschaffen werden. Insofern greifen einige der analysierten
Filme der Debatte um eine mediale Alteritdt des Films voraus, die vor
allem in den 1920er Jahren innerhalb eines eher avantgardistischen Dis-
kurses gefiihrt wurde. Dargestellt wird dieses Spannungsfeld anhand von
Filmen, in denen Identitdt und Alteritidt, Geschlecht und Sexualitét be-
sonders ausdriicklich verhandelt werden, ndmlich in Filmen {iber Prosti-
tution und iiber den Harem. Dabei soll es, wie sich mit Anne McClintock
formulieren lésst, nicht nur um die Beziehung zwischen schwarzen und
weillen Menschen gehen, sondern »about how the categories of white-
ness and blackness, masculinity and femininity, labor and class came
historically into being in the first place.«™ Wahrend im 2. und 3. Kapitel
eher inhaltliche und thematische Aspekte im Vordergrund stehen, betont
das 4. Kapitel Fragen nach dem Genre. Mit dem Modus des Melodramas
wird hier einer der wichtigsten Momente der friihen didnischen Filmge-
schichte aufgerollt: Das didnische Stummfilmkino ist in den 1910er Jahren
besonders mit der Produktion von Melodramen bekannt geworden, die
Phidnomene wie Liebe, Familie und Ehe sowie deren Auflésung und Ge-
fdhrdung in den Mittelpunkt stellen.

Das in den ersten beiden Teilen entfaltete zentrale Spannungsfeld be-
leuchtet also einerseits das Kino als Mainstream und als Teil normativer
und ordnender Strukturen. Andererseits gilt es, das Kino als Arena der
Erprobung neuer gesellschaftlicher und &sthetischer Phdnomene zu ver-
orten. Das dédnische Kino wurde bislang oft ausschlieBlich unter dem
zuerst genannten Blickwinkel untersucht. Mein Anliegen ist deshalb die

11 MCCLINTOCK: 2001, 16.
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Suche nach der (unterschwelligen oder heimlichen) Faszinationskraft des
Fremden, die aber an Normalisierungsbewegungen gekoppelt ist.

Auch Teil IIT der Studie steht im Zeichen des skizzierten Spannungs-
feldes. Es geht um unterschiedliche Prozesse des Ausschlusses des Frem-
den wie dessen Pathologisierung und Kriminalisierung. Die kolonialen
Liebesdramen schlieBen unmittelbar an die Uberlegungen zum Melodra-
ma sowie zur Herstellung >weiller Ordnungen< an, wobei sie dies in den
Kontext von Kolonialismus, Imperialismus und hegemonialen Bestrebun-
gen stellen. Der Aspekt des kolonialen Begehrens bringt Hybridit4tskon-
zepte ins Spiel, die nicht nur fiir den kolonialen Kontext, sondern be-
kanntlich auch in den postkolonialen Theorien eine Rolle spielen. Aus-
druck finden diese im Topos der »rassen«- und kulturiibergreifenden, der
kolonialen Liebe. Sie folgt einer widerspriichlichen Logik von Anziehung
und AbstoRung sowie von Illegitimitédt, Disziplinierung und einer unge-
brochenen Faszination (Kapitel 5.1). Verdichtet wird dieser Prozess im
Konzept von Ansteckung, da sich hier die Gefahr des Fremden und die
damit verbundene Tabuisierung verbindet mit der Bewegung der Anzie-
hung und dem unabwendbaren Eindringen des Fremden. Konzepte von
Ansteckung im kolonialen Kontext verhandeln also das, was die kolonia-
le Liebe so gefihrlich macht: die Ansteckung des Vertrauten durch das
Fremde, wobei sich dies nicht nur auf Krankheiten bezieht, sondern auch
auf die Angst vor Verunreinigung und Vernichtung. Im Mittelpunkt steht
hier jedoch die Pathologisierung des Fremden, das als Herd und Keim
ansteckender Krankheiten wahrgenommen wird (Kapitel 5.2).

Neben dem Paradigma der Krankheit z4dhlt auch das der Kriminalisie-
rung zu den zentralen Aspekten des Ausschlusses des Fremden. In vielen
Kriminalfilmen kommt ein exotisierter oder orientalisierter Verbrecher
vor, so dass die Kriminalisierung und der damit verbundene Entwurf
einer Gegensitzlichkeit zu Aufkldarung und Norm vor allem anhand von
subalternen Subjekten thematisiert werden (Kapitel 6). Gemeinsam ist
den Rassentheorien sowie den kriminologischen Ansdtzen des spéten 19.
und friithen 20. Jahrhunderts der Gestus der Kennzeichnung und des
MalRnehmens des fremden bzw. verddchtigen Subjekts. Die Kriminalfilme
machen in der Darstellung von Doppelgingern, Identititsauflosungen
und -uneindeutigkeiten die in den Biometrien des 19. und frithen 20.
Jahrhunderts entstehenden imagindren Korper zum Thema, so dass sie
sich als Metakommentare filmischer Diskurse lesen lassen (Kapitel 6.3).
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Im Schlussteil der Studie werden die Ergebnisse, die anhand der Ana-
lysen exotistischer und orientalistischer Filme sowie der Diskurse, in die
diese eingebettet sind, gewonnen wurden, mit dem Polardiskurs in Zu-
sammenhang gestellt. Die Imaginationen des Tropischen, Exotischen,
Orientalischen und Kolonialen werden so ergdnzt um die Darstellung des
Polaren, was fiir den didnischen Kontext insofern relevant ist, da das Ver-
héltnis zu Gronland einen wichtigen Teil der dénischen Kolonialge-
schichte sowie des nationalen Selbstverstindnisses bildet. Im dénischen
Filmdiskurs verbindet sich dies mit der Einfiihrung des Tonfilms und der
damit zusammenhidngenden Tendenz einer Nationalisierung des Films:
Der erste dédnische Tonfilm ist ein Film mit dem Titel Eskimo und ent-
wirft eine den kolonialen Liebesgeschichten im tropischen Setting ver-
gleichbare Handlung. So lassen sich die gewonnenen Ergebnisse sowohl
filmgeschichtlich als auch hinsichtlich der Bedeutung des Kolonialismus
in und fiir Ddnemark abschlieRend weiterfithren und neu perspektivie-
ren.

Materialauswahl und Quellenlage

Kristin Thompson und David Bordwell beschreiben noch Mitte der
1990er Jahren ein Desiderat in der Erforschung des frithen Films in D4-
nemark. Dies gelte insbesondere fiir Filme der 1910er Jahre.? In Bezug auf
den dénischen Stummfilm ist das insofern erstaunlich, da die dénische
Filmindustrie in jener Zeit ihre groRte Bliite erlebte. Das Desiderat wurde
in den letzten Jahren teilweise abgetragen, z. B. durch grof3e, filmhisto-
risch angelegte Projekte wie Casper Tybjergs umfassende Studie zum
frithen Kino, Stephan Michael Schroders Auseinandersetzung mit der
Interaktion zwischen dénischer Literatur und Kino bis 1918“ oder Jan
Nielsens Werk {iber die Produktionsgesellschaft Filmfabriken Danmark.’

Bislang war die Auseinandersetzung mit dem frithen dénischen
Stummfilmkino eher filmhistorisch und empirisch orientiert. Die Studien
widmeten sich der Aufarbeitung des Materials und nicht so sehr theoreti-
schen und filmé&sthetischen Fragestellungen, was auch fiir die oben er-

2 Vgl. BORDWELL und THOMPSON: 1994, 80; Tybjerg: 1996, 158.
13 TYBJERG: 1996.

14 SCHRODER: 2003.

15 NIELSEN: 2003.
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wiahnten Werke gilt. Alteritétsdiskurse fanden kaum Beachtung. Dies gilt
auch fiir die Publikationen, die 2007, im Jubildumsjahr der Nordisk Films
Kompagni erschienen sind, so z. B. der Sammelband 100 Years of Nor-
disk Film von Lisbeth Richter Larsen und Dan Nissen.”® Das vorliegende
Buch erschlieft so zum einen bisher kaum untersuchtes Material und
entfaltet dariiber hinaus eine neue Herangehensweise an das frithe Kino
aus postkolonialistischer Perspektive. So kénnen auch die bekannteren
Produktionen des dédnischen Stummfilms einer neuen Lesart unterzogen
werden.

Die Zusammenstellung des Filmkorpus erfolgte auf Basis von Materi-
al, das thematisch und inhaltlich mit der Darstellung des Fremden in
Zusammenhang steht. Es geht um die Inszenierung der >fernen< Fremde
des Kolonialen und Imperialen, weshalb hauptsédchlich Darstellungen der
Tropen, des Orients, des Exotischen sowie des Polaren Eingang ausge-
wiéhlt wurden. Der Korpus besteht hauptsédchlich aus fiktionalen Filmen,
die (mit einer Ausnahme) in Ddnemark, zumeist im Studio, produziert
worden sind. Ethnografische Filme, die tatsdchlich »>in der Fremde« auf-
genommen wurden, bilden einen verschwindend kleinen Anteil der déni-
schen Filmproduktion in den ersten drei Jahrzehnten des 20. Jahrhun-
derts, insbesondere wenn man dies mit der Anzahl von Filmen vergleicht,
die beispielsweise in den deutschen Kolonien gedreht wurden. Zudem ist
hier die Quellenlage dullerst schwierig, da viele der Dokumentarfilme
nicht erhalten sind. Riickschliisse auf deren Existenz lassen sich demnach
oft nur aufgrund von Filmtiteln und der Lénge der Filme ziehen (Doku-
mentarfilme sind meist deutlich kiirzer als Spielfilme). Nur am Rande
werden Filme iiber Minderheiten im eigenen Land wie u.a. Samen,!’
Zigeuner® oder Juden® thematisiert. Beziehungen zwischen Mehrheiten

16  LARSEN und NISSEN: 2007.

17 Der Regisseur des in Gronland spielenden Films Eskimo, George Schnéevoigt,
drehte 1929 Laila, ein Drama iiber Samen, das dem Plot nach den kolonialen
Liebesgeschichten sehr dhnlich ist. 1937 entsteht in einer schwedisch-norwegischen
Produktion eine Fortsetzung des Dramas. Die Samen wurden, ebenso wie die so
genannten Eskimos, zu den primitiven Kulturen gezahlt. (Vgl. GOTTSCH-ELTEN: 2001.)

18 Zu nennen wéren Filme wie Zigeunerens Heevn/Barnet fra Skovsaen (1907) [Die
Rache der Zigeuner/Das Kind vom Waldsee], Zigeuneren Raphael (1914) [Der Zigeuner
Raphael] und Das Mddchen ohne Vaterland (1912). Letzteres ist eine Produktion von
Urban Gad, in der Asta Nielsen eine Zigeunerin spielt, die um der Liebe Willen zur
Landesverrdterin wird. Im Oktober 2004 widmete sich ein Stummfilmfestival in Berlin
dem Thema von Sinti und Roma in Europa. (Vgl. http://www.stevengarling.com/-
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mit hegemonialem Anspruch und Minderheiten sind jedoch oft von ko-
lonialen Mechanismen geprégt,?® wie u. a. anhand eines Films von Urban
Gad mit dem Titel Der fremde Vogel deutlich wird, so dass es immer
wieder auch um das Fremde im eigenen Land bzw. in der eigenen Gesell-
schaft geht. Klassiker des ddnischen Stummfilmkinos etwa von Carl The-
odor Dreyer wurden nicht aufgenommen, da der Fokus auf solchen Fil-
men liegt, die inhaltlich das Fremde und Exotische thematisieren und
somit die spezifische Verbindung zwischen der Alteritdt des Mediums
und der Darstellung von Alteritdt ins Zentrum gerét.

Zum genannten Problem der eher geringen Forschungsliteratur zum
frithen dénischen Kino kommt eine oftmals liickenhafte Quellenlage
hinzu, die die Geschichte des friihen Films zu einem duflerst schwierigen,
aber hochst spannenden Feld macht. Viele der friihen Filme sind nicht
erhalten, so dass die Rekonstruktion iiber Drehbiicher, Standbilder, Pro-
grammbefte, Zeitungsankiindigungen, Werbeplakate und sonstige schrift-
liche und bildliche Quellen zu erfolgen hat. Filmgeschichtsschreibung
besteht folglich nicht nur aus Filmanalysen, sondern ist vielmehr zu gro-
Ren Teilen bild- und textwissenschaftlich geprégt. Sie erfordert demnach
eine interdisziplindre Herangehensweise, die unterschiedliche Methoden
und Fachgebiete miteinander verbindet. Alle meine Uberlegungen und
Ergebnisse basieren auf einer solchen ficheriibergreifenden Analyse von
Text-, Film- und Bildmaterial. Der Filmkorpus ist vollstindig in der Fil-
mografie aufgelistet. Aus den dargestellten Griinden ist er aber nur be-
dingt als ein Filmkorpus zu bezeichnen, da viele der Filme nicht erhalten,
einige sogar nie entstanden sind und nur als Drehbuch existieren. Ge-
nauer gesagt, handelt es sich bei der Filmografie also um eine Auflistung
von Filmtiteln und -projekten.

seiten/festival/uebersicht2004.html). In Bezug auf Norwegen hat Joachim Grage
herausgearbeitet, dass die Nationalisierungsbewegung hier in einem spezifischen
Verhiltnis zu den Darstellungen von >Zigeunern« steht. Sie werden als Gegenbild, zu-
gleich aber auch als integraler Bestandteil der traditionellen Bauernkultur in Szene
gesetzt. (Vgl. GRAGE: 2007.)

19 Die Frage nach der Rolle, die Juden in der frithen Filmproduktion spielten, stellte
sich eine Ausstellung mit Filmprogramm mit dem Titel Pioniere in Celluloid. Juden in
der friithen Filmwelt, die 2004 in der Stiftung Neue Synagoge Berlin — Centrum
Judaicum stattfand.

20 Niklas Bernsand fiihrt dies am Beispiel vom Verhéltnis zwischen Schweden und
Skane vor. (Vgl. BERNSAND: 2004.)
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Es ist jedoch wichtig, den Film nicht als einziges, am Ende einer lan-
gen Kette von Produktionsstadien stehendes Glied zu betrachten und
damit alle anderen Quellen allein fiir die Rekonstruktion des verloren ge-
gangenen Films zu verwenden. Vielmehr ist jede der genannten Quellen
mit einer eigenstédndigen Funktion oder kulturellen Praxis verbunden, die
sicherlich in Zusammenhang mit dem visuellen Erlebnis des Films steht,
aber auch ganz andere Aspekte beinhalten kann. So sind am Set aufge-
nommene Standbilder nicht unbedingt mit Bildern aus dem Film iden-
tisch, sondern kénnen vollig andere Schwerpunkte und Akzente setzen.
Gleiches gilt fiir die Beschreibungen von Filmsequenzen in den Drehbii-
chern, von denen man nicht weil}, wie und ob iiberhaupt sie umgesetzt
wurden. Besonders eklatant wird der Unterschied anhand von Pro-
grammheften. Mark Sandberg hat herausgearbeitet, dass sie eingebettet
sind in ein »complex web of past cinematic practice.«* Sie erleichterten
dem Zuschauer den Zugang zum narrativen Verstindnis des Films, sind
also als eine Art Seh- und Verstdndnisanleitung zu verstehen. Programm-
hefte gehorten zu jedem Kinobesuch dazu. Neben einer Auflistung der
Schauspieler sowie oft der Zwischentitel oder Abschnitte des Films ent-
halten sie eine Zusammenfassung der Handlung und einige Standbilder
bzw. Bilder aus dem Film. Oft bilden sie heute die einzige erhaltene Quel-
le, sind aber nur mit sehr viel Zuriickhaltung als Synopse verloren gegan-
gener Filme zu betrachten. Dies liegt u. a. an besagter Differenz zwischen
Fotografien und Filmbildern, vor allem aber daran, dass sie im Hinblick
auf die ab 1907 stattfindende Zensur eine groRe Rolle spielten. Pro-
grammhefte waren, so zumindest bis zur Einfiihrung der Reichszensur im
Jahr 1013, hiufig die erste Grundlage fiir Reglementierungsverfahren. In-
sofern wurden von der Zensur misstrauisch bedugte Aspekte wie Erotik,
Gewalt oder Verfiihrung der Jugend in den Programmheften eher nicht
erwahnt oder nur angedeutet, um der Ausstrahlung des Films keine Stei-
ne in den Weg zu legen.*

Gleichermallen wie zwischen unterschiedlichen Praxen, aus denen
sich das frithe Kino zusammensetzte — vom Lesen des Programmhefts

21  SANDBERG: 2001, 20.

22 SANDBERG: 2001, 17-18. Forschungsergebnisse in Bezug auf mogliche qualitative
inhaltliche Verdnderung von Programmbheften nach Einfiihrung der Reichszensur im
Jahr 1913 liegen m. W. nicht vor. Dem hier untersuchten Quellenmaterial ist eine solche
Bewegung nicht zu entnehmen.
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iiber das Horen der Filmmusik oder der Stimme des Kinoerzéhlers bis zur
visuellen Wahrnehmung der Filmbilder — sowie unterschiedlichen Quel-
len und deren Qualitdten zu unterscheiden ist, ist auch die journalistische
Debatte iiber das frithe Kino differenziert zu betrachten. Viele der heute
zuginglichen Besprechungen, Ankiindigungen und Verweise sind von
Mitarbeitern der Filmfirmen selbst geschrieben worden. Es kommt des-
halb nicht unbedingt eine unabhéngige Kritikerstimme zu Wort, sondern
eine um die Verbreitung des Films bemiihte Propaganda der Filmfirmen,
d. h. es handelt sich um Werbetexte. Auf welche Quellen in den Analysen
jeweils Bezug genommen wird, kennzeichnet der Text.

Zur Verwendung problematischer Formulierungen

Die Auseinandersetzung mit dem Fremden und dem Vertrauten wirft im
Besonderen die Frage nach dem Umgang mit der Verwendung problema-
tischer Formulierungen auf. Dies gilt beispielsweise fiir die hier promi-
nent gemachte Rede von der Macht der dunklen Kammern. Sie ist als
eine Konstruktion zu kennzeichnen, die kritisch nach ihren diskursiven
und historischen Urspriingen und Funktionen befragt werden muss.
Gleiches gilt etwa fiir Konzepte des Hybriden oder fiir bestimmte theore-
tische Ansédtze wie das der Ansteckung oder auch Gilles Deleuzes und
Felix Guattaris Begriff des Gefiiges. Neben den theoretischen Kontexten
betrifft die Problematik auch konkrete Benennungen und Termini. Mit
Derrida ldsst sich ein solches Schreiben als ein Schreiben >sous rature«
(bis zur Streichung) bezeichnen, eine Notwendigkeit zum dekonstrukti-
vistischen Denken, das eine stindige Korrektur des Gesagten, eine Kor-
rektur der Korrektur erfordert.?> Mir geht es vor allem um die Problema-
tik der Benennung und die Herstellung eines Bewusstseins einer solchen
Problematik. In diesem Sinne formuliert Gayatri Spivak in Anlehnung an
Derrida: »[...] the authority of the text is provisional, the origin is a trace;
contradicting logic, we must learn to use and erase our language at the
same time. «* Verwendete Begriffe sind also zugleich in Frage zu stellen
und vor allem zu historisieren. Solche problematischen Formulierungen
kennzeichne ich durch doppelte Anfiithrungszeichen, wie im Fall von
»Rasse«, da sich dies mittlerweile als Konsens der Forschung herausge-

23 Vgl. DERRIDA: 1974; HALL: 2002, 239.
24  SPIVAK: 1976, XVIII.
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bildet hat. In anderen Féllen verwende ich die Bezeichnung des >so ge-
nannten«, wobei sich der Konstruktionscharakter auch aus dem Kontext
erschlief$t wie etwa bei der Verwendung der Begriffe Primitiv oder Eski-
mo. Das vorliegende Buch handelt also neben den skizzierten Verbin-
dungen von Macht, Medialitdt und Alterisierung auch von der Frage nach
dem Status unserer Sprache und unserer Bilder, nach deren Kraft sowie
der Notwendigkeit, scheinbar manifeste Behauptungen in Frage zu stel-
len und neu zu denken.






Teil 1

Frithes Kino und die Faszination
des Fremden: Theorien, Diskurse,
Geschichte

Am Abend vollendeter Kiinste wird es nicht nur eine alle Lehren
und Ergebnisse zusammenfassende nachtréigliche Theorie geben,
sondern eine Theorie, die in die Zukunft weist und eine Richtung
angibt allen jenen Kolumbussen, die unbekannte Meere befahren.
Das wird eine ziindende, die Phantasie erregende Theorie fiir jene
sein, die nach neuen Kontinenten des Kunstschaffens aus sind. Ei-
ne wiirdige Aufgabe fiir Astheten. (Béla Balazs: Der Film. Werden
und Wesen einer neuen Kunst, 12.)



1 Theoretische Pramissen zu medialer
Macht und Fremdheit

1.1 Techniken des Zuschauens

Das Kino wird, wie das in der Einleitung wiedergegebene Zitat aus Ro-
land Barthes Die helle Kammer deutlich macht, oft als deutlich usurpati-
ver als andere Kiinste wahrgenommen, da es dem Betrachter keinen
Raum fiir eine eigensténdige und selbstbestimmte Wahrnehmung lasse,
sondern diesen durch die Schnelligkeit und die Dichte seiner Bilder
iiberwiltige. Barthes fiihrt Begriffe wie Freiheit, Nachdenklichkeit und
einen kreativen Prozess der Fantasie gegen die GefrdRigkeit der Film-
wahrnehmung ins Spiel, die all dies unterbinde, dem Film aber eine
Macht verleihe, die die Fotografie nicht besitze.” Insofern gilt auch, dass
der Film auf die Konstitution des Subjekts einen entscheidend Einfluss
nimmt, d. h. dass er als eines der Leitmedien der Moderne in der Neufi-
guration des Zuschauers eine Schliisselposition einnimmt.

Hinsichtlich dessen ist von Bedeutung, dass das neue Medium sowie
die neuartigen Auffiihrungspraxen von Filmtheater und Kino eine neue
Rezeptionshaltung erforderten, die besonders durch Kollektivitidt — das
Phidnomen der Masse — geprégt ist. Es spielt nicht nur die Verdnderung
der Rezeptionssituation, sondern in entscheidendem Male auch die Ver-
dnderung des Produktionsprozesses eine Rolle fiir die Verzahnung von
Politik, Gesellschaft und Kultur. Die Institutionalisierung des Kinos ist
verschrankt mit der Etablierung der Filmindustrie als gewinntrichtiger
Branche. Okonomische Aspekte beeinflussen zunehmend die narrative
und &sthetische Gestaltung, die auf eine maximale Zuschauerquote zuge-
schnitten wird. Soziopolitische Verhiltnisse und 6konomische Vorteile
haben so Einfluss auf die Entwicklung des filmischen Materials und der
Technik genommen. Filmgeschichte ist folglich keine neutrale Ge-
schichte, sondern ist abhingig von Diskursen, Mentalititen, Ideologien
und Strémungen. Diese Vernetzung gilt fiir alle kulturellen Paradigmen,
trifft aber fiir das Kino in besonderem Mal3e zu, da es immer wieder unter
Ideologieverdacht geriet. Es gilt als tief in politische und 6konomische
Verhiltnisse verstrickt.

25 Vgl. BARTHES: 1989, 65-66.
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Stuart Hall schreibt diesbeziiglich, dass das Kino als populdres Me-
dium zur dominierenden Form globaler Kultur geworden sei — »so it is
[...] the scene, par excellence, of commodification, of the industries,
where cultures enter directly into the circuits of a dominant technology —
the circuits of power and capital.«?¢ Demgemé&R fordert Hall, dass die
Untersuchung von Film- und Kinogeschichte besonders die »politics of
representation«* fokussiere. Er betont in seinen Ausfiihrungen iiber die
Politiken der Darstellung den mythischen Charakter des Kinos: »Popular
[...] culture is an arena that is profoundly mythic. It is a theater of popular
desire, a theater of popular fantasies.«*® Mit dem Mythischen versucht
Hall das Phidnomen zu beschreiben, dass im Kino gesellschaftliche und
politische Prozesse in visuelle Chiffren iibertragen werden. Gemeint ist
damit die Erzeugung und Beeinflussung des Unbewussten von Gesell-
schaft und Kultur, womit — neben der Kapitalisierung und Okonomisie-
rung der Filmbranche - ein weiterer Bereich der Macht des Kinos ange-
sprochen ist: das Kino als Traumfabrik, die die Fantasien, Trdume, Wiin-
sche und Denkwelten aller Menschen wesentlich beeinflusst. Dies wurde
im Laufe der Filmgeschichtsschreibung immer wieder unterschiedlich
benannt. Bereits Siegfried Kracauer weist in den 94oer Jahren auf die
»EinschlieRlichkeit«? des Kinos hin, womit er vor allem die Kollektivie-
rung von Erfahrungen, Meinungen, Mentalitdten und Ausdrucksweisen
im und durch das Kino meint, die nicht mehr ein Individuum, sondern
verstirkt die Masse betreffe. Auch die Produktion von Filmen sei in einen
kollektiven Prozess eingebettet und deshalb eher Ausdruck allgemeiner
Mentalititen denn individuellen Geschmacks. In den frithen 1970er Jah-
ren wurden die Zusammenhéinge zwischen &dsthetischen und gesellschaft-
lichen Aspekten unter dem Schlagwort Apparatus diskutiert.3° Mit den
Apparatus-Theorien wird das Kino als kulturelle Technologie lesbar.3* Sie
machen den von Foucault gepréigten Begriff des Dispositivs fiir die Film-
wissenschaft fruchtbar. Fiir Kurt Hickethier etwa besteht die Produktivi-
tdt des Begriffs Dispositiv fiir die Filmwissenschaft darin, dass mit ihm

26 HALL: 1990, 26.

27  HALL: 1990, 32.

28 HALL: 1990, 26.

29 KRACAUER: 1948, 13.

30 Vgl. COMOLLL: 1971; METZ: 1975; WINKLER: 1990; BAUDRY: 1993.
31 Vgl. HEATH: 1980.
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unterschiedliche Phinomene wie »Kinotechnik, kulturelle Traditionen
der Wahrnehmung und psychische Verarbeitungsprozesse, fotografische
Abbildungsverfahren, gesellschaftliche Konventionen und psychische
Verarbeitungsformen in einen Zusammenhang«3 gesetzt werden konnen.
Foucault selbst beschreibt das Dispositiv als »ein heterogenes Ensemble,
das Diskurse, Institutionen, architekturale Einrichtungen, reglementie-
rende Entscheidungen, Gesetze, administrative Malinahmen, wissen-
schaftliche Aussagen, philosophische, moralische oder philanthropische
Lehrsétze, kurz: Gesagtes ebenso wohl wie Ungesagtes umfasst. Soweit
die Elemente des Dispositivs. Das Dispositiv selbst ist das Netz, das zwi-
schen diesen Elementen gekniipft werden kann.«33

Bezieht man dies auf das Medium Stummfilm, so wird deutlich, dass
es nicht nur aus der Kamera bzw. aus dem Filmstreifen und der Projekti-
on besteht (wobei auch hier bereits mehrere materielle Tréger in Erschei-
nung treten), sondern vielmehr aus einem Geflecht unterschiedlicher
Reprisentations- und Distributionsverfahren und verschiedenartiger
Speicherformen. Ein Blick auf das Quellenmaterial des frithen Kinos be-
stéitigt diese Einschdtzung, da man sich hier neben dem Film auch auf
Standfotos, Drehbiicher, Programmhefte, Ankiindigungen, Rezensionen
oder Werbeanzeigen stiitzen muss. In diesem Sinne bezeichnet Jonathan
Crary in seinem Buch Techniken des Beobachters ein Medium als einen
Schnittpunkt, an dem »philosophische, wissenschaftliche und &sthetische
Diskurse mit mechanischen Techniken, institutionellen Erfordernissen
und soziodkonomischen Kriften zusammentreffen.«3# So erfordert auch
das Medium Stummfilmkino {iber die interdisziplindre Herangehensweise
hinaus die Offnung des Blicks fiir unterschiedliche Bereiche von Kultur,
Wissenschaft und Technik.

Fiir seine Definition von Medien greift Jonathan Crary den Begriff des
Gefiiges von Gilles Deleuze und Felix Guattarie auf. Es handelt sich um
ein weiteres, eher metaphorisches Bild fiir die Verschrdnkung mechani-
scher mit sozialen Funktionen sowie die Einbettung des Betrachters in
ein System von unterschiedlichen Einfliissen und Méchten. In Tausend
Plateaus beschreiben Deleuze und Guattari das Gefiige als ein Ensemble

32 HICKETHIER: 2001, I9.
33  FOUCAULT: 1978, 119-120.
34 CRARY: 1996, 18ff.
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transformatorischer Diskursgewalten, die sich kontextuell, historisch und
kulturell verformen. Jede individuelle AuRerung ist vom »kollektive[n]
Gefiige«3 geprigt, die man deshalb als performative AuRerungen, als
»der Sprache immanente [...] Handlungen«3° bezeichnen kann. Deleuze
und Guattari nennen dies »korperlose Transformationen«,3 zu denen
die Korper der Gesellschaft hinzukommen. Eingebettet sind die korperlo-
sen Transformationen oder sprachimmanenten Handlungen in groRere
Zusammenhinge (»AuRerungsgefiige«3®), die zueinander in Beziehung
treten und zusammen zu einem »Zeichenregime oder einer semiotischen
Maschine«3 werden. Ein kollektives Gefiige ist nicht als abstrakte Be-
fehlsgewalt der Sprache zu verstehen, die von auen auf die Kérper mo-
difizierend zugreift. Das hei8t, Ausdruck und Inhalt sind nicht zwei ver-
schiedene Seiten, sondern sind jeweils beides: zugleich Korper und Rep-
riasentation. Es kann also nicht zwischen einer Ausdrucksseite, die be-
schreibt, und einer Inhaltsseite, die beschrieben wird, unterschieden wer-
den.#> Besondere Aufmerksamkeit schenken Deleuze und Guattari den
Werkzeugen einer Gesellschaft, womit sie technische Hilfsmittel, Appara-
turen, Maschinen, verschiedene Aufschreibsysteme etc. meinen. Diese
Werkzeuge bestehen nur im Hinblick auf die Gefiige, die sie bedingen
und durch die sie bedingt werden.+ Deleuzes und Guattaris Argumenta-

35 DELEUZE und GUATTARI: 1997, II2.

36 DELEUZE und GUATTARI: 1997, IT3.

37 DELEUZE und GUATTARI: 1997, 113, Hervorheb. im Original.

38 DELEUZE und GUATTARI: 1997, I17.

39 DELEUZE und GUATTARLI: 1997, 118, Hervorheb. im Original.

40 Ein Gefiige besteht aus zwei Segmenten, einem Inhaltssegment und einem
Ausdruckssegment, die zu »Variablen des Gefiiges« (DELEUZE und GUATTARL: 1997, 127.)
werden. Einerseits »ist es ein Maschinengeftige von Korpern, Aktionen und Passionen,
eine Mischung von Korpern, die aufeinander reagieren; andererseits ein kollektives
Auflerungsgefiige, ein Gefiige von Handlungen und Aussagen, von korperlosen
Transformationen, die zu den Korpern hinzukommen.« (DELEUZE und GUATTARI: 1997,
124, Hervorheb. im Original.) Dies entspricht der horizontalen Achse des Gefiiges. Auf
einer vertikal ausgerichteten Achse ist das Gefiige auf der einen Seite gebunden an eine
spezifische Verankerung, auf der anderen wird es aus dieser Verankerung heraus-
gerissen und neu kontextualisiert.

41 Gerade die Beziehung zwischen Mensch und Natur werde durch solche Werkzeuge
geprigt, wie es z. B. der Steigbiigel deutlich macht: »Der Steigbiigel hatte eine neue
Symbiose Mensch-Pferd zur Folge, die zugleich neue Waffen und Geréte nach sich zog.«
(DELEUZE und GUATTARI: 1997, 126.)



30 DIE MACHT DER DUNKLEN KAMMERN

tion zielt darauf ab, dass die Techniken der Repridsentation mit dem In-
halt der Darstellung verzahnt sind.

Die skizzierten Ansdtze zur Macht des Kinos (also dessen gesell-
schaftliche Relevanz und Funktion in Bezug auf die Subjektkonstitution
und deren Korrelation zu Alteritdtsdiskursen) laufen Gefahr medienes-
sentialistisch zu argumentieren, da sie eine Beeinflussung von Medien auf
die Konstitution von Identitdten behaupten. Medienessentialismus liegt
allerdings nur dann vor, wenn das Zusammenspiel unterschiedlicher
Michte und Kréfte negiert wird und Medien als technisches Apriori an-
gesehen werden, d. h. dass Medien als identitétsstiftend sowie priagend
fiir gesellschaftliche Prozesse angesehen werden. Der Vorwurf des Me-
dienessentialismus wird, berechtigterweise, vor allem gegen Friedrich
Kittler erhoben. Dessen These »Medien bestimmen unsere Lage«4* deutet
in der Tat auf Technikdeterminismus hin. Vreni Hockenjos und Stephan
Michael Schroder haben jiingst ausfiihrlich Kritik daran geiibt. Sie
schreiben:

Denn wenn Medien solchermallen als eine Einsicht charakterisiert werden,

deren Richtigkeit durch Erfahrung weder bewiesen noch widerlegt werden

kann, findet eine dullerst bedenkliche Verabsolutierung und damit Immuni-
sierung von nur einem der moglichen Diskurse {iber Medien statt. [...] Die
technikzentrierten Ansétze gestehen so die der Literatur aberkannte Auto-
nomie den (primér technisch definierten) Medien zu.43
Teil des Vorwurfs von Medienessentialismus und Technikdeterminismus
ist der Vorwurf des Antihumanismus. In der Tat scheint Kittlers medien-
dominierte Welt gidnzlich der menschlichen Macht und Handlungs-
fahigkeit entleert zu sein, was nicht zuletzt durch die Konzentration auf
den Krieg und dessen vermeintlich mediengenerierendes Potential ent-
steht. Besonders hervorgehoben wurde immer wieder Kittlers Fehlein-
schétzung des Stummfilms. Er gebe nicht nur falsche historische Daten
an, sondern habe sich nie auf die neuere Forschung eingelassen, die den
Film nicht als teleologischen Zielpunkt einer spezifischen Entwicklung,
sondern aus historischer Perspektive als Teil unterschiedlicher Formen
von optischen Medien betrachtet.4+ Anstelle von medienessentialistischen

42 KITTLER: 1986, 3.
43 HOCKENJOS und SCHRODER: 2005, 23.

44 Vgl. KESSLER, LENK und LOIPERDINGER: 2004, 178; HOCKENJOS und SCHRODER:
2005, 23. Zu einer ausfiihrlicheren Kritik an Kittler vgl. auch Kapitel 7.2 in diesem Buch.
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Ansitzen sprechen Hockenjos und Schroder ein Plddoyer fiir das Ver-
stindnis von Medien als kulturelle Praxis aus. Damit meinen sie die Ein-
bettung in Diskurse, Praxen und Techniken sowie die Performanz eines
Mediums. Dieses sei beeinflusst durch unterschiedliche, idealtypische
mediale Aspekte, die die Autoren folgendermal3en zusammenfassen:

(1) zundchst ein oder mehrere codebezogne semiotische Systeme; (2) ein oder

mehrere nach den Sinnesmodalitdten unterscheidbare semiotische Systeme; (3)

ein physikalischer Kommunikationstrdger, mit dessen Hilfe Signifikanten

iibertragen werden; (4) technische Apparaturen, die dieser Kommuni-
kationstréger eventuell zu seiner Produktion, Distribution und Rezeption be-
darf; (5) die soziookonomische und kulturelle Institutionalisierung der Pro-
duktion, Distribution und Rezeption.45
Trotz der berechtigten Kritik gibt es jedoch einen Aspekt des Kittlerschen
Arbeitens, der sich fruchtbar machen ldsst. Auch bei Kittler werden Me-
dien und deren Technik in spezifische Praktiken bzw., in Kittlers Voka-
bular, in Programme eingebunden. In Grammophon, Film, Typewriter,
dessen medienhistorischen Ungenauigkeiten und Vereinfachungen richti-
gerweise kritisiert wurden, interpretiert Kittler das Medium Film vor al-
lem als Zeichen des Unheimlichen, der Verdoppelung und der Vervielfil-
tigung. Er beschreibt dies als Ausdruck unterschiedlicher Stromungen
dieser Zeit, integriert Psychoanalyse und serielle Fotografie sowie Gebiete
wie Biometrie, Medizin und Physik, was methodisch durchaus inspirie-
rend ist.#® Die Frage nach der Konstitution von Subjekten durch mediale
Praktiken geht iiber die Ebene von Produktion, Rezeption und Distribu-
tion hinaus und sucht nach Zusammenhdngen zwischen medialen und
technischen Momenten und Prozessen der Subjektivierung, was im Hin-
blick auf die Auseinandersetzung mit Identitdten und Alterititen von
besonderer Bedeutung ist.

Das Verstidndnis des Subjekts als Effekt von Diskursen geht auf Fou-
cault zuriick. Kittler wurde immer wieder vorgeworfen, sich nur auf den
frithen Foucault zu beziehen. Die Texte Foucaults sind jedoch nicht kon-
sistent, sondern beinhalten eine stdndige Revision des eigenen Denkens.
Obwohl es deshalb eher schwierig ist, unterschiedliche Foucaultsche
Begriffe nebeneinander zustellen, soll hier, neben dem bereits erwdhnten
Begriff Dispositiv, das Konzept der Selbsttechnologien skizziert werden,

45 HOCKENJOS und SCHRODER: 2005, 30.
46 Vgl KITTLER: 1986, 224ff.
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mit Hilfe dessen sich der technikdeterministische Ansatz Kittlers weiter
denken und in Zusammenhang mit Alteritdtsdiskursen stellen ldsst. Mit
den Technologien des Selbst, so der Titel eines Aufsatzes aus den spéten
1980er Jahren, schrénkt Foucault seine frithere Einschédtzung der allum-
fassenden Macht von Diskursen ein. Das Subjekt erhdlt Wahlmoglichkei-
ten und insofern auch Handlungsfdhigkeit, allerdings nur innerhalb vor-
gegebener Formationen. Patrick Hutton hebt hervor, dass Foucault die
Technologien des Selbst denke als »Art und Weise, wie das Individuum
sich am Ordnungsprozel3 beteiligt, indem es sein eigenes Verhalten
iiberwacht.«47 Bei den Selbsttechnologien handelt es sich also nicht um
ein Ausscheren aus dem Domestizierungs- und Normalisierungsprozess,
sondern sie tragen im Gegenteil dazu bei. Erst die Unterwerfung des Sub-
jekts unter den Diskurs ldsst dieses sich konstituieren. Der Unterschied
zu anderen, von Foucault beschriebenen Technologien besteht aber dar-
in, dass dem Selbst hier die Kontrollfunktion zukommt und es damit in
einem allerdings eingeschriankten Sinne iiber Handlungsmacht verfiigt.4
Auf den ersten Blick lassen sich die Selbsttechnologien nur schwer
mit dem Kino in Verbindung bringen. Foucault schlieRt seine Abhand-
lung nicht nur mit Bemerkungen zur (friih)christlichen Praktik der Bul3e
und des Gehorsams, es lassen sich dariiber hinaus ein spezifischer Zu-
sammenhang mit Prozessen des Schreibens sowie zu Praktiken der Aske-

47 HUTTON: 1993, 155.

48 TFoucault leitet den Begriff der Selbsttechnologien aus heidnischen (griechischen
und romischen) sowie frithchristlichen Praktiken her. Es ldsst sich hier die fiir Foucault
typische Verklarung der Antike erkennen. Wihrend in der Antike die Selbsttechniken
tatséchlich vom Individuum bestimmt wurden, geraten sie in der christlichen Tradition
zunehmend unter den Einfluss von Pflicht und Gehorsam. (Vgl. FOUCAULT: 1993, 51ff.)
Foucault unterscheidet zwischen vier verschiedenen Technologien, die zusammen-
hédngen, obwohl jede von ihnen eine bestimmte Art von Herrschaft etabliert. Dies sind:
»1. Technologien der Produktion, die es uns ermdglichen, Dinge zu produzieren, zu
verdndern oder auf sonstige Weise zu manipulieren; 2. Technologien von
Zeichensystemen, die es uns gestatten, mit Zeichen und Bedeutungen, Symbolen oder
Sinn umzugehen; 3. Technologien der Macht, die das Verhalten von Individuen priagen
und sie bestimmten Zwecken oder einer Herrschaft unterwerfen, die das Subjekt zum
Objekt machen; 4. Technologien des Selbst, die es dem Einzelnen ermdglichen, aus
eigener Kraft oder mit Hilfe anderer eine Reihe von Operationen an seinem Korper oder
seiner Seele, seinem Denken, seinem Verhalten und seiner Existenzweise vorzunehmen,
mit dem Ziel, sich so zu verdndern, dass er einen gewissen Zustand des Gliicks, der
Reinheit, der Weisheit, der Vollkommenheit oder der Unsterblichkeit erlangt.«
(FOUCAULT: 1993, 26.)
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se, zur Besinnung und zur Einkehr zu sich selbst ausmachen.49 Das Kino
hingegen zeichnet sich ja gerade durch eine potentielle Entfremdung des
Selbst aus, zumindest wenn man dies auf den Betrachter bezieht, der sich
im Gesehenen verliert. Beschreibt Foucault die Technologien des Selbst
als aktiven Prozess, so provoziert das Kino eher eine passive (Rezepti-
ons)Haltung.

In vielen frithen Filmen geht es jedoch um die Suche nach dem Selbst,
das durch die Verlebendigung und die Verdoppelung auf der Leinwand
in Frage gestellt wird. Wer bin ich? Und wie verdndere ich mich im Film
bzw. durch den Vorgang des Gefilmtwerdens oder auch in der Betrach-
tung dieses Prozesses, als Kinobesucher? Jenen Fragen scheint beispiels-
weise der Protagonist Gar el Hama aus Robert Dinesens Film Gar el
Hama V/Sfinxens Son>° von 1918 wiahrend des auf Abbildung 1 darge-
stellten Blicks in einen Spiegel nachzugehen. Das Standbild entstammt
einer Szene, in der sich Gar el Hama, ein Verbrecher und Giftmischer,
eine neue Identitdt zulegt, indem er sich maskiert. Dem Betrachter des
Bildes bleibt das Spiegelbild Gar el Hamas verborgen. Er sieht nicht, was
dieser sieht. Und dennoch scheint sich in dessen Gesichtsausdruck der
Schmerz der Selbsterkenntnis im Spiegelbild zu reflektieren, der zugleich
ein Prozess der Selbstentfremdung immanent ist. Einem &hnlichen Vor-
gang ist auch der Kinobesucher anheim gestellt, wenn er sich in den Figu-
ren auf der Leinwand wieder erkennt und zugleich sich selbst entfremdet
wird. Im Kino bzw. in einzelnen Filmen werden also Elemente der Tech-
niken des Selbst verhandelt.

49 Die Selbsttechnologien bedienen sich in verschiedenen historischen Kontexten
unterschiedlicher Praktiken. Fiir die Antike nennt Foucault das Briefeschreiben, die
Selbsterforschung im Tagebuch, Askese sowie die Traumdeutung. Die ersten beiden sind
charakterisiert durch ihre Anbindung an den Schreibprozess. Askese ist ein Akt des
Erinnerns und »der zunehmenden Beachtung des Selbst [...,] eine Selbstbeherrschung,
die nicht durch Verzicht auf Realitdt — dieser sowie die Selbstentsagung werden erst
durch das Christentum zu einem festen Bestandteil der Askese, was, so Foucault, bei
den Stoikern noch nicht galt — sondern durch den Erwerb und die Aufnahme von
Wahrheit« (FOUCAULT: 1993, 46.) bestimmt wird. Die Traumdeutung schlieRlich ist laut
Foucault keine Erfindung des 19. Jahrhunderts, sondern spielte bereits in der Antike eine
Rolle, insofern, da sie zwar nicht von den Philosophen und Stoikern, aber vom Volk
betrieben und angewendet wurde.

50 [Gar el Hama V/Der Sohn der Sphinx]
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Abb. 1

Gar el Hama maskiert
sich und blickt dabei
in einen Spiegel
Garel Hama V.
Robert Dinesen, 1918,
Nordisk, Standbild,
DFI.

Diese Fragen nach einem Zusammenhang zwischen Medium und Subjekt
werden im Verlauf des vorliegenden Textes immer wieder aufgegriffen
werden, da sie Normalisierungs-, Differenzierungs- und Alterisierungs-
prozessen immanent sind. Die skizzierten Spielarten und Begrifflichkei-
ten einer Macht der dunklen Kammern bzw. genereller der Zusammen-
hang zwischen Medium und gesellschaftlichen und politischen Implika-
tion wie die EinschlieRlichkeit, das Dispositiv oder das Gefiige zeigen,
dass sich eine Wechselwirkung zwischen Medium und Subjektkonstituti-
on ausmachen ldsst. Zugleich wird jedoch deutlich, dass eine generalisie-
rende Rede von der suggestiven Kraft des Kinos ebenso relativiert werden
muss wie dessen technikdeterministische Einschédtzung als dominantes
Paradigma. Die Macht der dunklen Kammern ist somit auch ein Mythos,
der im friihen Kino bzw. im Diskurs iiber das frithe Kino von Anfang an
verhandelt und damit in vielen Filmen thematisiert wird, wie das Beispiel
Gar el Hamas zeigt. Dies steht in einem spezifischen Verhiltnis zu Kon-
struktionen von Alteritét, ja dient der Distinktion des Mediums Film von
anderen Medien und der Herstellung medialer Alteritit. Was aber bedeu-
tet eigentlich der Begriff der Alteritdt? Und in welchem Verhéltnis steht
er zu anderen Vokabeln der Fremdheit? Die Rede iiber das Fremde sowie
dessen Benennungen und Begrifflichkeiten sind, mit zunehmendem An-
wachsen an Forschungsliteratur, immer schwieriger geworden. Es soll
zunéchst eine Begriffskldrung vorgenommen werden, bevor in Kapitel 2
genauer der dénische Kontext und das spezifische Verhéltnis zwischen
der Darstellung von Alteritdt und der Alterisierung des Mediums erortert
werden.
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1.2 Das Fremde begreifen. Uber Fremdheitsvokabeln

Die Begriffsfelder des Fremden, des Anderen, der Alteritdt und der Exotik
sowie deren Gegenbegriffe des Vertrauten, des Eigenen, der Identitdt und
des Normalen sind nur schwer von einander zu trennen und fliefen oft
ineinander. Dies betrifft sowohl die Alltagssprache als auch die theoreti-
sche Verwendung. Es ist jedoch nicht nur begrifflich, sondern auch theo-
retisch zu differenzieren, da sich bedeutsame Unterschiede zwischen den
einzelnen Konzepten ausmachen lassen. Das Fremde ist als ein Oberbeg-
riff zu verstehen, unter den sich unterschiedliche Facetten subsumieren
lassen, wie das Exotische, das Orientalische, das Primitive, das Koloniale,
das Subalterne u. A. Alteritit erweist sich als der problematischste der
Begriffe, doch eignet er sich, da er aus der Alltagssprache losgelost ist, zur
theoretischen Diskussion. Der Begriff der Exotik wiederum macht die
Faszination am Fremden anschaulich, verliert allerdings seine Prdgnanz
und wird zu einer beliebigen Fremdheits-Vokabel, wenn man ihn allzu
weit dehnt und ihn generalisierend auf Phinomene des Fremden anwen-
det.

Das Fremde wird oft als ein dynamischer Prozess beschrieben. Diese
These der Dynamik des Fremden beinhaltet, dass es nicht ohne das Ver-
traute, das Andere nicht ohne das Eigene, Alteritit nicht ohne Identitét
funktioniert. Ortrud Gutjahr beschreibt das Fremde als »ein[en] Relati-
ons- oder Unterscheidungsbegriff zum Eigenen«,>* der ohne das Eigene
nicht denkbar wére: »Das Fremde und das Eigene sind demnach als ope-
rationale GréRen einer Bedeutungszuschreibung zu verstehen, die somit
auch erst durch die Operationalisierung hervorgebracht werden.«5 Alteri-
tdt, so schlussfolgert Gutjahr, umfasst »die Vorstellung von einem in Be-
zug auf das Figene, gleichurspriinglich Anderen.«5 Auch Bernhard Wal-
denfels betont in seiner Topographie des Fremden dessen Relativitit, da
es sich immer auf bestimmte Standorte beziehe.5* Waldenfels formuliert:
»Es gibt also nicht »das Fremde«, es gibt vielmehr verschiedene Fremd-
heitsstile. Fremdheit bestimmt sich, wie Husserl sagen wiirde, okkasio-
nell, bezogen auf das jeweilige Hier und Jetzt, von dem aus jemand

51 GUTJAHR: 2002, 47.
52 GUTJAHR: 2002, 47.
55 GUTJAHR: 2002, 48.
54 Vgl. WALDENFELS: 1999, 16.
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spricht, handelt und denkt,«3 Trotz dieser Einsicht in die Prozesshaftig-
keit des Fremden werden bei beiden Autoren Stadien des Fremden als
existent festgeschrieben. So unterscheidet etwa Waldenfels zwischen
unterschiedlichen Steigerungsgraden des Fremdseins und beschreibt eine
alltdgliche und normale Fremdheit, eine strukturelle Fremdheit sowie
eine radikale Fremdheit,5® wobei sich vor allem die Art und Weise der
Zuginglichkeit verschiebe.

Die damit zusammenhéngende Essentialisierung des Eigenen und des
Fremden héngt mit der in der Fremdheitsforschung oft iiblichen Wahr-
nehmung dieser Kategorien als einer anthropologischen Erfahrung zu-
sammen.” Fremdheit wird so zu einer menschlichen Grunderfahrung,
wie etwa Alexander Honold und Klaus R. Scherpe schreiben. Zugleich
aber betonen Honold und Scherpe, dass man es »stets auch [...] als eine
selbst schon dsthetisch verfalte, eine performative Kategorie«5® behan-
deln, d. h. nach den spezifischen Prozessen der Alterisierung fragen miis-
se. In diesem Sinne bezeichnet Martin Gross Fremdheit als eine Erzéhl-
strategie, womit er deren Entstehung durch Prozesse der Beschreibung,
Abbildung und Vermittlung meint.5 Anstatt einer essentialistischen Ver-
handlung des Fremden als anthropologischer Konstante muss es um ei-
nen Blick auf die Modi der Darstellung und um eine Fokussierung auf
das Prozesshafte gehen. Erst dann konnen die Bewegungen von Normali-
sierung und Fremdmachen aufgerollt und die sich stets verschiebende
und unter dem Einfluss diskursiver, historischer und medialer Kontexte
stehende Grenze zwischen Vertrautem und Fremden beschrieben wer-
den.

Die historische und kulturelle Gebundenheit von Fremdheitsvokabeln
lasst sich anhand des Begriffs Exotik anschaulich machen. Obwohl um
1900 unter Exotik vor allem siidliche Regionen verstanden wurden, ver-
wies das Wort noch im 19. Jahrhundert allgemein auf das Fremdldndische
und Ausléndische. Er galt besonders fiir Dinge, fiir Flora und Fauna - so
war die Ordnung des Exotischen aufgeteilt in die Bereiche Mineralogie,
Zoologie und Botanik — zunehmend aber auch fiir Menschen und vor

55 WALDENFELS: 1999, 23.

56 WALDENFELS: 1999, 35-36.

57 Vgl z. B. auch CLAESSENS: 1991, 49.
58 HONOLD und SCHERPE: 2000, 8.

59 Vgl. GROSS: 1991, 59.
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allem fiir Kulturen.®° Die geografische Festlegung des Exotischen auf das
Tropische, ein warmes Klima und das Uberseeische entsteht um 1900, wie
entsprechenden Lexika zu entnehmen ist. So wird das Exotische etwa im
Almennyttig Alphabetisk Ordbog over de i danske Skrifter og i Om-
gangsproget meest brugelige, af fremmede Sprog laante, ord, Talemaa-
der og Konstudryk, samt de til den grceske, romerske og nordiske My-
thologie henhorende vigtigste Personer og Gjenstande von 1824 noch
eher allgemein als »fremmed, udleendisk, f.ex. exotiske planter«® erklirt.
In Salomonsens Konversations Leksikon von 1917 heildt es dagegen:
»eksotisk (gr.), fremmed, udenlansk, fra et varmere klima.«% Auch im
Ordbog over det danske sprog von 1922 steht der Bezug des Exotischen
zu den »varmere egne af jordkloden«% im Zentrum.

Die Lexikaeintrige, aber auch die aufgezeigten theoretischen Konzep-
tualisierungen des Fremden machen deutlich, dass vor allem rdumliche
Kriterien zur Differenzierung zwischen dem Fremden und dem Vertrau-
ten, dem Eigenen und dem Anderen herangezogen werden.% Die geogra-
fische Verortung stellt allerdings nur einen Aspekt von Alterisierungspro-
zessen dar. So haben etwa Johannes Fabian und Anne McClintock ge-
zeigt, dass das Exotisch-Andere nicht nur in einem geografischen Abseits,
sondern auch in einer zeitlichen Vorzeit, in einem atavistischen Raum
des Nicht-Zivilisatorischen und Archaischen angesiedelt wird.%s Neben
Aspekten des Raums und der Zeit spielt auch die Hierarchisierung und
die Ordnung des Fremden in bestimmte Fremdheitsstufen eine Rolle. Die
Beziehung zwischen den genannten Bereichen lésst sich so als eine Be-
ziehung der Distanz charakterisieren, die rdumlich, zeitlich sowie auf
einer vertikalen Linie der Hierarchie gedacht werden muss.

In ihrer Studie Der andere Orientalismus greift Andrea Polaschegg
den Modus der Distanz auf und nimmt zugleich eine weitere Differenzie-
rung vor, mit der sie einem zentralen Dilemma der Fremdheitsforschung

60 Vgl. SCHWARZ: 1995, II.

61 Almennyttig Alphabetisk Ordbog, 1824, o. S. [fremd, auslédndisch, z. B. exotische
Pflanzen]

62 Salomonsens Konversations Leksikon, 1917, 0.S. [exotisch (gr.), fremd, aus-
landisch, aus einem wirmeren Klima]

63 Ordbog over det danske sprog, 1922, 0. S. [wiarmeren Gegenden der Erde]
64 GUTJAHR: 2002, 49.
65 Vgl. FABIAN: 1983; MCCLINTOCK 1995.
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auf der Spur ist. Polaschegg hélt eine Unterscheidung zwischen den Beg-
riffen des Anderen und des Fremden fiir notwendig, da diese aus zwei
verschiedenen, methodisch und theoretisch unterschiedlich ausgerichte-
ten Bereichen stammten. Das Andere, so Polaschegg, sei eine Kategorie
die qua Differenzierung zur Herstellung von Identitdt verwendet werde,
in Opposition zum FEigenen funktioniere und folglich nicht angeeignet
werden kénne. Das Fremde dagegen operiere nach Mal3gabe der Distanz,
positioniere als Gegeniiber das Vertraute und durchziehe somit die Sphé-
re des Verstehens. Es ist eine hermeneutische Figur.%® Dass in der Fremd-
heitsforschung nicht zwischen den beiden Kategorien unterschieden
werde, bildet laut Polaschegg die Grundlage fiir das oft vertretene Verdikt
des Paradoxes der Alteritit,” welches darin bestehe, dass das Fremde
bzw. Andere einerseits angeeignet werde und damit zugleich die Eigen-
schaften des Fremden verliere, es aber andererseits als Differentes beste-
hen bleiben miisse, um seine identitdtskonstituierenden Funktionen zu
behalten.®® Die Differenz des Anderen bleibe, so Polaschegg, »von der
Annéherung an das Fremde unberiihrt, weil Anderes und Fremdes Effek-
te zweier vollig unterschiedlicher Prozesse sind. Schliellich kann sich die
Annahme, Verstehensprozesse — sei es von kulturell oder historisch
Fremdem - wiirden (automatisch oder iiberhaupt) zu einer Nivellierung
von Unterschieden fiihren, weder auf Ergebnisse der Kulturtheorie noch
der Epistemologie stiitzen.«% Zum Paradox der Alteritdt als eine Bewe-
gung zwischen Verstehen und Aneignung kommt in vielen Texten iiber
das Phinomen der Fremdheit ein zweites hinzu. Es ist die Bewegung von
AbstoRBung und Anziehung,7° von Faszination und Schrecken,” von Fas-
zination und Bedrohung, die dem Fremden eine dhnliche Rétselhaftigkeit
verleiht, wie die im Paradox der Alteritdt formulierte stetige Bewegung
des Entzugs einer Entschliisselung.”

Die Aufladung des Fremden als eine rétselhafte und nicht zu greifende
Kategorie dient oft dessen Stilisierung als ein absolutes Gegeniiber der

66 Vgl. POLASCHEGG: 2005, 43.

67 Vgl. POLASCHEGG: 2005, 45-46.

68 Vgl. MERSCH: 1997; POLASCHEGG: 2005, 41ff.
69 POLASCHEGG: 2005, 45—46.

70  CLAESSENS: 1901, 47.

71 Vgl. JANZ: 2001.

72 Vgl. SCHAFFTER: 199I.
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westlichen Gesellschaft, Kultur und Denkstruktur, wobei es besonders
die Unverstidndlichkeit des Fremden ist, der subversive Qualitit zuge-
sprochen wird. Dieter Mersch etwa beschreibt das Fremde als ein »abso-
lut Irreduzibles, Namenloses und Unbegreiflichkeit — ein Anderes, das
keinen Seinsstatus hat [...].«7> Das Fremde wird so zur Grundlage einer
Kritik an einer westlich geprigten Vernunft und Rationalitdt. Die Bewe-
gung der Einverleibung des Fremden und damit zugleich dessen Vernich-
tung werden als ein spezifisch westliches Phdnomen gekennzeichnet, die
anderen Kulturen so nicht vornehmen wiirden. Mit der Funktionalisie-
rung des Fremden zu Zwecken einer radikalen Vernunfts- und Aufkla-
rungskritik geht die Aufwertung des Fremden als ein Zwischenraum ein-
her. Ortrud Gutjahr etwa beschreibt Literatur als einen Mdéglichkeitsraum
fiir Fremderfahrung. Die Alteritdt der Literatur bestimmt sie als das
Selbstreflexive im Text, womit sie die Thematisierung der sprachlichen
Nichteinholbarkeit des Fremden im Text selbst meint. Der von Gutjahr
beschriebene Moglichkeitsraum ist nur eines von vielen weiteren Kon-
zepten, die das Fremde als Zwischenraum aufwerten. Ahnlich funktionie-
ren etwa Konzepte des third space und des Hybriden (Homi K. Bhab-
ha),”# der Heterotopie (Michel Foucault),’> des Schwellenraumes (Erika
Fischer-Lichte),”® des Epidemischen bzw. des Werdens (Gilles Deuleu-
ze).”7 Die Aufwertung des Liminalen gilt gleichermalen fiir rdumliche
und zeitliche Konstruktionen, ist also nicht nur auf die Herstellung von
Zwischenrdumen, sondern auch auf die Aufhebung von Zeit bezogen.
Der skizzierte Umgang mit dem Fremden ist jedoch nicht unproble-
matisch. Neben den bereits erwdhnten Kritikpunkten der von Polaschegg
herausgearbeiteten theoretischen Unstimmigkeit sowie der Essentialisie-
rung von Fremdheit als anthropologische Konstante lassen sich als weite-
re Punkte die Fortschreibung kolonialer Denkfiguren, die Manifestierung
von Binaritidten sowie ein neokolonialistischer Habitus anfiihren. Viele
der genannten Theorien greifen auf Konzepte zuriick, die bereits im ko-
lonialen Diskurs als Eigenschaften des Fremden hervorgehoben wurden.

73 Vgl. MERSCH: 1997, 38.

74 Vgl. BHABHA: 1990; BHABHA: 2000.

75 FOUCAULT: 1993; FOUCAULT: 2005. Die Texte stammen aus den 1960er Jahren.
76  Vgl. FISCHER-LICHTE: 2004.

77  Vgl. DELEUZE und GUATTARI: 1997, 325ff.
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Dies gilt vor allem fiir manche postkoloniale Theorien,” die »einige [...]
angeblich antikoloniale[...] Konzepte der >hybriden Vermischung« und
>kulturellen Vielfalt««79 unreflektiert iibernehmen, wie beispielsweise der
Begriff Hybriditit, der bereits im viktorianischen Rassendiskurs eine
zentrale Rolle gespielt hat.3° Neben der Ubernahme kolonialer Denkfigu-
ren greifen Theorien des Zwischenraumes oft auf ein primitivistisches
Gedankengut zuriick. In primitivistischen Konzepten wird die Verkli-
rung des Liminalen antizipiert, wie beispielsweise Texte von Lucien Lévi-
Bruhl aus dem 1920er Jahren,® aber auch schon von James Frazer®> und
anderen Ethnologen und Anthropologen aus dem 19. Jahrhundert® deut-
lich machen. Hier wird den so genannten primitiven Vélkern ein Denken
zugeschrieben, das nicht differenzierend strukturiert sei. Sie kodnnten
vielmehr unterschiedliche Zustdnde, Identitdten und Riume zugleich und
integrierend wahrnehmen.® Vor allem Gilles Deleuzes Theorie des Wer-
dens sowie, in Anlehnung an diese, Fischer-Lichtes Konzept des Schwel-
lenraumes und des Performativen greifen konkret Strukturen des so ge-
nannten Primitiven auf, ohne jedoch kenntlich zu machen, dass dieses
eine Konstruktion primitivistischer Theorien aus der européischen Wis-
senschaftsgeschichte ist. Es ist davon auszugehen, dass sich die Texte der
historischen Vorldufer bewusst sind, sich aber dennoch deren Strukturen
bedienen, um die Wiederverzauberung der Welt und die Rematerialisie-
rung von Erfahrung zu formulieren. Es entsteht hier, um eine schone
Formulierung Victor Lis zu entlehnen, ein »anti-primitivist primiti-

78 Mittlerweile gibt es zahlreiche Zusammenfassungen, Einfithrungen, Reader und
sonstige Sammelbidnde, in denen die unterschiedlichen Positionen des Post-
kolonialismus beschrieben und kritisiert werden. (Vgl. u.a. AHMAD: 1992; BARKER,
HULME und IVERSEN: 1994; GANDHI: 1998; MOORE-GILBERT: 1998; CHRISMAN und
PARRY: 1999; KURZ: 2000.)

79 GEULEN: 2003, 0. S. Geulen weist jedoch zugleich darauf hin, dass der Befund der
Ubernahme kolonialer Denkfiguren in postkoloniale Theorien »keineswegs eine grund-
sédtzliche Schmélerung der postkolonialen Ansdtze« (GEULEN: 2003, 0. S.) bedeute.

80 Vgl. YOUNG: 1995.

81 Vgl. LEVY-BRUHL: 1926; LEVY-BRUHL: 1927. Fiir den skandinavischen Raum sind
der schwedische Primitivist Martin P. Nilsson sowie der dénische Religions-
wissenschaftler Vilhelm Grenbech zu erwédhnen. (Vgl. GRONBECH: 1915; GRONBECH:
1919; NILSSON: 1925.)

82  Vgl. FRAZER: 2000.

83 Vgl. u. a. VON DEN STEINEN: 1894; WUNDT: 1911a; WUNDT: 1911b.

84 Vgl. u. a. RUBIN: 1984; TORGOVNICK: 1990; RIEDEL: 2000.
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vism«.%5 So werden, obwohl eigentlich das Gegenteil erreicht werden soll,
erneut Binaritdten zementiert. Robert Young etwa kritisiert in Bezug auf
Deleuze und Guattari eine »Reichian or even a Lawrentian simplicity in
its nature/culture, natural/artificial opposition, the general panacea of
schizoculture as the preferred form for the production of desire and the
curing of the ills imposed by psychoanalysis and capitalism.«3¢ Bereits an
der Wortschopfung des Begriffs Postkolonialismus wurde immer wieder
bemiingelt, dass sie das Ende des Kolonialismus, die Uberwindung impe-
rialistischer Verhéltnisse und den Eintritt in eine neue, gleichberechtigte
Welt suggeriere. Anne McClintock weist darauf hin, dass sich der Kolo-
nialismus durch die Setzung einer linearen Zeit auszeichne. Gerade diese
werde von der Konstruktion des Postkolonialismus wieder hergestellt,
obwohl viele postkoloniale Texte eigentlich Kritik daran dullerten. An-
stelle der Kkritisierten Binarititen von Selbst und Anderem, Metropole
und Kolonie, Zentrum und Peripherie, trete mit dem Postkolonialismus
eine neue und alleinige Opposition von kolonial und postkolonial.
McClintock stellt nicht postkoloniale Theorien an sich in Frage, sondern,
wie sie schreibt, dass »the orientation of the emerging discipline and its
concomitant theories and curricula changes around a singular, mono-
lithic term, used ahistorically and hautend by the ninteenth-century im-
age of linear progress.«% Die Betonung der Differenz zwischen Kolonia-
lem und Postkolonialem gilt besonders fiir die frithen Texte des Postko-
lonialismus. So enthalte laut Leela Gandhi das von Ashcroft und Tiffin
herausgegebene Initialwerk postkolonialer Studien The Empire Writes
Back den Entwurf einer »hierarchy between imperial structure/language-
/culture on the one hand and indigenious process/practice/experience on
the other«,® die die Verschiedenheit herausstreiche, statt diese in der
Hybridisierung von Differenz zu {iberwinden.

Teil der Kritik an postkolonialen Theorien ist der Aspekt, dass diese
selbst als Produzenten von neokolonialistischen Verhéltnissen angesehen
werden: Sie dienten zum einen der Exotisierung des westlichen Theorie-
apparates, seien aber zugleich methodisch, theoretisch und vor allem

85 LI: 2002, 105.
86 YOUNG: 1995, 168.

87 MCCLINTOCK: 1995, 13. Vgl. zur Kritik am Begriff Postkolonialismus auch SHOHAT:
1992, 101ff.

88 GANDHI: 1998, 175.
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auch institutionell in westlichen Diskursen verankert. Postkolonialismus
fithrt, so wird oft argumentiert, folglich zu einer Erneuerung kolonialer
Verhiltnisse, da die Ressourcen der ehemaligen Kolonien erst in den
westlichen Metropolen zu Endprodukten gemacht werden wiirden. Zu
dieser Einschitzung trdgt auch die Komplexitit der Sprache vieler post-
kolonialer Texte bei, die fiir AuBenstehende kaum verstdndlich sind und
so den Anschein erwecken, Teil einer elitiren Debatte zu sein.8? Dariiber
hinaus wird kritisiert, dass es oft zu einer undifferenzierten Verallgemei-
nerung des Postkolonialen komme, das gleichermaBen auf ehemalige
Kolonien und deren ehemalige Mutterldnder bzw. sonstige europdische
Liander angewendet werde, obwohl sich doch deutliche Unterschiede
zwischen z. B. Australien und dem Kongo, England, den USA oder Polen
erkennen lief3en.9°

Fremdheitsforschung birgt, so kann man resiimieren, immer die Ge-
fahr, in die Falle des Eurozentrismus zu treten und Binaritdten festzu-
schreiben, die eigentlich iiberwunden werden sollen. Dies gilt gleicher-
maBen fiir die positive Aufwertung des Fremden als Zwischen- und
Schwellenraum wie fiir den Versuch, das Fremde mit westlichen Begriff-
lichkeiten zu erfassen. Auch in der vorliegenden Arbeit wird die Repréa-
sentation des Fremden in der dédnischen bzw. europdischen Kultur und
Wissenschaft untersucht und die Gegenseite, der Blick zuriick, ausge-
spart. Das Problem dessen ist, dass allzu leicht hegemoniale und aneig-
nende Bewegungen als eine grundsitzliche Eigenschaft européischer
bzw. westlicher Kultur festgeschrieben werden.?* In Bezug auf die déni-

89 Vgl. SPIVAK: 1988; HUGGAN: 1989, 38; AHMAD: 1992; RESCH: Herbst 1997. Resch
kritisiert an Bhabhas Theorien, dass sie zu weit entfernt seien von der tatsédchlichen
kolonialen und postkolonialen Realitdt. Bhabha konzeptionalisiere Widerstand gegen
die koloniale Hegemonie nur auf symbolischer Ebene und lasse Aspekte von Klasse und
Geschlecht auBer Acht. Die Kritik, dass seine Theorien dem Standpunkt des westlich
gebildeten und intellektuellen Migranten entspringen, ist mittlerweile an viele
Theoretiker des Postkolonialen herangetragen worden. Auch Spivaks Verneinung der
Frage Can the Subaltern speak? ist im Sinne dieser Kritik zu verstehen: Die
Subalternen finden im intellektuellen postkolonialen Diskurs kein Sprachrohr, sondern
ihre Moglichkeit zu sprechen wird vielmehr durch diesen verstellt. Den Vorwurf,
postkoloniale Theorie wiirde sich gegen Angriffe von aufen durch eine Uberkomplexitit
der Sprache absichern, ist allerdings auch gegen Spivak erhoben worden.

90 Vgl. HALL: 2002, 224.

o1 Vgl. POLASCHEGG: 2005, 43—44. Polaschegg zeigt auf, dass Abgrenzung- und
Ausschlussmechanismen ebenso wie Einverleibungs- und Aneignungsstrategien jede
Kultur prégen, ja prdgen miissen, damit sie iiberhaupt als eine solche erkenntlich wird.
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sche Kultur ist die Suche nach hegemonialen Strukturen jedoch zunéichst
einmal von gewisser Sprengkraft, da sich Ddnemark bisher eher aus dem
hegemonialen und kolonialen Kontext hinausgeschrieben, sich aufgrund
der als marginal angesehenen Kolonialgeschichte und der GroRe des
Landes auf der Seite des Nicht-Hegemonialen verortet und somit einen
nicht-usurpativen Umgang mit dem Fremden verallgemeinert hat. Dies
zeigt aber, dass es umso notwendiger ist, die ddnische Kultur- und Film-
geschichte aus postkolonialen Perspektiven zu beleuchten, was im fol-
genden Kapitel vertieft werden soll.

Die theoretischen Pradmissen zu medialer Macht — der Zusammenhang
zwischen Medien und Gesellschaft bzw. Subjekt — sowie zu Fremdheit
haben gezeigt, dass die Macht der dunklen Kammern mit der Faszination
des Fremden in unmittelbarem Zusammenhang steht. Zugleich wurde
deutlich, dass viele der genannten Konzepte, Vorgehensweisen und theo-
retischen Zugénge hochst problematisch sind, so u. a. aufgrund von Me-
dienessentialismus, Neokolonialismus und Neoprimitivismus. Man muss
sie deshalb kritisch beleuchten und gleichsam unter Vorbehalt verwen-
den. Dennoch bergen sie ein kreatives Potential. Postkoloniale Theorien
legen den Fokus auf die Produktivitit des Fremden bzw. Postkolonialen.
Es geht also auch um die Neuordnung von Macht und Autoritit, aber
immer wieder auch um verschiedene Formen des Widerstands. Mc-
Clintock beschreibt diese als »coercion, negotiation, complicity, refusal,
dissembling, mimicry, compromise, affiliation and revolt.«% Ein postko-
lonialer Zugang zu kulturellen Texten und Praktiken schéirft also den
Blick fiir die Politiken der Darstellung. Zudem macht er darauf aufmerk-

Sie verweist auf die mittlerweile ausfiihrlich gewordenen Kritik an Said. Thm wird oft
vorgeworfen, eine pauschalisierte und essentialisierte hegemoniale Haltung des Westens
zu konstatieren. Arabische oder osmanische Représentationen blieben in Saids Werk
dagegen vollig unbeachtet. (Vgl. POLASCHEGG: 2005, 35ff.) Polaschegg hebt zwei weitere
Punkte der Kritik an Said hervor: Erstens handelt es sich um das ahistorische
Analyseverfahren Saids, was auf dessen Annahme verweise, dass es von der Antike bis
heute eine hegemoniale, orientalistische Metaerzdhlung gebe. Dadurch ergeben sich
nicht nur Liicken in der Geschichtsschreibung durch das AuRer-Acht-Lassen von
Epochen orientalischer Dominanz, sondern auch kulturgeographische Vereinheit-
lichungen. (Vgl. POLASCHEGG: 2005, 30ff.) Zweitens werden immer wieder die Tauto-
logien der Saidschen Theorie kritisiert, die vor allem darin bestehen, dass allgemeine
Bebachtungen der Diskursanalyse aufgenommen und im Zuge seiner Lektiire des Mat-
erials aber als Besonderheit des orientalistischen Diskurses présentiert werden. (Vgl.
POLASCHEGG: 2005, 33-34.)

92 MCCLINTOCK: 2001, I5.
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sam, dass auch da, wo die Frage nach kolonialen Kontexten und Margi-
nalisierungsprozessen nicht evident erscheint, deren verborgene Struktur
sichtbar gemacht werden kann. So betont etwa Stuart Hall, dass »eine
der wichtigsten Leistungen des Begriffs »postkolonial« darin [bestand],
unsere Aufmerksamkeit darauf zu lenken, dass die Kolonisierung den
Gesellschaften der imperialen Metropole in vielerlei Hinsicht keineswegs
duBerlich war. Sie war stets tief in sie eingeschrieben — wie sie sich auch
unausloschlich in die Kulturen der Kolonisierten eingeschrieben hat.«9%
Inwiefern aber war Kopenhagen Anfang des 20. Jahrhunderts, genauer die
Filmstadt Kopenhagen, durch eine solche imperiale und metropolitane
Kultur geprigt? Auf einer Spurensuche in den historischen und theoreti-
schen Kontexten, die die bisher allgemein gehaltenen Uberlegungen auf
den dinischen Raum hin fokussiert, findet man moégliche Antworten.

93 HALL: 2002, 226.



2 Unterwegs in Kopenhagen.
Eine Spurensuche

2.1 Didnemarks (Post-)Kolonialismus

2.1.1 Zur dédnischen Kolonialgeschichte

Betrachtet man die dédnische Kolonialgeschichte, so féllt zunéchst deren
Marginalisierung ins Auge, die den Eindruck erweckt, Didnemark sei
nicht unmittelbar in den Kolonialismus involviert gewesen. Die tropische
Phase Ddnemarks als Kolonialmacht war in der Tat sehr kurz und hat
kaum sichtbare Zeichen hinterlassen. So schreibt etwa Hans Hauge: »De
danske tropekolonier blev afheendet midt i dominans-epoken. Der har
derfor naesten ikke veeret noget dansk kulturelt hegemoni dér. Vi har ikke
kolonisert deres bevidsthed. Det samme geelder Guinea og kolonierne i
Indien. «%*

Dennoch war Déanemark in alle Stadien des Kolonialen und in dessen
O0konomischen Kreislauf verwickelt. Es stellt sich generell die Frage, ob
nicht alle européischen Ldnder Teilhaber von Kolonialismus und Imperi-
alismus sind, da es sich um gesamteuropédische Phdnomene handelt, von
denen nicht nur die unmittelbaren Mutterldnder profitierten. Von einer
dinischen Schuld ist aber bislang kaum gesprochen worden und auch
eher kritische Ansidtze scheuen die Konfrontation mit der Geschichte,
wie die bereits zitierte Textstelle aus Hans Hauges Artikel zeigt.%

94 HAUGE: 2001, 371. [Die dédnischen Tropenkolonien wurden mitten wéhrend der
Epoche der Dominanz abgegeben. Eine kulturelle Hegemonie Ddnemarks ist deshalb
kaum auszumachen. Das gleiche gilt fiir Guinea und die Kolonien in Indien.]

95 In seinem zwei Jahre spéter erschienenen Buch Post-Danmark. Politik og cestetik
hinsides det nationale ist Hauge allerdings entschieden kritischer: »De nordiske lande,
vil man kunne sige til forsvar for status quo, har ikke veeret kolonilande som resten af
Vesteuropa: Vi er ikke som Spanien, Portugal, [...]. Det passer ganske vist ikke helt. Og
vi ved det. Danmark - og for 1814 Danmark-Norge — var imperiemagt og havde kolonier.
[...] Danmark har endu noget der ligner kolonier.« (HAUGE: 2003, 159-160.) [Die nordi-
schen Lénder, konnte man zur Verteidigung des Status quo anfiihren, waren keine
Kolonialméchte wie der Rest Westeuropas: Wir sind nicht wie Spanien, Portugal, [...].
Das stimmt bestimmt nicht ganz. Und wir wissen es. Ddnemark — und vor 1814 Déne-
mark-Norwegen — war eine imperiale Macht und hatte Kolonien. [...] Dédnemark hat
jetzt immer noch etwas, das Kolonien dhnelt.] Hauge spielt hier auf das Verhiltnis
Déanemarks zu den Firdern an, das geprégt sei von der Ausblendung kolonialer Struktu-
ren und der daraus resultierenden Vermeidung dieses Themas.
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Da infolgedessen die Kolonialgeschichte Didnemarks kaum bekannt
ist, sollen hier die wichtigsten Punkte skizzierten werden. Es lassen sich
zwei verschiedene (post-)koloniale Zustdnde beschreiben: Zum einen
Linder, die selbst in einem kolonialen Abhéngigkeitsverhéltnis zu D4&-
nemark bzw. zu Schweden gestanden haben, wie Island, die Férorer,
Norwegen, Finnland; zum anderen nordeuropdische Linder, die nie ko-
lonisiert wurden (Ddnemark, Schweden), aber selbst in mehr oder min-
der grolem Umfang, koloniale Macht ausiibten. Hinzu kommt der Status
von Minderheiten im eigenen Land. In Bezug auf die Zeit vor der Uni-
onsauflésung 1814 muss man eigentlich von einer norwegisch-dédnischen
Kolonialmacht sprechen.

Erste tropische Regionen eroberten die Ddnen Anfang des 17. Jahr-
hunderts an der Westkiiste Afrikas auf dem heutigen Gebiet Ghanas, die
>Guldkysten«® genannt wurden. Es handelte sich eher um vereinzelte
Handelsstationen mit militdrischer Pridsenz als um Kolonialgebiete. Zur
Kolonie wurde >Dansk Vestafrika<«7 erst nach dem Verkauf an die Briten
in den 1850er Jahren. Auch die Zeit vor 1850 ist aber von kolonialen Me-
chanismen, von Macht, Hegemonie und Unterwerfung geprigt.9®® Das
zweite ddnische Kolonialgebiet befand sich in Siidostindien in Trankebar.
»Dansk @stindien«® stand von 1620 bis 1845 unter dénischer Vorherr-
schaft, mit einer kurzen Unterbrechung unter englischer Regierung von
1808 bis 1815. Seit 1666 war Ddnemark im Besitz von Kolonien in der Ka-
ribik, den so genannten >Dansk Vestindiske ger<°° St. Thomas, St. Croix
und St. Hans, auch >Dansk Vestindien< genannt. Zwischen den kolonia-
len Gebieten entstand ein Dreiecks-Handel, der sich fiir das Mutterland
als dullerst ertragreich erweisen sollte: Dénische Schiffe fuhren mit Wa-
ren nach Westafrika, kauften dort Sklaven, verschifften diese nach Tran-
kebar und Dansk Vestindien. Auf dem Riickweg luden die Schiffe Zu-
cker, Gewiirze und Rum.™*

1803 verbietet Ddnemark als erster Staat Europas den Sklavenhandel.
Bis der Status der Sklaverei abgeschafft wird, dauert es allerdings noch-

96 [Goldkiiste]

97 [Dénisch-Westafrika]

98 Vgl. IPSEN: 15. 12. 2005, I-2.

99 [Danisch-Ostindien]

100 [Dénisch-Westindische Inseln]
101 Vgl. z. B. LOHMEIER: 1994.
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mals 45 Jahre. 1848 wird den Sklaven auf Dansk Vestindien, der letzten
tropischen Kolonie Danemarks, die Freiheit gegeben, erst 12 Jahre nach-
dem England die Sklaverei als ungesetzlich erklért hatte. Zentrale Figur
des Emanzipationsprozesses war der Gouverneur Peter von Scholten,
dem nicht nur Sinn fiir Gerechtigkeit, sondern auch eine intime Bezie-
hung zu einer schwarzen Frau, einer freigekauften Sklavin, nachgesagt
wurde.”*? 1917 verkauft Ddnemark die Inseln fiir 25 Millionen Dollar an
die USA, die sie sich aus strategischen Griinden als militdrische Basis
sichern wollten. Damit endet die Phase der tropischen Kolonien Déne-
marks. Die Spuren der ddnischen Kolonialzeit sind in den genannten
Landern, vergleicht man sie mit den Auswirkungen der britischen, fran-
zosischen oder auch deutschen Herrschaft, eher gering. So spricht man in
den ehemaligen Kolonien heute weder Dénisch noch sind die dédnischen
Bezeichnungen fiir die Linder erhalten geblieben. Einige der unter déni-
scher Flagge gebauten Gebdude sind noch zu besichtigen und auf St.
Thomas begeht man den Tag des Verkaufs der Insel an die USA als
»Transferday:.

Neben den noch lange als svore gamle tropekolonier< bezeichneten
Gebieten in Westafrika, Siidostindien und der Karibik erstreckten sich
die imperialen Bestrebungen Dédnemarks auch nach Norden. So konnte
man das Verhiltnis zu Norwegen, Island und den Firdern als zeitweilig
kolonial geprégt auffassen, die Annektierung Gronlands war dies zwei-
felsohne. Danemarks Beziehung zu Gronland weist aufgrund der Tatsa-
che, dass dort eine indigene Bevolkerung lebte, d4hnliche Mechanismen
auf, wie sie bei der Kolonisierung Siidamerikas, Afrikas und Asiens zu
finden sind. Dazu zdhlen beispielsweise die Christianisierung und die
Verdringung der indigenen Kultur. Zudem wird die Kultur der Inuit im
europdischen Diskurs um 1900 ebenfalls als primitiv angesehen und sie
geht somit in der zeitgenodssischen Metavorstellung des Exotischen auf.
Mehr als die geografische Verortung in Norden, Siiden oder Osten zdhlt
jedoch der Modus der Distanzierung in Zeit, Raum und Hierarchie. Ein
Zusammenhang zwischen der tropischen Kolonialgeschichte Ddnemarks
und der Kolonisierung Gronlands ldsst sich allein schon deshalb erken-
nen, da beim Verkauf der letzten der westindischen Inseln an die USA

102 EILSTRUP und BOESGAARD: 1974, 212ff.
103 [unsere alten Tropenkolonien] So z. B. PETERSEN: 1948; BRONDSTED: 1966-1967.
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1916 vertraglich festgelegt wurde, dass Ddnemark zusétzlich zum Geldbe-
trag von 25 Mio. Dollar die Hegemonie {iber Gronland eingerdumt wur-
de.o4

Zwei Institutionen des Kolonialismus waren in Ddnemark vertreten.
Zum einen profitierte der ddnische Wirtschaft durch den bereits erwéhn-
ten Dreickshandel in erheblichem Malie vom kolonialen Verhéltnis, was
sich vor allem in der Einrichtung von Handelsorganisationen nieder-
schlug. Dass die Kolonien 6konomischen Interessen dienten, ist immer
wieder zu vernehmen. Carl Schepler gibt in einem 1916 erschienen Band
Under Palmer iiber die Geschichte der dénisch-westindischen Inseln
dazu zwei Hinweise. Ab 1850 werden Dampfschiffe zur Uberquerung des
Atlantiks eingesetzt, die nicht mehr auf St. Thomas landen miissen, um
dort neuen Proviant zu laden, womit der Niedergang der auf den Handel
ausgerichteten Insel beginnt. Die Plantageninsel St. Croix hat einen ei-
nem dhnlichen Verlust zu verzeichnen, der durch die Aufhebung der
Sklaverei sowie das Sinken des Zuckerpreises infolge des Zuckerriiben-
anbaus in Europa bewirkt wurde. Auch anhand Gronlands wird die Be-
deutung des Handels fiir das Mutterland deutlich. Mit der Einrichtung
der Handelsgesellschaft Kongelige Grgnlandske Handel<% sicherte sich
Dinemark ein Handelsmonopol auf Gronland. Obwohl dieses in den
1950er Jahren aufgegeben wurde, ist die dédnische Vorherrschaft in der
wirtschaftlichen Versorgung noch heute groR.

Die zweite nennenswerte Institution ist die Mission, der sich die Da-
nen ab 1705 in Trankebar, ab 1721 in Grénland und ab 1732 in Dansk
Vestindien, aber auch in verschiedenen afrikanischen Lindern widmeten.
Inwieweit man die Mission als koloniale Einrichtung bezeichnen kann,
ist sicherlich strittig, dass mit kolonialen Mechanismen, so z. B. dem
Gestus der Aufklarung und Zivilisierung, ein Zusammenhang existiert,
steht jedoch auler Zweifel. Das wird z. B. anhand des Titels einer Zeit-
schrift der 1911 gegriindeten Sudan-Mission anschaulich. Sie heildt Lyse
Blade fra de Morkes Land™® und vermittelt noch heute den Gestus der
Zivilisierung wilder Menschen und Gebiete. 1917 gab es in Kopenhagen
eine grolle Missionsausstellung, die, &hnlich wie Kolonialausstellungen,

104 Vgl. GANT: 2004, 116.
105 [Koniglichen Gronldndischen Handel]

106 Lyse Bladet fra de Morkes Land, 1914. [Weile Blatter aus dem Land der
Schwarzen/Helle Blétter aus dem Land der Dunklen]
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Exotika sowie sonstiges Anschauungsmaterial aus den Kolonien darbot.
In Dansk Vestindien missionierten die Herrenhuther, die oft in Konflikt
mit der Kolonialverwaltung gerieten, wie den Berichten der Briider P. J.
Munch und A. W. Drewitz zu entnehmen ist, in denen sie die Geschichte
der Herrenhuther-Mission darstellen. Allerdings ist ihre Haltung zum
Kolonialismus und zur Sklaverei nicht eindeutig kritisch, sondern durch-
aus geprigt vom Zwiespalt des Glaubens an ein von Gott auferlegtes
Schicksal und der daran gekniipften Demut auf der einen Seite, dem An-
spruch aller Menschen auf ein menschenwiirdiges Leben auf der anderen.
Die Bereicherungen der Kolonialverwaltung beschreiben sie als gottlos,
in spédteren Jahren aber besitzt die Herrenhuther-Gemeinde selbst Planta-
gen und Werkstétten, in denen Sklaven oft unter nicht viel besseren Um-
stinden arbeiten miissen als in den privaten Betrieben.™7

Die kolonialen Mechanismen und Organisationen finden thematisch
Fingang in die in der vorliegenden Arbeit untersuchten Filme, wobei sie
oft eher nebensédchlich in einer melodramatisch inszenierten Liebesge-
schichte verhandelt werden. Geht es konkret um die Darstellung von
Kolonien im Film, so fillt auf, dass nicht das ddnische, sondern das briti-
sche Kolonialreich inszeniert wird und die Filme vor allem im britischen
Indien spielen. Dies deutet darauf hin, dass die eigene koloniale Ge-
schichte nicht den Stoff zu liefern scheint, der sich fiir die Verfilmung
eignen wiirde. Das Genre des Kolonialdramas aber stellt dagegen einen
so wichtigen Bestandteil der Filmindustrie dar, dass sich die dédnischen
Produktionsgesellschaften und Regisseure das britische Empire zum Vor-
bild nehmen. Diese Einschreibung in den imagindren Komplex einer
erfolgreicheren Kolonialmacht kann man als Kompensation des eigenen
politischen Machtverlusts deuten. Die dénische Kolonialgeschichte liegt
so als ein Subtext unter den Inszenierungen britischen Koloniallebens.
Filme aus den dénischen Kolonien gibt es m. W. nicht, obwohl deren
Produktion bis 1917 in Dansk Vestindien gut méglich gewesen wére. Aber
auch fiir Filme, die nicht unmittelbar einen Bezug zum Kolonialen her-
stellen, aber dennoch das Verhiltnis zwischen Vertrautem und Fremdem
darlegen, wie etwa die Harems- oder Maharadja-Filme, ist die dédnische
Kolonialgeschichte von Bedeutung. Hier werden ebenso Hierarchien und
Machtverhéltnisse verhandelt, die ihren Ursprung teilweise im kolonialen

107 Vgl. MUNCH: 1903; DREWITZ: 1904.
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Kontext haben. Gleiches gilt auch fiir Filme, die das Fremde nicht explizit
zum Thema machen, sondern auf den ersten Blick dieses nicht zu behan-
deln scheinen. Diesen verborgenen Strukturen des Kolonialen gehen aber
postkoloniale Ansétze insbesondere nach.

2.1.2 Postkoloniale Zugénge zur dénischen
Kultur- und Filmgeschichte

Der kolonialen Geschichte widmet man sich in Dédnemark heute u. a. in
den so genannten >Minoritetsstudier<,°® wobei besonders, etwa im Um-
kreis von Kirsten Thisted, das dédnisch-gronldndische Verhiltnis fokus-
siert wird. Hans Hauge machte als einer der ersten den Versuch, die dé-
nische Literatur in postkolonialer Perspektive zu lesen. Postkoloniale
Theorien waren allerdings bereits seit den 1960er Jahren in Ddnemark
bekannt,™ stieen aber gerade bei Wissenschaftlern mit Fokus auf nord-
européische Literatur und Kultur auf Widerstand. Wahrend in den anglis-
tischen Instituten Ddnemarks die Auseinandersetzung mit postkolonialen
Ansétzen langst {iblich und populédr war, eroffnete sich deren Sinn aus
den skizzierten Vorbehalten, sich selbst als Kolonialmacht bzw. als Teil-
haber des Kolonialismus zu verstehen, im Hinblick auf die nordeuropéi-
sche Literatur und Kultur nur zoégerlich. Trotz der spezifischen Situation
in Ddnemark, die sich sicherlich von der anderer europdischer Linder
unterscheidet, die entweder deutlicher und wirksamer oder nicht aktiv in
den Kolonialismus verstrickt waren, ist seit Ende der 1960er Jahre einiges
zur kolonialen Vergangenheit und postkolonialen Gegenwart des Landes
veroffentlicht worden, sowohl was die Geschichte, Politik und Okonomie
der Kolonien als auch die kulturelle Imagination betrifft. Ende der 1960er
Jahre erschien die bereits erwdhnte, achtbéndige Geschichte des déni-
schen Kolonialismus Vore gamle Tropekolonier, die jedoch stellenweise
einen verklirenden Habitus einnimmt. Auch die kritische literarische
Auseinandersetzung mit dem Kolonialismus beginnt Ende der 1960er

108 [Minoritéts-Studien]

109 Die Australierin Anna Rutherford hat postkoloniale Theorie als Commonwealth
Studies in Dédnemark an der Aarhus Universitet eingefiihrt. Sie gab die Zeitschrift
Kunapipi heraus, in der 1979 der erste postkoloniale Artikel {iber Dédnemark erschienen
ist: Randolph Stows Text iiber »Denmark in the Indian Ocean 1916-1945: An
Introduction.« (Vgl. STOW: 1979; HAUGE: 2003, 157.)
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Jahren mit Thorkild Hansens Trilogie Slavernes Skibe [Die Schiffe der
Sklaven] (1968), Slavernes Kyst [Die Kiiste der Sklaven] (1967) und Sla-
vernes Der [Die Inseln der Sklaven] (1970), in denen Hansen die Biogra-
fien bedeutender Personen des dédnischen Kolonialismus, die er aus zahl-
reichen Quellen rekonstruiert, nebeneinander stellt.”™ Hansens Texte
haben eine offentliche Debatte {iber den dénischen Kolonialismus ausge-
l6st, so dass in bestimmten Kreisen dessen Marginalisierung schon friiher
entgegen gesteuert wurde. Nicht zu vergleichen sind diese Debatten aber
mit der gegenwirtigen Diskussion iiber den dédnischen Kolonialismus, die
in jlingster Zeit zu zahlreichen Veroffentlichungen gefiihrt hat.

2003 erscheint eine Doppelausgabe der Literaturzeitschrift Kritik
(162/163) zum dédnischen Orientalismus, 2004 ein Band der Zeitschrift
Spring (22) zum Postkolonialismus. Auch in der nicht-skandinavischen
Skandinavistik spielen postkoloniale Ansétze eine Rolle.™ Im Zentrum
der Auseinandersetzungen mit Imaginationen des Fremden stehen, in An-
lehnung an Edward Said, Konzepte des Orientalismus, wobei hier der
Schwerpunkt zumeist auf das 19. Jahrhundert gelegt wird, wie beispiels-
weise die Arbeiten Martin Zerlangs, Birgitte von Folsachs, Elisabeth Ox-
feldts und Mark Sandbergs zeigen.™ Wie in Kapitel 2.2.1 Stadt, Kino,

mo FEin weiterer wichtiger Text der literarischen Auseinandersetzung mit dem
Kolonialismus ist der Roman Froken Smillas fornemmelse for Sne (1992) Peter Hoegs,
der als erster ddnischer postkolonialer Roman bezeichnet werden kann. Er zeigt eine
Sensibilisierung fiir das Verhiltnis zwischen Dénemark und Gronland und zieht
zugleich Vergleiche zur Kolonisierung anderer Regionen. Es lassen sich intertextuelle
Beziige zwischen Hansen und Heeg ausmachen, d. h., genauer, Hoeg greift vor allem
auf das von Hansen ausgebreitete historische Quellenmaterial zuriick. Dass es keinen
neueren Roman iiber die Geschichte der Kolonien in Siidostindien, Westafrika und der
Karibik gibt, belegt die Marginalisierung dieses Teils der ddnischen Kolonialgeschichte.

m  Vgl. z. B. VAN DER LIET und SURMATZ: 2004. Zudem widmeten sich das DFG-
Projekt Literatur der Alteritit — Alteritit der Literatur. Das Fremde und das Eigene in
den skandinavischen Literaturen seit 1800 (http://wwwz2.hu-berlin.de/alteritaet/)
sowie mehrere Arbeitskreise und Tagungen dem breiten Themenfeld der Konstruktion
des FEigenen und des Anderen (2003 Arbeitstagung der deutschsprachigen
Skandinavistik (ATDS) in Basel, 2004 International Association of Scandinavian
Studies (IASS) in Wien, 2005 Internationalen Germanistenkongresses (IvG) in Paris
und ATDS in Frankfurt am Main).

m2 Vgl. FOLSACH: 1996; ZERLANG: 1996; ZERLANG: 2002; SANDBERG: 2003; OXFELDT:
2005. Es fillt allerdings auf, dass in der postkolonial inspirierten dénischen Literatur-
und Kulturwissenschaft nicht nur ein Fokus auf den historischen Orientalismus gelegt
wird, sondern dass auch der heutige Orient und Islam verstdrkt untersucht wird. Da-
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Jahrmarkt. Das Fremde und die Moderne ausfiihrlicher dargestellt wird,
ist eine den Texten gemeinsame These der Zusammenhang von Moderne
und Orientalismus bzw. Exotismus. So prégt beispielsweise Zerlang die
Formel des orientalischen Gewandes der Moderne. Oxfeldt beschreibt
den nordischen Orientalismus als Strategie der Metropolisierung der
Peripherie - eine Auffassung, die dhnlich schon bei Mark Sandberg for-
muliert wurde. Betrachtet man die Texte Zerlangs, Sandbergs und Ox-
feldts allerdings vor dem Hintergrund postkolonialer Theorien, die immer
auch einen politischen Anspruch haben und die Suche nach Macht und
Unterwerfung sowie verborgenen Strukturen des Kolonialismus als zent-
rales Element ihrer Kultur- und Literaturanalysen formulieren, so fallt
auf, dass diese Aspekte auller Acht gelassen werden. Blicke auf die Kolo-
nialgeschichte Dadnemarks sowie der anderen skandinavischen Lédnder
werden nur sehr selten und marginal geworfen, obwohl sich gerade das
19. Jahrhundert dazu anbieten wiirde.

Auch das dédnische Kino ist bisher nur unzureichend aus postkolonia-
ler Perspektive beleuchtet worden, und wenn, dann geschieht dies eben-
falls im Hinblick auf Konzepte des Orientalismus."> Dies gilt umso mehr
fiir das friithe ddnische Kino. Eine Ausnahme ist der von Caspar Tybjerg
bereits 1997 geschriebene Artikel zum Orientalismus im dénischen
Stummfilm, in dem er vor allem das Material aufbereitet. Zwar verweist
Tybjerg auf Saids Orientalismus-These, geht aber sonst auf keine weiteren
postkolonialen Theorien ein, was seine Ergebnisse vom heutigen Stand-
punkt aus als unzureichend erscheinen, sich aber aufgrund des Zeit-
punkts der Publikation Ende der 1990er Jahre erkldren ldsst. Die déni-
schen Maharadja-Filme sind fiir ihn beispielsweise ein Beleg dafiir, dass
im Filmorientalismus der Orient nicht, wie von Said herausgestellt, ein-
deutig als weiblich, fruchtbar und nachgiebig imaginiert werde, sondern
vielmehr der despotische, aber doch anziehende orientalische Herrscher
im Zentrum stehe. Dass diese Polarisierung aber dullerst ambivalent ist,
so keineswegs Mechanismen kolonialen und imperialen Bestrebens aus-
geschaltet werden und die Maharadja-Filme vielmehr komplexe Struktu-
ren der Aneignung des Fremden aufweisen, ldsst Tybjerg auller Acht.
Richtigerweise weist er aber darauf hin, dass auch die polaren Regionen

durch kommt es zu einer problematischen Gleichsetzung des Orientalischen mit dem
Fremden iiberhaupt. (Vgl. z. B. STJERNFELT und HOLM: 2003; SIMONSEN: 2004.)

3 Vgl u. a. NECEF: 2003.
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Teil der exotistischen Imagination des ddnischen Stummfilmkinos sind.™
Zu den in diesem Kontext stehenden Polar-, Eskimo- und Groénlandsfil-
men sind vergleichsweise viele Arbeiten erschienen, so u. a. zwei nicht
verdffentlichte Dissertationen, die sich dezidiert postkolonialistischen
Analysen verschreiben.™ In den sonstigen Studien zum frithen Stumm-
film Dédnemarks spielen exotistische, orientalistische oder primitivistische
Implikationen jedoch keine Rolle, so z. B. weder in den Studien zu den
Hvide Slavehandel-Filmen™ noch in den allgemeineren Ansédtzen.™?
Auch Stephan Michael Schréder nennt sein Buch iiber die Interaktion
von Literatur und Film in Didnemark bis 1918 zwar Weifle Wiederginger-
kunst, schwarze Buchstaben, sucht aber keinen postkolonialen Zugang,
mit dem rassistische Kodierungen untersucht werden kénnten, obwohl
der Begriff -Weile Wiedergingerkunst«, den Schroder einem Text von
Johannes V. Jensen entnimmt, durchaus Anlass dazu geben wiirde. Es
handelt sich um Jensens Den gotiske Renaissance,™® erstmals erschienen
im Jahr 1900, in dem er den Film bzw. genauer eine Kinovorfiihrung mit
der primitiven Fetischverehrung von Hottentotten sowie mit der katholi-
schen Religion vergleicht. Da heift es in einem bereits zwei Jahre vorher
als Artikel vertffentlichten Unterkapitel: »Der herer ogsaa Fantasi til for
at kunne tilbede en Figur, som skal forestille Jomfru Maria; men denne
Fantasi er af primitiv Art — Spanierne deler den med Hottentotterne, der
kann tilbede en Sten af Form som et Svin.«™ Gemeinsam seien, so Jen-
sen, der Rezeption des Films, dem Katholizismus und der primitiven Re-
ligion die Verwechslung von Realitdt und Fiktion, die Objektbezogenheit
sowie ein fetischistischer Charakter, der den Objekten eine unangemes-
sene Macht verleihe.?° Schréder weist neben Jensen auf ein weiteres Bei-

14 Vgl. TYBJERG: 1997.

15 Vgl. SPERSCHNEIDER: 1998; GANT: 2004.
16 Vgl. ESSER: 1994; KASTEN: 1994.

117 Vgl. ENGBERG: 1977; TYBJERG: 1996.

n8 [Die gotische Renaissance]

9 JENSEN: 2000, 58. [Man braucht auch Fantasie, um eine Figur, die die Jungfrau
Maria darstellen soll, anzubeten; aber diese Fantasie ist primitiver Natur — die Spanier
teilen sie mit den Hottentotten, die einen Stein in Gestalt eines Schweins anbeten.]

2o Film wird von Jensen, wie Schroder an anderer Stelle aufzeigt, nicht als technisches
Medium wahrgenommen, sondern er blendet vielmehr dessen technische Vermitteltheit
aus. (Vgl. SCHRODER: 1999.) Das ist insofern erstaunlich, da Jensens Werk ansonsten
gepragt ist von Technikbegeisterung und Fortschrittsglauben, was exemplarisch in Den
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spiel hin, in dem in einer Uberblendung rassistischer, sexistischer und vor
allem antisemitischer Stereotypisierungen das Kino kritisiert wird. Der
Schriftsteller Harald Raage formuliert noch 1918 in einem Roman mit dem
Titel Venustoget i Norden. Detailler fra de to sidste Krigsaar,”* dass das
Kino »den hvide races selvmord«? befordere. In einem anderen Text
vergleicht Raage das Kinopublikum, wie vor ihm schon Johannes V. Jen-
sen, mit so genannten Hottentotten, die ein fetischistisches Verhiéltnis
zum Bild eingehen wiirden. Er schreibt: Das Kinopublikum »staar paa et
Hottentot Standpunkt.«™ Trotz dieser Beziige zwischen der Debatte iiber
das Kino und Rassismus kommt Schrdder, wobei er sich hier auf Raage
bezieht, zu dem Schluss, dass diese Parallelisierung in Ddnemark in der
»journalistischen wie belletristischen Diskursivierung von Kino und Film
ein Einzelfall geblieben«*4 sei. Die These mag auf den von Schroder un-
tersuchten Stoff der Kinodebatten zutreffen. Das der vorliegenden Arbeit
zugrunde liegende Filmmaterial zeigt jedoch, dass rassistische und dis-
kriminierende Stereotypisierungen zum festen Bestandteil frither Kino-
produktion gehorten und sich so zahlreiche evidente Ankniipfungs-

gotiske Renaissance anschaulich wird, in deren zweitem Teil die Weltausstellung in
Paris beschrieben und deren progressiver, >gotischer Geistc dem >Romanischenc«
entgegengestellt wird. Die Aufwertung von Gewalt wird vor allem in den Textpassage,
die den Krieg und den Tod beschreiben, kenntlich. Sowohl Krieg als auch Tod werden
hier einerseits Strategien der Anthropomorphisierung und andererseits der Tech-
nifizierung unterworfen. In Under Solen [Unter der Sonne], dem zitierten Text aus dem
ersten Teil von Den gotiske Renaissance, in dem Jensen seinen Kinobesuch als feti-
schistisches Erlebnis beschreibt, ldsst Jensen angeschossene Schiffe wie » Keempehvaler,
der har mistet den Smule Vid, de havde« (JENSEN: 2000, 59.) [Riesenwale, die das
bisschen Verstand, das sie hatten, verloren haben] auf dem Wasser torkeln und tote
Korper »ligesom Grums i et Glas Vand« (JENSEN: 2000, 59.) [wie Bodensatz in einem
Wasserglas] unbeachtet auf den Meeresgrund sinken. Der Textur Jensens, so kdénnte
man formulieren, ist die anhand des Films kritisierte Anthropomorphisierung der
Technik immanent. Maschinen werden zu Menschen und Menschen zu Maschinen.
Obwohl Jensen die Marienverehrung der katholischen Spanier, die Fetischverehrung der
Hottentotten sowie den Film als primitive Form der Phantasie und Imagination kritisiert
und als deren Gegenbild die dsthetische Potenz der freien Einbildungskraft aufwertet,
reproduziert er in der antropomorphisierten Kriegsdarstellung sowie der verdinglichten
Todesbeschreibung die dem Fetischismus zu eigenen analogen Wahrnehmungsformen
auf textueller Ebene.

21 [Der Venuszug in den Norden. Details aus den zwei letzten Kriegsjahren]
22 RAAGE: 1918, zit. nach SCHRODER: 2003, 808. [den Selbstmord der weillen Rasse]

23 RAAGE: 1919, zit. nach SCHRODER: 2003, 808. [nimmt einen Hottentotten-
Standpunkt ein]

124 SCHRODER: 2003, 808.
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punkte fiir einen postkolonialen Zugang bieten. Begibt man sich dafiir
auf eine Spurensuche in Kopenhagen, besucht Gebdude, Hiuser und
Parks, streift Biografien und folgt den Wegen der dénischen Orientalis-
musforschung, lassen sich die Zusammenhinge zwischen Fremde, Kino
und Macht konkretisieren.

2.2 Uberlegungen zu Stummfilmkino und Alteritit

2.2.1 Stadt, Kino, Jahrmarkt: Das Fremde und die Moderne

Bereits ein Stadtspaziergang durch Kopenhagen macht dem heutigen
Betrachter den Zusammenhang zwischen Kino und Exotik anschaulich.
Orte erster Kinovorfiihrungen, in denen ab dem Jahr 1896 Filme gezeigt
wurden, wie der Zirkus, das Panorama oder das Tivoli sind architekto-
nisch durch einen orientalistischen und exotistischen Baustil geprégt.
Besonders sichtbar wird der Kopenhagener Orientalismus und Exotismus
im 1853 erdffneten Vergniigungspark Tivoli und dessen Architektur.”s
Schon das Eingangstor?® bereitet den Besucher mit seinen Tiirmchen und
Kuppeln auf den Eintritt in eine fremde und exotische Welt vor.”” Im
Inneren des Parks findet man ein Konglomerat unterschiedlicher exotisti-
scher und orientalistischer Baustile, die an verschiedene Vorbilder ange-
lehnt sind. Hervor tritt u. a. das Pantomimetheater im chinesischen Stil,
wo im Jahr 1896 die deutschen Briider Max und Emil Skladanofsky eine
der ersten Filmvorfiihrungen in Ddnemark veranstalteten — nur vier Tage
nachdem Vilhelm Pacht in dem von ihm gegriindeten Panorama das déa-

125 Vgl. im Folgenden v. a. ZERLANG: 1996 und ZERLANG: 2002, 95-125.

126 Das heutige Tor ist erst 1879 errichtet worden, nachdem ein Brand groRe Teile des
Parks vernichtet hatte, wurde aber mit noch mehr orientalischem Prunk, einer Zirkus-
kuppel und zwei Kiosken mit Zwiebeltiirmen versehen. (Vgl. HAUGSTED: 1993, 100.)

27 H. C. Stilling, der erste Architekt des Tivoli, kam 1854 von einer Reise in den Orient
zuriick, so dass seine Pldne fiir das Tivoli unmittelbar von seinen Reiseeindriicken
beeinflusst zu sein scheinen. Ahnliches lisst sich in Bezug auf den Griinder und
Direktor des Tivoli Georg Carstensen behaupten, der 1812 in Algier geboren wurde. Sein
Bruder Edward Carstensen war einer der letzten Kolonialgouverneure in den dénischen
Kolonien Dansk Vestafrika auf dem Gebiet des heutigen Ghanas. Ida Haugsted weist
allerdings zurecht darauf hin, dass die orientalische und exotistische Bauweise eher
einem allgemeinen Trend und der zeitgenossischer Kolonialpolitik als individuellen
Biografien entspringt. (Vgl. HAUGSTED: 1993, 60.)
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nische Publikum erstmals mit dem Medium Film konfrontierte.”® Auch
das sonstige Programmangebot des Tivoli zeichnete sich durch exotisti-
sche und orientalistische Veranstaltungen, Themen und Schauplétze aus.

Ab 1880 gastierten von Zeit zu Zeit so genannte Volkerausstellungen
in seinen Kulissen. Mit einer solchen zog Ole Olsen, der bekanntlich
spater als Filmproduzent Karriere machen und als groRer Kinopionier
Dénemarks in die Annalen eingehen wird, durch Skandinavien. Olsen
verfiigte iiber bis zu 15 Menschen, fast alle ausgemusterte Seeménner, die
nun als authentische Nubier das absolut Andere verkorpern sollten (vgl.
Abbildung 2). Teil der Show war ebenfalls ein Wachsfigurenkabinett, das
einen Pygméen im Kontakt mit zwei weillen Eroberern zeigte, von denen
der eine den Autor Henry Morton Stanley darstellte, dessen Reiseromane
im Europa des 19. Jahrhunderts begeistert gelesen wurden.?® Eine beson-
dere Attraktion waren die Etablissements von Hermann Lassen, den man
auch >Harem-Lassen< nannte, in denen er im Jahr 1896 einen Harem,
bestehend aus fiinf orientalisch aussehenden Frauen, die von Eunuchen
bewacht auf Perserteppichen ruhten, den voyeuristischen Blicken des
Publikums feil bot.13°

Abb. 2

Ole Olsen mit seiner
Folkekaravane,
gedruckt nach
MALMKJAER, 69.

128 Vgl. TYBJERG: 1996, 8.
129 Vgl. MALMKJAER: 1997, 66-67.
130 Vgl. ZERLANG: 1996, 181-182.
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Fiir Martin Zerlang stellt das Tivoli einen Sammelpunkt von Phidnome-
nen der Moderne im ausgehenden 19. Jahrhundert dar. Er nennt es einen
Einiibungsort moderner Apperzeption, der in ein orientalisches Gewand
gekleidet sei. Dies wiederum interpretiert er als Ausdruck der Fremdar-
tigkeit der Moderne. Die Erfahrung des Orientalischen sei allerdings, so
Zerlang, im Tivoli eine >als-ob-Erfahrungs, ein Gang durch eine Schein-
welt, die keinerlei Gefahren und Risiken berge. Verkleidet als Scheich,
Pascha oder Odaliske konnte der Kopenhagener oder die Kopenhagene-
rin so die Moderne in Anfiihrungszeichen erleben.* Mit der These, Exo-
tismus und Orientalismus seien Einiibungstopoi moderner Wahrneh-
mungsformen bzw. deren Gewénder, kniipft Martin Zerlang, obwohl er
das nicht explizit macht, an die bekannte Aussage Walter Benjamins an,
in der dieser den Film als Ubungsinstrument moderner Wahrnehmung
bezeichnet.3* Der Filmzuschauer wird laut Benjamin mit einer schockar-
tigen und fragmentarischen Wahrnehmung konfrontiert, wie dies &hnlich
fiir das moderne Grol3stadtleben gelte.

Mittlerweile wurde mehrfach aufgezeigt, dass die Entwicklung des
Films und dessen Asthetik mit Einrichtungen wie Jahrmarkt, Varieté und
Vaudeville in Verbindung steht, so z. B. von Tom Gunning in seinen
Untersuchungen zum Kino der Attraktionen. Neben der Herkunft des
Kinematografen leitet Gunning die Vergleichbarkeit von Kino und Jahr-
markt vor allem aus Phanomenen wie Technizitit, Okonomie und einer
verdnderten Publikumssituation her. Dariiber hinaus sei der Film an sich
eine Attraktion, was wiederum in die Struktur vieler Filme eingehe, die
mit ihren kurzen Bildsequenzen dem Jahrmarktsspektakel entsprechen
wiirden.®3 Auch Zerlang hebt in seiner Analyse des Kopenhagener Tivoli

131 Vgl. ZERLANG: 1996, 165.

132 Benjamin schreibt im 1936 erschienenen Kunstwerk-Aufsatz: »Der Film dient, den
Menschen in denjenigen neuen Apperzeptionen und Reaktionen zu iiben, die den
Umgang mit einer Apparatur bedingt, deren Rolle in seinem Leben fast téglich zunimmt.
Die ungeheuere technische Apparatur unserer Zeit zum Gegenstande der menschlichen
Innervation zu machen - das ist die geschichtliche Aufgabe, in deren Dienst der Film
seinen wahren Sinn hat.« (BENJAMIN: 1989, 444.) In diesem Kontext spricht Benjamin
von der »zweiten Natur« (BENJAMIN: 1989, 444.) der emanzipierten Technik, d. h. von
neuen technischen Herausforderungen an den Menschen, die die Moderne an den Men-
schen richte. Auch insofern, so konnte man mit Benjamin argumentieren, da der Film
diese zweite Natur zu beherrschen und zu verstehen hilft, ist er in Zusammenhang mit
dem Fremden zu setzen.

133 Vgl. v. a. GUNNING: 1990.
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zwei Punkte hervor, die in Bezug auf die Kinogeschichte von besonderem
Interesse sind: 1. Das Tivoli verfiigte iiber neuartige 6konomische Struk-
turen. Auf dem Geldnde gab es einen Bazar, in dem neue Techniken des
Verkaufens und Kaufens eingeiibt werden konnten. Zerlang bezeichnet
die Wirtschaftsform des Bazars als liberal, was gleichermalen fiir die
Struktur des Tivoli selbst gelte, da es als Aktiengesellschaft — im Ubrigen
eine der wenigen, die die 1840er Jahre {iberdauerte — demokratisch orga-
nisiert sei. Fremdartig und exotisch war auch das Warenangebot, das es
im Bazar auf groRen Verkaufsflichen mit mehreren Spezialgeschéften fiir
Industrie- und Luxusartikel zu kaufen gab. In Bezug auf die Kinoindust-
rie ist dies deshalb relevant, da sie wirtschaftlich ausgerichtet war, was
einer der Griinde dafiir ist, dass Kapitalismus, die Zirkulation von Waren
und deren Umgestaltung oft zum Thema und zur Struktur von Filmen
werden, wie die folgenden Analysen immer wieder deutlich machen. 2.
Neben dem Einzug moderner Industrie- und Organisationsformen war
das Tivoli ebenfalls Ort fiir die Erprobung neuer Techniken: Die Dampf-
karussellbahn, das Daguerreotypie-Atelier, die elektrische Eisenbahn und
die Einfilhrung des Velozipedes sowie aufwindige Illuminationen sind
nur einige Beispiele der vielfiltigen technischen Neuerungen, zu denen
ab 1896 auch das Medium Film gehorte.

Die von Zerlang aufgestellte These eines Zusammenhangs von Mo-
derne und Exotik gehért zum Konsens weiterer Texte zum skandinavi-
schen Orientalismus und Exotismus des 19. Jahrhunderts. Dies soll zum
Anlass genommenen werden, um das Verhéltnis von Fremde, Moderne
und Kino zu reflektieren und auf seine Komplexitidt hin zu untersuchen.
Es ist zu fragen, was mit Moderne und Modernitét iiberhaupt gemeint ist,
d. h. der Moderne-Begriff ist zu problematisieren und zu spezifizieren.

Zerlangs These wird von Mark Sandberg und Elisabeth Oxfeldt aufge-
griffen. So beschreibt Sandberg in seinem Buch Living pictures — missing
persons: mannequins, museums, and modernity die skandinavischen
Metropolen als zwar von einer eher peripheren und verzdgerten Moder-
nitét geprégt, was deren Widerspriiche aber umso deutlicher hervorhebe.
Sandberg stellt dar, dass die Prédsentation des Exotischen in Jahrmérkten,
Wachsfigurenkabinetten, Museen und sonstigen Schaustellen vor allem
der Domestizierung des Exotischen und der Exotisierung des Eigenen
dienen. Das Fremde soll heimisch und damit verstehbar und, in den
Wachsfigurenkabinetten wortlich zu nehmen, begreifbar gemacht wer-
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den. Die Bewohner Kopenhagens, Stockholms oder auch Kristianias
dagegen erhalten, wie schon Zerlang feststellte, durch die Zurschaustel-
lung des Exotischen die Gelegenheit, in ein fremdes Gewand zu schliip-
fen. In der popularisierten Betrachtung des Fremden konne, so Sandberg,
die Dynamik von Heimat und Fremde in den peripheren Metropolen
erfahrbar gemacht werden, in denen sonst die fremde Welt bzw. die Mo-
derne nur zogerlich Einzug erhalte.3+ Elisabeth Oxfeldt untersucht vor
allem literarische Texte aus dem 19. Jahrhundert, gibt aber einen Ausblick
auf die Literatur der Jahrhundertwende. Eine der zentralen Thesen ihres
Buches Nordic Orientalism. Paris and the Cosmopolitain Imagination
1800-1900 lautet, wie der Titel bereits andeutet, dass der nordische Orien-
talismus hauptsédchlich durch die mondédne Pariser Kultur beeinflusst
wurde. Die Orientierung an Paris, Inbegriff der europdischen Metropole
des 19. Jahrhunderts, diente vor allem der Kosmopolitisierung und Met-
ropolisierung der Peripherie. Oxfeldt schreibt: »[...] Orientalism, in the
nineteenth century, was driven by a desire to be cosmopolitan and for
Copenhagen and Christiania to be metropolitan [...].«5 Dies gelte auch
noch fiir die um die Jahrhundertwende entstehende Literatur Hamsuns
und Ibsens.

Die skizzierten Versuche, das orientalische und exotistische Gewand
der modernen Institution Tivoli, genereller der Moderne schlechthin
durch die Neuartigkeit und Fremdartigkeit der Phinomene zu erkléren,
vereinfacht gesagt, Exotismus und Orientalismus auf die Formel neu =
fremd zu reduzieren, aber auch der Ansatz Orientalismus als Strategie,
sich aus der Peripherie herauszuschreiben in die kosmopolitanen und
metropolitanen Diskurse Europas, zu interpretieren, greifen m. E. zu
kurz. Ist die Moderne, die sich in ein orientalisches und exotisches Ge-
wand Kkleidet, nicht vielmehr eine Antimoderne? Eine Gegenbewegung
zur konstatierten Metropolisierung, Kapitalisierung und Technifizierung?
Ein bewusster und inszenierter Schritt >zuriick ins Archaische und Primi-
tive<? Und wie verhélt es sich mit dem Zusammenhang zwischen techni-
scher Neuerfindung und Darstellung des Fremden innerhalb des Film-
und Kinodiskurses? Dabei werden unterschiedliche Konzepte von Mo-
derne relevant: Moderne verstanden als Gegen-Moderne und Aufwertung

134 Vgl. SANDBERG: 2003, I32.
135 OXFELDT: 2005, 224.



60 DIE MACHT DER DUNKLEN KAMMERN

des Archaischen, als Aufkldrung, Zivilisierung und Kolonialismus sowie
deren postkoloniale Reformulierung und als technischer Fortschritt.
Auch Alexander Honold und Klaus R. Scherpe formulieren zwar, dass
»das Fremde [...] die kulturelle Ressource der Moderne schlechthin«3®
sei, weisen aber darauf hin, dass »Modernitét, nicht im epochalen, son-
dern im prozessualen Sinne gefasst, [...] Ent-Selbstverstdndlichung [be-
deute]. Und die je erneute, unabléssige Verstdndigung iiber das, was sich
nicht mehr von selbst versteht.«37 Gemeint ist folglich nicht der Begriff
einer historischen Modernitét, die sich durch Faktoren wie die Idee der
Vernunft, des Historismus oder des Fortschritts auszeichnet, sondern
vielmehr, wie Homi K. Bhabha schreibt, die historische Moderne als
epistemologische Struktur.3® Es ist von Bedeutung, dass Prozesse der
»Ent-Selbstverstindlichung« nicht als Fortschritte gedacht werden, son-
dern vielmehr als eine Bewegung, die zwar eine Vorwértsbewegung ist,
zugleich aber den Fortschritt selbst dekonstruiert. Charakterisiert ist dies
durch die Uberlagerung von Metaphern des Fortschritts mit denen des
Atavismus und des Riickstdndigen. Denn obwohl der Moderne und der
Avantgarde stets der Gestus des Bruchs mit dem Vergangenen inhérent
ist und damit stets eine neue Alteritdt dem alten Bekannten entgegen
gestellt wird, verwenden sie zu Beginn des 20. Jahrhunderts zur Abhe-
bung Konzepte des Archaischen, des Primitiven und Atavistischen. Es
lasst sich somit um 1900 die Konzeptualisierung einer Art Gegenmoderne
beobachten, die den Mythos des Fremden dem Ennui des Eigenen gegen-
iiberstellt und den Gedanken des Fortschritts dekonstruiert. Innerhalb
der &sthetischen Stromungen von Exotismus, Orientalismus und Primiti-
vismus wird vor allem, angelehnt an die Forschungen in Ethnologie und
Anthropologie des 18. und 19. Jahrhunderts, die Magie des Fremden adap-
tiert und immer wieder versucht, die Grenzen zwischen Eigenem und
Fremdem durchldssig zu machen. Dies beinhaltet ein Begehren nach
Unmittelbarkeit und Authentizitidt sowie die Kritik an der Zivilisation
und der Uberkommenheit der westlichen Kultur. Das Fremde wird hier

136 HONOLD und SCHERPE: 2004, 3.
137 HONOLD und SCHERPE: 2004, 3.
138 Vgl. BHABHA: 2000, 358.
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zur Projektionsfliche,® da es als Moglichkeit gilt, Gegenpositionen zu
beziehen.™°

139 Vgl. ERDHEIM: 2002, 23-24. Erdheim weist darauf hin, dass in der Bewegung der
Projektion das Fremde zum Verschwinden gebracht wird und so auch die Deutung von
Exotismus und Orientalismus als Riume unerfiillter Wiinsche zu kurz greift: »Behandelt
man das Fremde als Projektionsfliche verponter Wiinsche, so ist das eigentlich Fremde
und was es bedeutet, noch nicht verstanden, man hat hdchstens einige entscheidende
Hindernisse beseitigt, die sich dem Verstehen entgegenstellen. Die eigentliche Arbeit,
nédmlich die Auseinandersetzung mit dem Fremden, steht dann noch bevor. Aber das
Denkmuster: Das Fremde als Projektionsfliche zu betrachten, hat immer wieder dazu
verfiihrt, mit den Projektionen auch das eigentliche Objekt, das Fremde, zum
Verschwinden zu bringen.« (ERDHEIM: 2002, 26.) In einem anderen Artikel beschreibt
Mario Erdheim sowohl Xenophobie als auch Exotismus als Vermeidungsstrategien, die
beide der Erhaltung des Eigenen dienen. Das Eigene konne sowohl in der Negierung,
dem Ausschluss und der Diskriminierung in der Xenophobie als auch in der Erkundung
des Fremden im Exotismus unhinterfragt bleiben: »In der Xenophobie meide man das
Fremde, um das Eigene nicht in Frage stellen zu miissen, im Exotismus zieht es einen in
die Fremde, und man muR deshalb zu Hause nichts d&ndern.« (ERDHEIM: 1987, 50.)

140 Zentral fiir die Aufwertung des Fremden in einem avantgardistischen Sinne,
allerdings nicht in Bezug auf die erwdhnte Erhohung von Gewalt, ist Viktor Segalens
Die Asthetik des Diversen. Versuch iiber den Exotismus, ein Text, der erst posthum
und fragmentarisch erschienen ist. Segalen geht es um die Anerkennung oder Aus-
zeichnung des Marginalen und Dezentralen, was er als Exotismus bezeichnet. Gleich zu
Anfang seines sehr fragmentarischen und wiederholenden Textes schreibt er: »Also
weder Loti, noch Saint-Pol, noch Caudel. Etwas Anderes! Anders als jene! Aber eine
echte Entdeckung muf einfach sein [...] warum nicht einfach das Gegenteil von jenen
vertreten, gegen die ich mich wehre? Warum nicht versuchen, einen Gegeneindruck zu
geben?« (SEGALEN: 1994, 35.) Damit grenzt er sein kiinstlerisches Werk von der
zeitgenossischen exotistischen Belletristik ab und stellt sich selbst als Schopfer von
etwas vollig Neuem dar. Das Marginale ist fiir ihn Teil einer neuen und sozusagen
avantgardistischen Weltsicht, die iiberkommene Wahrnehmungs- und Darstellungs-
paradigmen verdndern und in Frage stellen kann. Die exotistische Erfahrung sei eine
dezidiert individuelle und asoziale Haltung. Segalen schreibt: » Der Exotismus kann nur
singuldr, individuell sein. Er 14Bt keine Pluralitit zu. [...] Das haben nur die grotesken
Vertreter des Exotismus geglaubt! Der Exotismus versagt vollig im Sozialbereich der
Kunst. Sdmtliche Kiinste haben eine gewisse Universalitdt. Die Renaissance tat sich
hervor in Frankreich, Italien, Holland [...] Aber der Exotismus als soziale Kunst ist
unmoglich.« (SEGALEN: 1994, 69.) Der Exotismus sei, so heiflt es an anderer Stelle,
»nicht jener kaleidsokopische Zustand des Touristen, sondern die lebhafte und
neugierige Reaktion einer starken Individualitdt auf den ZusammenstoR mit einer
Objektivitdt, deren Distanz sie wahrnimmt und auskostet. (Das Gefiihl des Exotismus
und Individualismus ergdnzen sich).« (SEGALEN: 1994, 44.) Segalens Exotismus-Begriff
erweist sich als offen, er will ihn von »seinen fadenscheinigen Kleidern befreien: von
Palmen und Kamelen, dem Tropenhelm, der schwarzen Haut und der gelben Sonnex,
und betrachtet ihn vielmehr als Modus einer Haltung und Sicht auf die Welt sowie als
allgemeinere, nicht auf ein bestimmtes Genre begrenzte Kunstauffassung. Damit ist
Segalens Text exemplarisch fiir die Aufwertung des Diversen im Zeichen des Neuen.
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Finen ganz anderen Moderne-Begriff erhdlt man, wenn man ihn in
Zusammenhang mit Imperialismus und Kolonialismus stellt. Zunéchst ist
von Bedeutung, dass die Kolonien zwar einerseits als Riickschritt und Ort
der Degeneration wahrgenommen wurden, andererseits dem Kolonialis-
mus, dem Akt der Landnahme auch der Gestus des Anfangs, des radika-
len Neubeginns und des Bruchs mit dem Gewesenen inhédrent ist.4* Im
Gestus der tabula rasa, der Vorhut und des Beschreitens noch nie be-
gangener Wege, dem Fiillen weiller Flecken auf der Landkarte gleicht der
Kolonialismus dem Projekt der Moderne. Zugleich aber versinkt der ko-
loniale Anspruch auf eine radikale Neubestimmung im Gewaltvollen. Es
ist nicht ein metaphorischer Gestus der Aufwertung von Gewalt als ds-
thetisches Prinzip, sondern eine konkrete, physische und psychische
Gewalt an den Kolonisierten. Bereits Joseph Conrad hat dies als Atavis-
mus des Kolonialismus in Heart of Darkness zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts detailliert beschrieben und lésst seinen Protagonisten Marlow den
verheerenden Spuren eines pointierten und zugleich pervertierten Kolo-
nialismus folgen. Angesichts des Szenarios kolonialer Gewalt aber stellt
sich die Frage, wie sich ein Begriff von Moderne als Aufkldrung iiber-
haupt behaupten kann. Homi K. Bhabha macht dieses Problem zum
Ausgangspunkt seiner Uberlegungen zu einer postkolonialen Relektiire
der Moderne. Kern dieser ist die Frage, was Moderne sein kann »unter
jenen kolonialen Bedingungen, unter denen ihre Durchsetzung selbst die

Das Exotische wird zur Chiffre der andauernden Entfremdung des Selbst. Auch wenn
Segalen dem Exotismus-Begriff die kulturelle und geografische Differenz entzieht und er
sich damit von der exotistischen und primitivistischen Literatur abgrenzt, ist seinem
Text dennoch die Bewegung der Distanzierung vom >Normalen« inhdrent. Die Ab-
strahierung des Exotismus als Haltung kann man als Inbegriff der avangardistischen
Abkehr vom Uberkommenen betrachten: die Notwendigkeit Anderes und Neues zu
schaffen.

141 Im Gegensatz zur gingigen Meinung des 19. und frithen 20. Jahrhunderts, in den
Kolonien vollzdgen sich eher Riickschritte denn Fortschritte, fordert Laura Ann Stoler
eine neue Lesart der Kolonien »as more than sites of exploitation but as »laboratories of
modernity«.« (Vgl. STOLER: 2002, 146.) In der Tat boten die Kolonien Raum fiir
Experimente, sowohl in Bezug auf Geschlechterverhiltnisse und Familienstrukturen,
aber auch innerhalb 6konomischer, politischer und sozialer Kontexte. Stoler proble-
matisiert aber: »But the point here is not simply to turn the tables and thus argue that
»modernity« or »capitalism« — fill in the blank as you will — was invented in the colonies
rather than in Europe, as some studies of the colonial now so eagerly contend. It is
rather to imagine new ways of subverting deeply statist historiographies by tracing
people’s transnational itineraries and circuits of knowledge production through
movements of global breadth.« (STOLER: 2002, 147.)
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Negierung der historischen Freiheit, der biirgerlichen Autonomie und der
»ethischen« Wahl einer anderen Gestaltung darstellt.«<“? Bhabhas Ant-
wort zielt auf die postkoloniale Ubersetzung der Moderne ab, die sowohl
schmerzhafte Prozesse, aber auch ein kreatives Potential freisetzt. Er
schreibt: »Was in der Moderne iiber die Moderne hinaus enthalten ist, ist
das disjunktive »postkoloniale« Zeit-und-Raum-Gefiige.« Zeit und Raum
werden durch das Postkoloniale neu bestimmt.“> Bhabha nennt dies die
»»projektive« Vergangenheit[...], eine Art des zukiinftigen Gewese-
nen«,“4 die durch die postkoloniale Archiologie der Moderne aufge-
schlossen werde und ihr als »historische Narrative der Alteritdt einge-
schrieben werden«%5 kénne. Ein postkoloniales Bewusstsein erschlie3t
bisher verborgene, unterdriickte und verdridngte Aspekte als integrale
Bestandteile der Moderne und entwirft so, in einem Prozess der Uberset-
zung, erneut eine Art Gegen-Moderne, d. h. die Integration des Alterité-
ren in die Struktur der Moderne ist in den Augen Bhabhas ein postkolo-
niales Unternehmen.

Als drittes Moderne-Konzept wird die technische Novitdt des Films
relevant. Das Kino wurde, dhnlich wie der Jahrmarkt, zur Chiffre der
Moderne schlechthin, was sich vor allem auf die Erneuerung im Hinblick
auf technische Entwicklungen und Wahrnehmungsprozesse bezieht, wie
in Bezug auf Walter Benjamin bereits angedeutet wurde. Das Zusammen-
spiel von Kino und Moderne wurde so schon in der frithen Filmtheorie
hervorgehoben. Hockenjos und Schroder weisen aber daraufhin, dass
sich vor allem »seit den achtziger Jahren in den Filmwissenschaften ein
kontextualisierender Ansatz stark verbreitet hat, der den Film als das
Emblem der Moderne schlechthin feiert [...].«4% Zusammenfassend for-
muliert wurde die so genannte Modernitédtsthese von David Bordwell. In
On History of Film Style stellt er die in verschiedenen Theorien und
Zusammenhéngen gezogenen Verbindungen des Kinos zur urbanen Ge-
sellschaft, zu Raum- und Zeittechnologien des Ubergangs vom 19. zum
20. Jahrhundert und dem Kapitalismus dar und weist auf drei unter-
schiedliche Behauptungen zu Kino und Moderne hin: Erstens repridsen-

142 BHABHA: 2000, 361
143 BHABHA: 2000, 377.
144 BHABHA: 2000, 378.
145 BHABHA: 2000, 379.
146 HOCKENJOS und SCHRODER: 2005, 25.
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tiere das Kino als Medium groBer Impressionen durch seine Fragmentati-
on von Raum und Zeit die Erfahrung der Moderne.” Zweitens, so
Bordwell, werde das Kino an sich als moderne Praktik aufgefasst, d. h. es
ist aufgrund seiner spezifischen Produktions- und Distributionsverfahren
Teil moderner Techniken und Représentationen. Und drittens werde das
Kino als Konsequenz der Moderne betrachtet, dessen Entstehung aus den
technischen, perzeptuellen und &sthetischen Entwicklungen unweigerlich
hervorgehe.“® Bordwell grenzt sich allerdings von der Modernitétsthese
ab, besonders von der so genannten Wahrnehmungsthese, also der Be-
hauptung, Kino reprisentiere das moderne Wahrnehmungsparadigma
schlechthin. Er schreibt: »In sum, we do not have good reasons to believe
that particular changes in film style can be traced to a new way of seeing
produced by modernity.«*49 Die Modernititsthese ist also zu relativieren
und nicht als generelle Struktur zu behaupten, sondern vielmehr als ein
Thema friiher Filme und deren Theoretisierung zu beschreiben.

Kehrt man nun zur These des exotischen Gewandes der Moderne zu-
riick, ldsst sie sich mit dem erweiterten und briichig gemachten Begriff
von Moderne auf die Tatsache beziehen, dass viele der frithen Filme exo-
tisches Terrain beschreiten. Abgesehen vom zeitgendssischen Exotik-
Trend, der sich nicht nur im Kino, sondern auch in anderen Medien so-
wie im Lifestyle niederschlégt, l14sst sich so zwischen der technischen
Novitidt des Mediums und der Darstellung von Exotischem, Anderem und
Neuem ein Zusammenhang erkennen. Es geht zundchst um eine Art Vor-
fiihreffekt: Dem Publikum sollen die Mdglichkeiten des Kinos gezeigt
und das Erstaunen iiber die technischen Mdoglichkeiten des Films erfahr-
bar gemacht werden. Dazu gehort auch die Darstellung des Exotischen.
Dieses Kino der Alteritidten hat viele verschiedene Gesichter und seine
Figurationen reichen von der exotischen Schénheit, dem Verbrecher, der
Bordellmutter oder dem tyrannischen Sultan iiber nicht-menschliche

147 Der Germanist Bernd Hiippauf etwa beschreibt die Erfahrung der Moderne
zusammenfassend als geprégt durch die »Wahrnehmung von Bewegung auf stddtischen
Strallen, Diskontinuitéten in der erlebten Zeit, das Aufbrechen des homogenen Raumes,
die Zerstiickelung und Mechanisierung des Korpers im industriellen Produktions-
prozeR, [...] die offentliche[...] Schaustellung und bildliche|...] Reprédsentation, die De-
zentrierung subjektiver Erfahrungswelten, vermittelt mit Schnittechniken in Film und
Photographie.« (HUPPAUF: 1994, 25.)

148 Vgl. BORDWELL: 1997, 142-147.
149 BORDWELL: 1997, 146.
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oder halb- bzw. pseudomenschliche Wesen wie Vampire, Homunkuli,
Alraunen und Doppelgédnger bis hin zum Geliebten, der das Ehegliick
zerstort, oder der untreuen Ehefrau bzw. Verlobten, die das Abenteuer in
einer fremderen und aufregenderen Welt sucht. Gleichermalien tragen die
Sujets wie der Harem, die Lowenjagd, die Kolonie, der Zirkus oder indi-
sche Paldste sowie die Ausstattung und die Interieurs zur Exotisierung
der Filme bei. In seinem filmtheoretischen Werk Filmen. Dens Midler og
Maal5° formuliert Urban Gad im Jahr 1919 riickblickend und enthusias-
tisch die Eroffnung fremder Welten als ein Hauptanliegen und -vermogen
des Kinos. Es geht ihm um die Fihigkeit des Kinos, eine fremde Welt
lebensnah und nachvollziehbar vor den Augen des Publikums entstehen
zu lassen, in das dieses eintauchen und so die eigene Realitit vergessen
kann. Gad formuliert:
Ogsaa en anden kongelig Gave skeenker Filmen sine Trofaste. - Hvor mange
Mennesker lever Hverdagens stovgraa Liv uden at leenges mod andre Egne,
Steder, hvor Himlen er mere blaa, Solen mere gylden, mod Tropernes Palemer
eller mod sneklaedte Fyrreskove, — lever ikke Envher af os med en evig Laengsel
efter det fjerne, en for det fleste ustillet Udvé fra Dagliglivets Feengsel. — Dér
kommer saa Filmen med sin vidunderlige Lampe og ferer Tilskuerne bort fra
Hverdagen, dever for en Stund Lengslen, den urgamle Vandretrang i
Mennesket, ved at vise de fjerne lande i sit Tryllespejl [...]."*
[Eine weitere konigliche Gabe hat der Film seinen treuen Anhéngern
geschenkt. — Wie viele Menschen leben das staubgraue Leben des Alltags, ohne
sich nach anderen Orten zu sehnen, Plidtzen, wo der Himmel blauer ist, die
Sonne goldener, nach den Palmen der Tropen oder den schneebedeckten
Nadelwiéldern, — lebt nicht jeder von uns mit einer ewigen Sehnsucht nach
dem Fernen, mit einem meist unerfiillten Fernweh aus dem Geféngnis des
Alltags. — Da aber kommt der Film mit seiner Wunderlampe und fiihrt den Zu-
schauer fort aus dem Alltag, betdubt fiir eine Weile die Sehnsucht, den uralten
Wanderdrang des Menschen, indem er die fernen Lander in seinem Zauber-
spiegel zeigt.]
Bereits in einem Programmbheft des Films Vestens Born™ aus dem Jahr
1917 wird die Argumentationslinie Gads vorweggenommen. Es ist ein Film
iiber Indianer in Nordamerika, der in seinem Plot in etwa den kolonialen
Liebesdramen entspricht, d. h. eine »rassen«- und kulturiibergreifende
Liebe thematisiert.

150 [Der Film. Seine Mittel und Ziele]
151 GAD: 1919, 279.
152 [Kinder des Westens]
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En Film, der ejer netop den Romantikens Duft og Eventyrets Kryderi, der kann

seette Fantasien og Tankerne i den Svingning, vi af og til behover under Hver-

dagslivets graa Ensformighed./Med en speenende Handling paa Baggrund af

Indianernes brogede Liv og med lidt Keerlighed som den rede Traad, er denne

Film sikker paa Publikums fulde Sympati.’s3

[Ein Film, der den Duft der Romantik und die Gewiirze des Mirchens enthilt,

der die Fantasie und die Gedanken in diejenige Schwingung versetzen kann,

die wir ab und zu brauchen in der grauen Eintonigkeit des Alltags./Aufgrund
einer spannenden Handlung, die sich vor dem Hintergrund des bunten Lebens
der Indianer entspannt, und aufgrund von ein bisschen Liebe als roter Faden
hat dieser Film sicherlich die volle Sympathie des Publikums.]
Auch hier werden Fantasie, Exotik und Abenteuer im Film miteinander
verbunden und als eine Alternative zum grauen Alltag geschildert. Der
Film verheifft laut Programmheft aber nicht nur visuelle Reize, sondern
spricht auch den Geruchs- und Geschmackssinn an. Zudem wird dem
Publikum nicht etwa ein schwarz-weiles Bild des Fremden, sondern
vielmehr die Buntheit des indianischen Lebens verheien. Mit der Lie-
besthematik erweckt er dariiber hinaus Sinnlichkeit und Eros und geht
mit der melodramatischen Inszenierung insofern {iber das Jahrmarkts-
erlebnis hinaus, da er zusétzlich eine spannende und fesselnde Geschich-
te entwirft, in der sich der Zuschauer verlieren kann. Dass Vestens Born
eine synésthetische Erfahrung verspricht, in die der Zuschauer mit Haut
und Haar involviert ist, wird zwar nicht explizit mit dem Filmischen in
Verbindung gesetzt. Es geht aber aus der Beschreibung hervor, dass nur
die Moglichkeit, bewegte Bilder aufzunehmen, zu einem solchen alle
Sinne ansprechenden Gesamterlebnis fiihrt.

Die beiden Beispiele zeigen, dass die Analogisierung von Film und
Fremde auch zeitgendssisch iiblich war, die Neuheit des Mediums und
dessen Zustand des noch nicht Institutionalisierten und Etablierten tat-
séchlich in der Praxis zu einer Vielzahl an exotistischen und orientalisti-
schen Themen gefiihrt hat und zudem in der theoretischen Auseinander-
setzung eine Rolle spielte. Die diskutierten Konzepte von Moderne ent-
stammen zwar unterschiedlichen Diskursen, werden aber iiber das Medi-
um Film aneinander gebunden, d. h. in den Filmen und in der Debatte
iiber den Film werden die unterschiedlichen Perspektiven miteinander in
Beziehung gesetzt. Man kann also formulieren: Die Alteritdt des Medi-
ums findet in der Darstellung von Alteritdt Ausdruck. Was aber bedeutet
dies eigentlich? Wann und weshalb ist ein Medium als alteritdr bzw. als

1535 Programmbheft zu Vestens Born, o. S.
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alterisiert, anders ausgedriickt, als fremd bzw. als zum Fremden gemacht,
zu bezeichnen und wie lésst sich dies {iber die dargestellte Analogie von
fremd und neu hinaus problematisieren? Diese Fragen sind immer wieder
neu und anders zu stellen. Im Folgenden sollen einige heuristische The-
sen formulieren werden.

2.2.2 Zur Alteritiat des Mediums

Das Kino gehdrte nicht von vorneherein zu den institutionalisierten Be-
reichen, sondern ist jenseits etablierter Bildungs- und Kultureinrichtun-
gen entstanden, wie die bereits erwdhnte Analogie zum Jahrmarkt zeigt,
und es wurde teilweise kontrdr zu Aufkldrungs- und Vernunftskonzepten
diskursiviert. Die Verortung auRRerhalb der biirgerlichen Kultur hat zu tun
mit dem Versuch der Abgrenzung von herrschenden Diskursen. Dieser
Prozess ist insofern ambivalent, da er einerseits dazu dient den >anderenc
Ursprungs des Kinos und dessen Besonderheit hervorzuheben. Anderer-
seits geht es auch darum, sich in den Kanon einzuschreiben, wie u. a.
Produktion von Literaturverfilmungen sowie Anleihen beim Theater
deutlich machen. Beispielhaft fiir die gegenldufigen Bestrebungen ist das
Schlusskapitel aus Urban Gads bereits zitiertem Text Filmen. Dens Mid-
ler og Maal, in dem er eine Genealogie des Films entwirft. Gad macht
den Anspruch des Films auf eine kulturelle und vor allem in biirgerlichen
Kreisen angesiedelte Anerkennung geltend, was wiederum mit dem
Kunstcharakter des Films verbunden wird. Zudem insistiert er darauf,
dass die Kraft des Kinos aus dessen nicht-biirgerlicher und deshalb unge-
bundener, freier und somit ebenfalls subversiver Herkunft stammt.’5+
Auch in vielen Filmen wird diese Auseinandersetzung reflektiert. Ins-
besondere gilt das fiir die Melo- und Soziodramen, die im friihen déni-
schen Kino zahlreich zu sehen waren. Sie thematisieren oft die Aufleh-
nung gegen die biirgerliche Kultur und das biirgerliche Leben, rekonstitu-
ieren dies jedoch durch das Happy End bzw. den Ausschluss des Subver-
siven. Die Konfrontation der kleinbiirgerlichen Familie mit einem be-

154 Vgl. GAD: 1919, 273ff. Gad vergleicht z. B. den Film mit einem Cowboy: »Filmen
kom trampende ind i Fedtleederstovler, uredt og buldrende, en ubehgvlet Cowboy
direkte fra det fjerne Vest, lugtende af Krudt og Hest og grove Kleeder.« (GAD: 1919, 275.)
[Der Film trampelte herein in Lederstiefeln, ungekdmmt und polternd, ein ungehobelter
Cowboy direkt aus dem fernen Westen, nach Pulver und Pferden und groben Kleidern
riechend.]
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drohlichen Fremden ist ein iibliches Verfahren im frithen Film, um das
Verhiéltnis zwischen Eigenem und Anderem sowie die Dynamik von
Heimat und Fremde zu verhandeln. In fast allen der im Folgenden darge-
stellten Themenbereiche wird dies artikuliert, so z. B. in den Haremsfil-
men, in den Maharadja-Filmen und in den kolonialen Liebesdramen. Die
Konjunktur von Familienmelodramen im dénischen Kino der 1910er Jahre
lasst sich u. a. darauf zuriickfiihren, dass die Familie zunehmend instabil
wird und die alten Ordnungen aufgebrochen werden. Wolfgang Kabatek
weist in seinem Buch Die Imagerie des Anderen im Weimarer Kino
darauf hin, dass besonders in Krisen- und Umbruchssituationen ein Zu-
nehmen an exotistischen Topoi zu bemerken sei. Er untersucht den Film
der Weimarer Republik und stellt fest, dass der Verlust fester Positionen
sowie die Suche nach neuen Orientierungs- und Fixpunkten zu einer
verstidrkten Thematisierung des Anderen, des Doppelgingers, des Frem-
den und Exotischen gefiihrt habe.’ Obwohl man in Bezug auf die 1910er
Jahre in Ddnemark nicht von einer dem Krisengefiihl der Deutschen nach
1918 vergleichbaren Situation sprechen kann, ldsst sich Kabateks These
verallgemeinern und die Konjunktur der exotistischen und orientalisti-
schen Themen im dénischen Stummfilm durch ein generelles Unbehagen
an der Moderne erkléren.

Dass die fremde Welt im dénischen Kino nicht allein in der Darstel-
lung exotischer, orientalischer oder auch gronlédndischer Kulturen be-
steht, sondern ebenfalls in der Einschreibung in den britischen Kontext,
machen viele Filme deutlich: Wie bereits erwdhnt wurde, dient dies in
den Kolonialdramen der Einschreibung in das britische Empire, wodurch
der Anschluss an eine imperiale und koloniale Vorherrschaft gesichert
werden kann. In den Hvide Slavehandel-Filmen sowie in den zahlreichen
Kriminalfilmen wird die Inszenierung der Stadt London, die als Chiffre
des Metropolischen im 20. Jahrhundert Paris als Orientierungspunkt ab-
loste und FElemente wie Technifizierung, Urbanisierung, Verdichtung
sowie Okonomisierung exemplarisch verkorperte, zum Gegenpol zur
kleinbiirgerlichen und beschaulichen Welt Kopenhagens. Dabei wurden
britische Orte nicht nur zum Filmschauplatz, sondern es wurden eben-
falls viele britische Filme bzw. literarische Texte in Danemark neu ver-
filmt, wie etwa die Scherlock Holmes-Serie, aber etwa auch Verfilmungen

155 Vgl. KABATEK: 2003, V. a. 39ff.
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von Biichern Charles Dickens zeigen. Dem dénischen Zuschauer wird im
Kino folglich nicht nur eine exotische Welt er6ffnet, sondern auch eine
andere europdische Kultur, die sich vor allem durch ihre kulturelle, poli-
tische und 6konomische Hegemonie von der dédnischen unterschied.
Damit wire dem Filmdiskurs im friithen 20. Jahrhundert der von Elisabeth
Oxfeldt in Bezug auf das 19. Jahrhundert beschriebene Gestus der Aneig-
nung metropolitaner und kosmopolitaner, aber auch imperialer Kultur in
den exotistischen, orientalistischen und kolonialistischen Darstellungen
Zu eigen.

Aus diesen Beobachtungen geht hervor, dass sich das friihe dinische
Kino nur bedingt auf nationaler Ebene diskutieren ldsst. Gerade die Tat-
sache, dass Ddnemark nicht zu den groBen Kolonialreichen gehorte und
in den 1910€er Jahren nur noch wenige der Kolonien tatsdchlich dédnisch
waren, die koloniale und exotistische Imagination aber dennoch eine
grofle Rolle in der dénischen Filmproduktion einnimmt, ldsst die Folge-
rung zu, dass es sich hier um ein Phdnomen handelt, das in den grof3eren
Kontext einer europdischen Moderne einzubetten ist. Dazu trégt bei, dass
viele der frithen dinischen Filme fiir den internationalen Markt, insbe-
sondere fiir den deutschen, gemacht wurden. Dies zeigt sich auch auf der
Ebene der Produktion: Dénische Regisseure drehten in Deutschland,
deutsche Schauspieler in Ddnemark und umgekehrt. Einer der wichtigs-
ten Stars des frithen dédnischen, besonders des exotistischen Films war
Rita Sacchetto, eine deutsche Schauspielerin Osterreichisch-italienischen
Ursprungs. Und bekanntlich drehte Asta Nielsen einen GrofSteil ihrer
Filme in Berlin. Obwohl GrofRbritannien auf der Motivebene das déni-
sche Stummfilmkino dominierte, weist die Ebene des konkreten produk-
tiven und personalen Austauschs keine der ddnisch-deutschen Beziehun-
gen vergleichbare Intensitdt auf. In der vorliegenden Arbeit wird der In-
ternationalitdt der friihen Kinoproduktion insofern Rechnung getragen,
da nicht nur deutsche Filme in den Korpus eingehen, wie etwa Urban
Gads Produktion Der fremde Vogel mit Asta Nielsen, sondern auch in-
ternationale Diskurse befragt und in die Interpretationen mit einbezogen
werden.

Allerdings wird die Frage nach der Internationalitdt bzw. der Nationa-
litdt von frithen Kinodiskursen in der Filmgeschichtsschreibung unter-
schiedlich beantwortet. So vertritt Thomas Elsaesser die Position, dass
sich die nationale Filmgeschichte nur als Variante des internationalen
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Entwicklungsstandes oder als spezifische Praxis innerhalb eines transna-
tionalen Geflechts von Regeln und Normen begreifen ldsst.s® Nur die
Skizzierung internationaler Diskurse konne den Blick auf einen eventuel-
len »(nationalen) Sonderweg«®’ freimachen. Yuri Tsivian argumentiert
dagegen, dass der Kinodiskurs allein im jeweiligen nationalen Gefiige
verstanden werden konne, was im Hinblick auf die von ihm vorgenom-
mene Analyse einer Art kultureller oder auch historischer Rezeption Sinn
macht.»® Auch Stephan Michael Schroder pliddiert, besonders im Hin-
blick auf den Kinodiskurs in Ddnemark, fiir eine Untersuchung nationa-
ler Eigenheiten, ohne dabei von als selbstverstdndlich gegeben betrachte-
ten Konzepten des Kosmopolitismus oder der Internationalitdt des Kinos
auszugehen.’®

Im Hinblick auf die exotistischen und orientalistischen Filme scheint
es sinnvoll, einen Mittelweg zwischen beiden Positionen zu beschreiten.
Die Konstruktion des Fremden hingt mit der Konstruktion des Eigenen
eng zusammen. Wenn Schroder schreibt, die Behauptung der Internatio-
nalitidt oder des Kosmopolitismus des Kinos beinhalte die These, dass ein
wichtiges Massenmedium nicht Teil der diskursiven Konstruktion der
nationalen Kommunikationsgemeinschaft sei,® trifft dies deshalb nur in
bedingtem Mal3e zu, da sich beide Bereiche gegenseitig konstituieren. Die
Internationalitdt des friihen Kinos ist jedoch nicht als ein von sich aus
gegebener, sondern als ein diskursiver Faktor zu betrachten, also nicht
als Wesen des Stummfilmkinos selbst, sondern als eine Konstruktion der
Theoriebildung iiber das Kino.

Fasst man die bisherigen Ausfiihrungen zur Alteritdt des Mediums
Stummfilm zusammen, lassen sich folgende Punkte als erste Thesen for-
mulieren: erstens die Konstruktion einer Herkunft aus gesellschaftlich
nicht so anerkannten Bereichen, anders gesagt, eines alternativen Ur-
sprungs, zweitens die inhaltliche Thematisierung des Fremden und drit-
tens die Einschreibung in internationale Diskurse, die neben fremden
Welten auch andere europdische Kontexte 6ffnen. Das Medium Stumm-
film wurde und wird aber nicht nur durch seine Situierung im >Unter-

156 ELSAESSER: 2002, 126ff.

157 ELSAESSER: 2002, 279.

158 TSIVIAN: 1994, Iff.

159 Vgl. SCHRODER: 2005, 125.

160 Vgl. SCHRODER: 2005, 125-126.
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grund der Gesellschaft, seine Themen und die Internationalitdt als
»fremd« markiert, sondern auch aufgrund seiner spezifischen Eigenschaf-
ten und seiner technischen Erneuerungen. Es lassen sich also zwei weite-
re Thesen anschlieBen: Die erste besagt, dass der Film ein Medium ist,
das dem Menschen ein neues Sinnesorgan zur Verfiigung stellt und damit
zugleich eine Welt erschaffe, die sich durch eine grundsétzliche Alteritét
auszeichne. Die zweite These bezieht sich auf die Konstruktion eines
neuen Konzeptes des Zuschauens, das mit der vermeintlichen Suggestiv-
kraft des Kinos in Zusammenhang gestellt werden kann. Damit kann an
die Uberlegungen zu Kino, Macht und Subjekt angeschlossen und gezeigt
werden, dass auch die Zuschreibung einer spezifischen Macht an das
Kino als Alteritatskriterium dient.

Zunédchst zum Film als neues Sinnesorgan und als Raum der Wirk-
lichkeitsferne: Das Medium Stummfilm unterscheidet sich von den bis
dahin bekannten Modi der Reprisentation, wobei diese Behauptung nur
vorsichtig zu dullern ist, da natiirlich die unterschiedlichen optischen
Praktiken des 19. Jahrhunderts als dessen Vorldufer zu betrachten sind
und viele, oft einzig und allein dem Kino zugeschriebenen Dinge bereits
vorweggenommen haben. Dennoch gilt, dass der Film Wirklichkeit an-
ders und neuartig darzustellen vermag und somit auch dem kiinstleri-
schen Ausdruck neue Moglichkeiten bot. Béla Balazs hebt in Der sicht-
bare Mensch von 1924 ausdriicklich einen Unterschied zwischen opti-
schen Medien und Film hervor. Im Gegensatz zu den optischen Medien,
die laut Balazs bloR eine Erweiterung des Gesichtssinns darstellten, seien
Filmaufnahmen dagegen imstande, ein vollig neues Sinnesorgan zu schaf-
fen: Die Filmkunst sei eine Offenbarung fiir den Menschen, dem nicht
nur eine neue Welt, sondern auch eine neue Weltsicht zugéinglich ge-
macht werde.™ Die neuen technischen Moglichkeiten wurden so auch
zur Herausforderung, mit den Prozessen von Wahrnehmung und Darstel-
lung zu experimentieren. George Melies etwa hat bereits Ende des 19.
Jahrhunderts Trickfilme produziert, in denen die Wahrnehmung des Zu-
schauers getduscht wurde. Eine der zentralen technischen Neuheiten des
Films ist die Moglichkeit der »temporale[n] Manipulation«, d. h. der
Darstellung gedehnter bzw. geraffter Zeit. Der Film verfiigt {iber eine

161 BALAZS: 1982, 11-12.
162 BECKER: 2004, II.
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direkte und eine indirekte Art des Umgangs mit Zeit. Erstere besteht in
der technischen Moglichkeit der verlangsamten bzw. beschleunigten
Aufnahme oder des verlangsamten bzw. beschleunigten Abspielens, Ver-
fahren fiir die sich im Laufe der Zeit die Begriffe Zeitlupe bzw. Zeitraffer
herausgeprédgt haben.’®> Die indirekte Einflussnahme auf die Darstellung
von Zeit liegt in der Raffung von Zeit, wie sie beispielsweise im Montage-
Verfahren hergestellt wird. Die Moglichkeit der Beeinflussung zeitlicher
Abldufe hat die Entwicklung narrativer Strategien im Film nachhaltig
beeinflusst, wie etwa die Inszenierung von Verfolgungsjagden zeigt.

Der experimentelle Umgang mit Zeit ist allerdings nur ein Aspekt der
neuartigen Kommunikations- und Wahrnehmungskonventionen, die im
Film ausformuliert werden. Corinna Miiller beschreibt weitere filmische
Stilmittel wie »den Einstellungswechsel von fern zu nah und rdumliche
Perspektiven, die der natiirlichen Wahrnehmung nicht entsprechen, Pa-
rallelmontagen, die erst technisch reproduzierende Bewegtbildmedien
darstellen konnten, harte Schnitte und weiche Uberginge durch Bild-
iiberblendungen zwischen Orts- und Zeitwechseln [...] oder kontrastive
Synthetisierungen unterschiedlicher Bildinhalte, Wasser- oder Wisch-
blenden zur Signalisierung von Riickerinnerungen [...].«** Durch die
genannten Techniken, vor allem aber durch die einfache Tatsache, dass
er stumm sei, schaffe der Stummfilm, so Miiller, ein Universum, das
durch die Differenz von der empirischen Wirklichkeit geprigt sei. Auf
Basis dieser Behauptung stellt sie eine grundsitzliche, lyrisch-poetische
Wirklichkeitsferne des Stummfilms dar, die erst mit der Einfiihrung des
Tonfilms gebrochen werde.™

163 Vgl. BECKER: 2004, 22ff. Zeitraffung und -dehnung sind ein gutes Beispiel fiir die
Notwendigkeit der Relativierung der Zuschreibung neuer Reprisentationsmodi an das
Kino, da die Manipulation der Zeitwahrnehmung bereits zu den bekannten Stilmitteln
literarischer Texte gehorte und dariiber hinaus viele der so genannten Vorformen des
Films wie u. a. die chronofotografischen Bewegungsstudien Eadweard Muybridges auf
einer Fragmentarisierung von Bewegung basieren.

164 MULLER: 2003, 388.

165 Ahnlich argumentieren Walter Benjamin sowie vor ihm bereits Hugo Miinsterberg,
einer der ersten Kinotheoretiker iiberhaupt. Benjamin argumentiert im Kunstwerk-
Aufsatz von 1936, dass die speziellen filmischen Mittel wie Zeitlupe, die andere Arten
der Bewegung hervorrufe, und die Nahaufnahme, die eine andere Strukturbildung des
Raumes erzeuge, den Film zum Ausdruck sonst nicht wahrnehmbarer und darstellbarer
Phianomene mache. (Vgl. BENJAMIN: 1989.) Fiir Miinsterberg ist die Abgesondertheit und
Isolation eines Kunstwerkes von der Wirklichkeit eines der ausschlaggebenden Kriterien
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Die These von der Wirklichkeitsferne, die sowohl den Filmschaffen-
den als auch dem Filmpublikum aktiv bewusst sei und die sich deshalb
zum einen auf die Produktion und Form wie auf den Inhalt der Filme
auswirke, zum anderen auf die Art und Weise der Rezeption und Haltung
zum Gezeigten, mag auf das spéte, expressionistische Kino zutreffen, das
gezielt eine antirealistische Asthetik gesucht hat. Ein passendes Beispiel
hierfiir wiren Carl Theodors Dreyers Filme, in denen immer wieder Per-
spektiven verschoben, Blickwinkel relativiert, Gegenstdnde angeschnitten
und sozusagen schiefe Einstellungen gewéhlt werden, um den Zuschauer
mit einer anderen Form von Wahrnehmung zu konfrontieren. In Bezug
auf die kurzen Melo- oder Soziodramen, mit denen das ddnische Kino in
den frithen 1910€r Jahren seinen Ruhm begriindete, trifft das Postulat der
Wirklichkeitsferne allerdings nur bedingt zu, da hier ein realistisches
Potential angestrebt wird, das Mediendistanz zu i{iberwinden sucht. Die
Soziodramen zeichnen sich dariiber hinaus durch eine Asthetik aus, die
nicht verfremdend ist, sondern auf Realismus und Wirklichkeitstreue
abzielt.’¢

Aus heutiger Perspektive wirken Stummfilme jedoch auf den Betrach-
ter oft befremdlich, da sie als zu schnell, zu theatralisch, zu gestisch oder
auch zu stilisiert wahrgenommen werden, was einen komischen Charak-
ter erhélt. Fiir den zeitgendssischen Betrachter stellten diese Differenzen
nicht unbedingt ein dhnliches Erstaunen oder Befremden her. Tatsédch-
lich war auch die Abspielzeit der Filme stellenweise nicht synchron und
einheitlich, da die Kameras sowie die Abspielgeridte noch von Hand ge-
kurbelt werden mussten, so dass oft Verzerrungen entstanden.’®” Dass
dies aber zu einer grundsétzlich kritischen und distanzierten Haltung der
Filmzuschauer gefiihrt hat, die sich im Klaren dariiber waren, dass das,
was sie sahen, Fiktion bzw. Reprisentation war und die sich dariiber
hinaus der spezifischen Stilmittel bewusst waren, ldsst sich nicht pau-
schal auf den Stummfilm bzw. dessen Zuschauer beziehen, sondern
miisste je nach Film, Zeit sowie im Hinblick auf spezifische Publikums-
und Gesellschaftsstrukturen gesondert betrachtet werden.

fiir dessen Schonheitswert, was im Stummfilm aufgrund dessen Zweidimensionalitét,
Stummbheit und Farblosigkeit auf mehrfache Weise erfiillt wird. (Vgl. LIEBSCH: 2005, 14.)

166 Vgl. SCHLUPMANN: 1992.
167 Vgl. BECKER: 2004, 12-13.
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An dieser Stelle kommt der zweite, bereits erwdhnte Aspekt ins Spiel:
die Konstruktion eines Zuschauers, der der -Macht der dunklen Kam-
mernc¢ erliegt. Sie ldsst sich verbinden mit dem Versuch, die Rezeption
des Films als einen Prozess zu beschreiben, in dem bisher nicht wahr-
nehmbare Dinge erfahren werden kénnen. In der frithen Filmtheorie geht
das mit der Aufwertung der filmischen Wahrnehmung als ein materiali-
sierter und haptischer Prozess einher. So beschreibt etwa Urban Gad den
Film als eine viel angenehmere Art der Unterhaltung als die Literatur, da
er gleichsam wie geistige Nahrung durch die Augen direkt ins Bewusst-
sein des Betrachters gespriiht werde.’®® Deutlich wird in Gads Umschrei-
bung die Vorstellung, dass der Zuschauer beim Sehen eines Films den
Bildern ausgeliefert ist. Auf eine d&hnliche Materialisierung der Filmrezep-
tion zielen auch Walter Benjamins Bezeichnung des Films als taktiles
Geschoss,™ Siegfried Kracauers Konzept der Hieroglyphenschrift7® und
Béla Balazs< Beschreibung des Kinos als Kérperkunst”* ab. Gemeinsam
ist den genannten Konzepten die Hervorhebung der Unmittelbarkeit von
filmischer Wahrnehmung.

Besonders deutlich kommt dies in der Figur des so genannten primiti-
ven Zuschauers zum Ausdruck, der die Realitdt mit dem Filmbild ver-
wechselt, dem also unterstellt wird, dass er die von Miiller herausgearbei-
tete Wirklichkeitsferne und Illusion des Films nicht als eine solche er-
kennt. Diese Figur gehort zu den Griindungsmythen des Kinos. Miillers
These ist, trotz der anmerkten Kritik, folglich insofern von Interesse, da

168 Vgl. GAD: 1919, 380.
169 Vgl. BENJAMIN: 1989, 376.

170 Vgl. KRACAUER: 1948, 13. Kracauer setzt die Hieroglyphenschrift des Kinos in Kon-
text mit seinem Konzept der EinschlieBlichkeit, die das Kino als ein Medium beschreibt,
das die >unbewussten< Schichten der Gesellschaft visualisieren und damit den
Menschen verstédndlich machen konne. Die Formel der Hieroglyphenschrift war indes,
wie Miriam Hansen aufzeigt, in der Anfangszeit eine géngige Umschreibung des Kinos.
Durch den Vergleich kénne der Film als Bildersprache und Naturschrift lesbar gemacht
werden, als eine Art Geheimsprache, die die Wirklichkeit auf eine bestimmte Art und
Weise kodiere und die vom Zuschauer wieder entziffert werden miisse, dann aber in
unmittelbarer und bildhafter Weise wirksam werde. Hansen verweist u. a. auf den Fran-
zosen Victor Perrot, der den Film als Widerherstellung des ersten Schriftsystems der
Menschheit deutete, auf Regisseure wie Abel Gance, der durch die Riickkehr des Kinos
zur uralten dgyptischen Bildersprache die Rettung des kulturellen Erbes fiir die Zukunft
gewidhrleistet sah, und auf Dichter wie Vahal Lindsay, der schon 1915 den Film als neue
»amerikanische Hieroglyphik« begriilte. (Vgl. HANSEN: 1993, 346.)

71 Vgl u. a. BALAZS: 1982.
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sie mit dem Mythos dieser Konstruktion bricht. Ursprung des so genann-
ten primitiven Zuschauers ist die Auffiihrung des Lumiérschen Films
Arrivée d’un train d la Ciota,”> wihrend dem die Zuschauer erschreckt
ihre Pldtze verlassen haben sollen, da sie sich bereits vom Zug iiberrollt
glaubten. Dieses Ereignis gilt als Inbegriff eines affektiven Verhéltnisses
zwischen Filmbild und Zuschauer. Es ist aber nicht nur die historische
Faktizitdt der panischen Reaktion nicht zu belegen,”3 sondern die Auf-
fithrungspraxis an sich legt eher die Vermutung eines sich der Illusion
bewussten und distanzierten Zuschauer nahe, da der Film mit einem
Standbild begann, das sich erst nach einiger Zeit in Bewegung versetz-
te.74 Neben anderen hat auch Stephen Bottomore die Figur des primiti-
ven Zuschauers als Mythos kritisiert und dagegen aus den entsprechen-
den Quellen eine Bewegung des Enthusiasmus der Zuschauer herausge-
arbeitet, welcher zwar eine direkte und korperliche Reaktion zufolge
habe, aber nicht auf ein >mediales Miverstdndnis« zuriickgefiihrt werden
konne.7s

Unterwirft man die an sich schon problematische, da historisch nicht
zu verifizierende Figur des so genannten primitiven Zuschauers zudem
einer postkolonialistischen Kritik, fallen dessen Verzahnung mit ethnolo-
gischen und anthropologischen Theorien der letzten Jahrhundertwende
auf. Assenka Oksiloff hat dies in ihrem Buch Picturing the Primitive
iiberzeugend dargestellt. Gemeinsam sei der Figur des primitiven Zu-
schauers im frithen Kinodiskurs sowie der des primitiven Menschen in
Ethnologie und Anthropologie, vor allem »a certain naiveté regarding the

172 Martin Loiperdinger weist in seiner Kritik an der Tradierung dieses Mythos darauf
hin, dass es nicht nur unterschiedliche Versionen dieses Films gegeben hat, sondern
auch andere kurze Filmstreifen mit Titeln wie L’arrivée d’un train en gare oder Lyon,
Parrivée du train a Perrache. (Vgl. LOIPERDINGER: 1996, 50.) Bezugspunkt der
Mythosbildung sei aber der allerdings erst 1897 fertig gestellte Film Arrivée d’un train a
la Ciotat, indem jedoch wiederum die Ankunft des Zuges, die in den Beschreibungen
der Panik der Zuschauer zentral wird, eher eine Nebenrolle spiele, da wesentlich ldnger
gezeigt werde, wie sich mehrere Personen auf dem Gleis zum Zug begeben, um
entweder einzusteigen oder jemanden zu erwarten. Eine zweite These Loiperdingers
lautet, dass es sich bei Arrivée d’un train a la Ciotat um eine Inszenierung vor der
Kamera handle und der Film deshalb nicht, wie iiblich, als Beginn eines dokumen-
tarischen Films herangezogen werden konne.

173 Vgl. LOIPERDINGER: 1996, 40.
174 Vgl. GUNNING: 1995, TI5ff.
175 Vgl. BOTTOMORE: 1992.
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status of representation«7® und ein mimetischer Impuls, das Gesehene
nachzuahmen. Anschaulich machen lésst sich diese anhand von zwei
kurzen Artikeln aus dénischen Zeitschriften. Der Text I Afrikas Jung-
ler777 erschienen im Februar 1910 in der Nordisk Biograf Tidende, berich-
tet von einer Foto- bzw. Filmexpedition nach Britisch-Ostafrika. Es geht
vor allem um die Gefahren, die auf den Fotografen oder Filmemacher bei
der Aufnahme von Tierbildern lauern. Am Ende gelangen die Expediti-
onsteilnehmer in ein Dorf, wo sie den Eingeborenen ihre Bilder zeigen:
De infgdte viste sig overalt venlige og imedekommende, naar de blot blev
ordentligt behandlede. Selvfolgelig var Negerne aldeles betagne af de levende
billeder, Ekspeditionen foreviste for dem. De kunde ikke forstaa, at Figurerne
ikke var levende og vilde altid hen og fale paa dem. De var ved at de af Latter,
naar de saa Billeder af dem selv og udpegede under Jubel Sleegtninge og
Venner.78
[Die Eingeborenen waren iiberall freundlich und entgegenkommend, wenn sie
ordentlich behandelt wurden. Natiirlich fiihlten sich alle Neger von den leben-
den Bildern, die die Expedition ihnen zeigte, sehr angezogen. Sie konnten
nicht verstehen, dass die Figuren nicht lebendig waren und versuchten die gan-
ze Zeit, sie zu beriihren. Sie lachten sich beinahe tot, wenn sie Bilder von sich
selbst sahen und machten mit Freude Verwandte und Freunde aus.]
Im dénischen Kino Bladet vom November 1011 ist eine dhnliche Erzidh-
lung mit dem Titel Filmfotografens Heendelse i Afrika’® zu lesen. Der
Plot gleicht dem bereits beschriebenen: Der Reisende iiberlebt einige
Gefahren und gelangt schlielich in ein Dorf, wo er gemeinsam mit sei-
nen drei schwarzen Dienern freundlich aufgenommen wird. Kurz darauf
miissen die Méanner des Dorfes in den Krieg ziehen, wobei der Fotograf
das Kriegsritual filmen kann, mit dem die Ménner sich auf den Kampf
einstimmen. Der feindliche Stamm hat allerdings eine List angewendet
und will nun, da die Ménner fort sind, das Dorf iiberfallen und alle Frau-
en und Kinder téten. In letzter Minute erinnert sich der Fotograf an die
Filmaufnahmen. Mit Hilfe der Projektion gelingt es ihm die Feinde in die
Flucht zu schlagen, da diese die gefilmten Figuren und deren Kriegsgeba-
ren mit realen Angreifern verwechseln und voller Angst den Riickzug
antreten.

176 OKSILOFF: 2001, 30.

177 [In den Urwéldern Afrikas]

178 Nordisk Biograf Tidende, 2. 1910, 92.

179 [Die Erlebnisse des Filmfotografen in Afrika]
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In beiden Texten werden also Szenen beschrieben, in denen Filmbil-
der nicht als Représentation und Illusion verstanden, sondern vielmehr
mit der Realitdt verwechselt werden. Im ersten Text driickt sich das im
Wunsch nach der Beriihrung der Leinwand und im Versuch aus, sich
durch das >Be-Greifen« der Projektion von deren Leibhaftigkeit zu {iber-
zeugen. Der zweite Text hebt neben der realistischen Wirkung der Film-
aufnahmen deren magische Kraft hervor. Sie zeigen Bilder eines Kriegsri-
tuals, dessen Magie durch die technische Reproduktion verstirkt wird, so
dass die Feinde besiegt werden konnen. Die Texte erweisen sich als sym-
ptomatisch fiir die in den 1910€er Jahren entstehende Sehnsucht nach der
Figur des primitiven Zuschauers. So heilt es am Ende des Artikels I
Afrikas Jungler nostalgisch: »Det maa unsegetlig have veeret ret forfris-
kende at have saa nejsomt Publikum!«®° Die Konfrontation des so ge-
nannten primitiven Menschen mit der technischen Apparatur, die auf
ethnografischen Fotografien wie auch in der frithen Filmproduktion
mannigfaltig festgehalten wurde, dient auch der magischen Aufladung des
niichternen Apparates® und damit der Herstellung von medialer Alteri-
tdt. Dem Postulat der Wirklichkeitsferne und der vom Zuschauer erkann-
ten Ilusion des Films wird im friihen Filmdiskurs der Mythos des primiti-
ven Zuschauers, der den Film mit der Realitdt verwechselt, entgegen
gehalten.

Die skizzierten Thesen — die Konstruktion eines >anderen< Ursprungs,
die Stilisierung des Kinos als ein Medium, das neue Wahrnehmungswei-
sen erfahrbar werden lésst, dass sich durch Wirklichkeitsferne und einen
lyrisch-poetischen Stil auszeichne, das, um mit Baldzs noch einmal eine
der wichtigsten Stimmen des Stummfilmdiskurses zu Wort kommen zu
lassen, ein neues Sinnesorgan zur Verfiigung stelle, das durch die Spra-
che des Korpers eine neue Ebene der Verstindigung eréffne und das Vi-
sualitdt zu einer haptischen, materialisierten und magischen Erfahrung
mache - verdeutlichen jedoch, dass die Alteritédt eines Mediums nicht als
dessen essentialistisches Wesen behauptet werden kann, sondern dass sie
historisch und diskursiv produziert wird. Nicht zuletzt die Tatsache, dass
sich das Kino zu einer Branche entwickelt, die zunehmend verdichtigt
wird, Mainstream-Ideologien zu erzeugen, stellt eine grundsétzliche Alte-

180 Kino Bladet, 2. 1910, 0. S. [Es muss sehr erfrischend gewesen sein, ein so geniig-
sames Publikum zu haben!]

181 Vgl. HONOLD und SCHERPE: 1995, 33.
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ritdt des Mediums Film in Frage. Das bedeutet aber, dass die Alteritét
eines Mediums im Laufe der Zeit immer wieder neu und anders verhan-
delt wird. In den Jahren von 1900 bis 1930 wurde der Film oft zu einem
solchen Raum der Alteritét stilisiert, was sowohl metafiktional in den
Filmen selbst, d. h. auf Ebene des Inhalts und in der Art und Weise der
Reprédsentation, als auch im theoretischen und publizistischen Kontext
geschieht. Die diskursiv verhandelte Alteritdt des Mediums Films ent-
stammt dabei einem spezifischen Diskurs, der eher in der Avantgarde
beheimatet ist. Auch der Hinweis auf die Tatsache, dass viele friihe Filme
keine experimentelle Asthetik entfalten, macht die Notwendigkeit deut-
lich, mediale Alteritét als ein diskursives Phdnomen zu markieren. Inwie-
fern sich dennoch eine Verbindung zwischen Alteritit und Film auf einer
filmésthetischen Ebene ausmachen lésst, kann anhand von Uberlegungen
zur Asthetik des friihen Films dargestellt werden. Es werden zentrale
Punkte einiger Theorien zum Stummfilmkino herausgearbeitet und diese
mit Aspekten aus der Forschung zum frithen Reisefilm verbunden und
damit auf das Thema der vorliegenden Arbeit fokussiert. Viele der Theo-
rien zum frithen Film sind von einer Polemik gepréigt, die die schwierige
Geburt der Geschichtsschreibung des frithen Films als wissenschaftliche
Disziplin kennzeichnet, die noch immer von groflen Widerspriichen und
Ungenauigkeiten geprégt ist.

2.2.3 Eine Asthetik des frithen Films

Tendenziell (und mittlerweile traditionell) unterscheidet man in der Ge-
schichtsschreibung des friihen Films zwischen zwei verschiedenen Arten
der filmischen Reprédsentation. Es wurden dafiir verschiedene Begriffe
geprégt, wie z. B. die >primitive mode of representation< und die >institu-
tional mode of representation«,® das >cinema of attractions< und das
scinema of narrative integration<,”®> das >Kino des Zeigens und des Per-
formativen< und das >Kino der Narration und Reprédsentation<®+ Als
zentraler Begriff hat sich das von Gunning beschriebene Kino der Attrak-
tion fiir die friithen Filme herausgebildet. Es wird in der Regel als perfor-
mativ, theatral, szenisch und gestisch gekennzeichnet. Hier werde gezeigt

182 Vgl. BURCH: 1991.
183 Vgl. v. a. GUNNING: 1990; GUNNING: 1995.
184 Vgl. v. a. ELSAESSER und BARKER: 1990; ELSAESSER: 2002.
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und présentiert, nicht wie im Kino der Narration reprisentiert. Die Dis-
tanz zwischen Leinwand und Zuschauer werde durch Praktiken wie den
Blick ins Publikum aufgehoben. Es herrsche eine Asthetik der Uberra-
schung, nicht der Spannung und der Identifikation. Der Darsteller auf
der Leinwand sei kein Schauspieler, der eine Figur verkérpere, sondern
ein Showman, dem ein exhibitionistischer Charakter zu eigen sei. Der
Zuschauer sei dementsprechend kein Voyeur, sondern er stehe in einem
offenen Verhéltnis zur Leinwand, so dass seine Existenz integraler Be-
standteil des Films werde. Das Kino der narrativen Integration dagegen
arbeite mit psychologisierenden Strategien, die zur Identifikation des
Zuschauers mit dem Helden bzw. der Heldin fiihre.

Stilmerkmale des frithen Kinos sind u. a. die Einzeleinstellung, das
>Fehlen< von Montage und Schnitt sowie die an einem Punkt feststehen-
de Kamera. Es ist aufgrund seiner planen und additiven Asthetik oft als
theatral und damit als unfilmisch bezeichnet worden. Im Umfeld von
Gunning wurde dies aber als spezifisches Programm aufgewertet, das
nicht in technischem Unvermoégen begriindet ist, sondern einer bewuss-
ten Inszenierung entspringt. Gunning hat fiir das Kino der Attraktion »an
aestetic of astonishment«® herausgearbeitet, die sich aus der Struktur
von Attraktion und Show herleitet. Er beschreibt eine Asthetik der Vues,
womit er die Vorfilhrung einer Serie von unterschiedlichen, durch eine
feststehende Kamera aufgenommenen Ansichten beschreibt, die den Zu-
schauer allein durch ihre illusiondre Macht und Exotik fasziniere. In The
Cinema of Attraction(s): Early Film, Its Spectator and the Avant-
Garde fasst Gunning zusammen: »To summarise, the cinema of attrac-
tions directly solicits spectator attention, inciting visual curiosity, and
supplying pleasure through an exciting spectacle — an unique event,
whether fictional or documentary, that is of interest in itself. <

Da die im Folgenden analysierten exotistischen und orientalistischen
Filme vor allem aus den 1910€er Jahren stammen, wird man ihnen weder
mit dem Konzept des Kinos der Attraktionen oder vergleichbaren Ansit-
zen zum pra-narrativen Kino noch mit dem des Kinos der narrativen
Integration gerecht. Vielmehr liegt in vielen von ihnen eine Art Zwi-
schenform vor. Die skizzierten Einteilungen der friihen Filmgeschichts-

185 Vgl. GUNNING: 1995.
186 GUNNING: 1990, 58.
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schreibung kénnen deshalb nur Idealtypen darstellen, wobei die Ein-
schitzung, dass es sich nicht um chronologisch aufeinander folgende,
sondern zwei parallele Modi des Filmemachens handelt, mittlerweile in
der Forschung Konsens ist.®” Problematisch sind die genannten Versu-
che, der Strukturierung des frithen Kinos allerdings nicht allein aus
Griinden der unsicheren zeitlichen Einordnung, sondern auch deshalb,
weil einerseits ein Fortschritt behauptet wird und so das friithe Kino als
»primitiv« abgewertet wird, oder andererseits, in Umkehrung dieser These,
das frithe Kino als Anderes aufgewertet und dem Mainstream des narrati-
ven und melodramatischen Kinos entgegen gehalten wird. Fiir die Film-
geschichtsschreibung gilt in besonderem MaRe, dass in der Gegeniiber-
stellung zweier Perioden bzw. zweier Stile stets das jeweils andere abge-
wertet und zudem, das ist besonders aufféllig, ideologisch belegt wird.
Dies liegt sicherlich u. a. an der nach und nach entstehenden Dominanz
Hollywoods und des damit verbundenen klassischen und melodramati-
schen Filmstils, an dem sich nicht nur viele Filmemacher, sondern auch
viele Filmtheoretiker abarbeiten miissen. Bereits Linda Williams Kritisiert
an der in der Filmgeschichtsschreibung iiblichen Gegeniiberstellung eines
klassischen und eines anti-klassischen Systems, dass sie, wenn es nur
darum gehe, ein ideologisches sAnderes< zu behaupten, das der dominan-
ten Ordnung des Klassischen entfliehen konne, diese zugleich reprodu-
ziere.® Deshalb ist es sinnvoll, das frithe Kino zwar mit den genannten
Theorien zu betrachten, die ausgemachten Strukturen jedoch als Stilmit-
tel zu behandeln, die in jedem Film neu und anders eingesetzt werden
und zu versuchen, Wertungen zu vermeiden.

187 Vgl. ELSAESSER und BARKER: 1990, 13-14. Vgl. auch SCHRODER: 2003, 7I1-72.
Schroéder fiihrt hier auf, dass selbst im Werk eines Autors unterschiedliche Zeitangaben
gemacht werden. Gunning verorte die Grenze sowohl in den Jahren 1903/04, 1906 als
auch 1908, die Ubergangszeit sehe er bis 1913 als abgeschlossenen an. Burch siedele die
Einfiihrung des narrativen Films zwischen 1906 bzw. 1908 und 1915 an, die in den spéten
1910er Jahren beendet sei. Schroder verweist dariiber hinaus auf Texte von André
Gaudreault und Denis Simard, die die frithe Periode bis 1915 andauern lieen, sowie auf
Kristin Thompsens Versuch, die Jahre zwischen 1909 und 1917 als Ubergangszeit zu
charakterisieren.

188 Vgl. WILLIAMS: 2001, 2I.
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Abb. 3

Die Jéager prisentieren
sich mit ihren
Trophden
Lovejagten. Viggo
Larsen, 1907, Nordisk,
Videocapture.

Anhand des Films Lovejagten™ von Viggo Larsen aus dem Jahr 1907
lassen sich die skizzierten Ansitze zu einer Asthetik des frithen Films
veranschaulichen und mit dem Genre des Reisefilms verbinden, also mit
denjenigen Filme, die spezifische Strategien fiir die Darstellung des
Fremden entwickelt haben. Larsens Film, der die Jagd auf zwei Lowen
zeigt, wurde auf einer dédnischen Insel gedreht. Es ist ein Film, der stark
vom Gestus des Zeigens geprégt ist. Immer wieder prasentieren sich die
Lowenjiger mit ihren Trophden dem Publikum. In der Schlussszene bli-
cken sie direkt in die Kamera und reihen sich mit ihren Trophden vor
dem Blick des Zuschauers auf (vgl. Abbildung 3).

Sie scheinen sich hier tatséchlich in einem Dialog mit der Welt au-
Berhalb der Leinwand zu befinden. Der Film besteht hauptsédchlich aus
der Aneinanderreihung feststehender Einstellungen wie z. B. die bereits
erwédhnten Tierbilder sowie die Présentationen der Lowenjédger. Assenka
Oksiloff bezeichnet dieses Verfahren als »fast-paced juxtaposition.«™9°
Anstatt aber zu behaupten, dies sei einem vermeintlich primitiven Zu-
stand des Films zu schulden, der weder eine bewegte Kamera noch kom-
plizierte Montagen aufweist, ldsst sich die Struktur mit Oksiloff als
Merkmal von filmischen Reiseberichten darstellen. Oksiloff grenzt den
filmischen Reisebericht vom narrativen Reisefilm dadurch ab, dass erste-
rer die einzelnen Erzdhlstrdnge nicht in einen logischen narrativen Rah-

189 [Die Lowenjagd]
190 OKSILOFF: 2001, 81.
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men setze, sondern sie aus losen Bildern und Eindriicken komponiere
und feststehende Einstellungen aneinanderreihe. Sie fiihrt das auf das
Bestreben zuriick, einen holistischen Eindruck des fremden Landes und
der fremden Kultur zu erzeugen, der dem Betrachter quasi unverfilscht
dargelegt werden soll. Die hier beschriebenen Verfahren sind im Gegen-
satz zu den eher identifizierenden und subjektivierenden Techniken wie
Kamerafahrten, Schwenks und Zooms zu betrachten. Lovejagten wire
insofern als ein Reisefilm zu bezeichnen, der sogar besonders raffiniert
gemacht ist. Dem Genre nach handelt es sich eher um einen narrativen
Reisefilm, da er fiktiv ist, eine erfundene Geschichte présentiert und nicht
an Originalschaupldtzen gedreht wurde. Dennoch vertritt er den Gestus
des Authentischen und macht sich, so kdnnte man etwas iiberspitzt for-
mulieren, den Stil des filmischen Reiseberichts zu eigen, der dem Zu-
schauer aus dokumentarischen Filmen bekannt ist, und kann somit seine
Glaubwiirdigkeit verifizieren. Neben der Erzeugung des filmischen
Raums durch die Aneinanderreihung unterschiedlicher feststehender
Einstellungen gehort zu den Modi des Reiseberichts laut Oksiloff auch
die Figur eines bzw. mehrerer zentraler Protagonisten »as a traveler, re-
searcher, hunter, and/or cultural expert, usually the filmmaker him-
self«,©* der die Handlung steuert. In Lovejagten folgt der Zuschauer den
Blicken der beiden weillen Jéager.

Auch Annette Deeken greift in ihrer Studie {iber Reisefilme. Asthetik
und Geschichte das Verfahren der Reihung fester Einstellungen auf und
zieht dafiir Gunnings Theorie der Asthetik der Vues heran. Sie betont,
dass es vor allem fiir den deutschen Kontext fragwiirdig sei, diese als ge-
nerelles Prinzip des frithen Films vor 1907 zu verallgemeinern, da der dem
Begriff Vue dquivalente deutsche Ausdruck Ansicht ausschlieflich fiir
Reisefilme dokumentarischen Charakters verwendet worden sei. AuRer-
dem wiirden solche Filme auch nach der von Gunning festgelegten zeitli-
chen Begrenzung des frithen Kinos im Jahr 1907 eine solche Asthetik
einsetzen. Wichtiger fiir die Beschreibung friiher Reisefilme erscheinen
Deeken dagegen deren Verbindung zu anderen Medien wie Panoramen,
Ansichtskarten, Stereoskope u. A., in denen ebenfalls plane, fotografische
Ansichten des Fremden prisentiert werden. Solche Zitate anderer Me-
dien im Film nennt Deeken eine Kinetische Aggregatsverdnderung planer

191 OKSILOFF: 2001, 82-83.
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Bilder. Diese Asthetik l4sst sich in Lovejagten ebenfalls erkennen. Vor
allem die Schlusszene dhnelt fotografischen Bildern von Safaris, auf de-
nen sich die weillen Jager im exotischen Umfeld dem Betrachter présen-
tieren: Man sieht hier, wie sich die Protagonisten aufstellen, die Trophden
arrangieren und sich selbst im bestem Licht positionieren, also ein Erin-
nerungsbild an die erfolgreiche Jagd inszenieren. Lovejagten weist so das
von Deeken beschriebene Verfahren auf und wére damit ein sehr friihes
Beispiel fiir die Uberlagerung unterschiedlicher Filmstile bzw. -genres, da
er einen narrativen und in sich geschlossenen Raum der Illusion erzeugt
und diesen zugleich durch dokumentarische, dem Reisefilm entnomme-
nen Gesten und der so erzielten Wirkung von Authentizitit bricht. Dabei
gehen in Lovejagten sicherlich der damalige Stand der technischen und
dsthetischen Entwicklung des Films und die daraus resultierende seinfa-
che« Form filmischer Reprdsentation mit einem metafiktionalen Umgang
mit den Genre des Reisefilms und der -fotografie ineinander auf.

Neben den bereits genannten, allgemeinen Stilmerkmalen des friihen
Films wurde immer wieder hervorgehoben, dass der skandinavische Film
besondere Eigenschaften vorzuweisen habe. Es handelt sich, so etwa Ben
Brewster, um die Inszenierung und Ausleuchtung der Bildtiefe durch eine
besondere Verwendung von Licht und Gegenlicht, wobei dies nicht nur
fiir die friihen Attraktionsfilme, sondern auch fiir die Filme der 1910er und

192 Vgl. DEEKEN: 2004, 159 160. Im weiteren Verlauf ihrer Studie zeigt Deeken aller-
dings, dass sich bedeutende Unterschiede zwischen der fotografischen und der kinema-
tografischen Représentation des Fremden ausmachen lassen, die sich vor allem in der
Auswahl des Sujets und dessen Fokussierung zeigen. Deeken beschreibt, dass Reisefilme
zunehmend bewegte Objekte wie Menschen- und Verkehrsstrome aufnahmen, wohin-
gegen fotografische Reisebilder eher versucht seien, statische Objekte ohne storende
Elemente einzufangen. Um Bewegung und die damit verbundene Subjektivierung des
Blicks, die durch die Kombination »der Abbildung mit einem Vorgang der visuellen
Wahrnehmung« (DEEKEN: 2004, 197.) erzeugt werde, umzusetzen, stiinden dem Film
zwei Techniken zur Verfiigung, die Deeken als »Panoramieren« und »Travelling in
seinen verschiedenen Bewegungsrichtungen« (DEEKEN: 2004, 197.) zusammenfasst.
Panoramatische Ubersichten kénnen sowohl durch eine Totale als auch durch einen
langen Schwenk erzeugt werden. Das Travelling bezeichnet die Mobilisierung des Blick-
felds durch Kamerafahrten und deren unterschiedliche Techniken. Spektakuldr war in
der Anfangszeit des Films das Verfahren, die Kamera auf einem Transportmittel zu
befestigen. Relevant werden Deekens Thesen zum dokumentarischen Reisefilm im
Hinblick auf die exotistischen und orientalistischen Spielfilme nicht zuletzt deshalb, da
sie oft den Topos der Entfithrung, Verfolgung und Rettung inszenieren, somit das Motiv
der Reise, des Aufbruchs und der Heimkehr aufgreifen und im Raum inszenieren.
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1920er Jahre gilt.95 Sich der Problematik einer solchen regionalistischen
Verallgemeinerung bewusst, bestétigt Casper Tybjerg in seinem Artikel
Om stilhistorie og dansk stumfilms storhedstid sowie in einem Kapitel
seiner Arbeit An Art of Silence and Light. The Development of the Da-
nish Film Drama to 1920 Brewsters These durch das Aufzeigen zahlrei-
cher Beispiele. Tybjerg verweist fiir die Beschreibung des Stils des déni-
schen Films dariiber hinaus auf ein Konzept der Kunstwissenschaftlerin
Anne Hollaender. Hollaender beschreibt in ihren Texten einen nordeu-
ropéischen Malstil, der sich durch die Erzeugung von Durchsichtigkeit
auszeichne. Diese werde durch den Einsatz von Licht hervorgebracht.
Ahnliche Stilkriterien sieht Tybjerg im friihen dénischen Film gegeben.
Transluziditit werde in den Filmen u.a. durch die Verwendung von
Fenstern und Spiegeln erwirkt, was auch dazu beitrage, das Bild nach
hinten zu 6ffnen.’4

Mit Hilfe der aufgezeigten stilistischen Merkmale l&sst sich eine weite-
re Verbindung zwischen dem frithen Film und Alteritdt ziehen, die be-
sonders fiir die Verhandlung von Differenzierungsprozessen von Bedeu-
tung ist. Das Spiel mit Licht und Schatten, mit der Bildtiefe, mit Gegen-
lichtaufnahmen und der Inszenierung von dunklen Silhouetten vor wei-
RBem Grund, ist dem Stummfilm allein durch das Schwarz-Weil§ seiner
Bilder immanent. In der Einleitung wurde darauf hingewiesen, dass fiir
die Darstellung des Eigenen und Fremden, von Kolonialismus und Zivili-
sierungsstrategien die Metaphorik von schwarz und weil3, von hell und
dunkel von Bedeutung ist, was nicht zuletzt in der rassistisch motivierten
Redeweise solcher Diskurse liegt. Daraus einen generellen Rassismus-
vorwurf abzuleiten wire natiirlich unsinnig. Dies gilt umso mehr, da, wie
ebenfalls einleitend bereits angemerkt wurde, viele der friihen Stummfil-
me zwar als schwarz-weilles Material aufgenommen, dann aber durch
Techniken der Hand- oder Schablonenfirbung bzw. ab 1920 verstirkt

193 Vgl. BREWSTER: 1990, 49. Brewster beschreibt den europdischen Film generell als
geprigt durch »deep staging and slow cutting«, d.h. durch die Ausleuchtung der
Bildtiefe und einen langsamen Schnitt, wohingegen der amerikanische Film durch
»shallow staging and fast cutting«, d. h. eine flache Inszenierung des Raumes und einen
schnellen Schnitt, gekennzeichnet sei.

194 Vgl. TYBJERG: 1995, 91f; TYBJERG: 1996, 160-161. Der Umgang mit Licht sei im déni-
schen Film hauptséchlich realistisch geprégt, d. h. das Licht kommt sozusagen von na-
tlirlichen Quellen. Es gebe aber auch Beispiele fiir eine expressive und experimentelle
Inszenierung mit Licht und Schatten. (Vgl. TYBJERG: 1996, 162-163.)
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durch Tinting oder Toning eingefdrbt wurden. Dem Publikum wurden
also farbige Bilder vorgefiihrt. Vor allem die durch Virage und Toning
entstehenden monochromen Filme aber arbeiteten deutlich mit der Sig-
nalwirkung von Farbe. So wurde ein dunkles, blau geténtes Zimmer in
der nédchsten Szene gelb eingefdrbt, um deutlich zu machen, dass Licht
angemacht wurde.™

Dabei wird die Visualisierung des Eigenen und Fremden mit dem
Spiel von Licht und Schatten, Helligkeit und Dunkelheit in Verbindung
gesetzt, was sich am Beispiel des Motivs der Heimkehr belegen ldsst, das
oft metaphorisch vom Aufgehen der Sonne begleitet wird, so z. B. in eini-
gen Hvide Slavehandel-Filmen. Den hvide Slavehandel 11/Den hvide
Slavehandels sidste Offer®® aus dem Jahr 1911 endet mit der Verlobung
des geretteten Méadchens und ihres Retters im Hause der Eltern bzw. der
zukiinftigen Schwiegereltern. Die beiden Liebenden werden allein gelas-
sen und in dem Moment fillt helles Sonnenlicht auf das Paar am Fenster,
die einander in die Arme sinken.¥” Ahnlich ist dies bereits in Alfred
Cohns Film Den hvide Slavehandel I'® von 1910 angelegt, wobei hier
sowohl das Elternpaar als auch die frisch Verlobten zu sehen sind und
sich im Hintergrund der Vorhang nur einen Spalt weit 6ffnet (vgl. Abbil-
dung 4).

Abb. 4

»Nar blot enden er
god ... « [»Wenn nur
das Ende gut ist ...«]
Den hvide
Slavehandel I.
Alfred Cohn, 1910,
Fotorama, Abbildung
aus dem Programm-
heft, DFI.

195 Vgl. BROWNLOW: 1997, 342-346 und KOSHOFER: 1989.

196 [Der weille Sklavenhandel II/Das letzte Opfer des weilen Sklavenhandels]
197 Vgl. TYBJERG: 1996, 163-164.

198 [Der weille Sklavenhandel I]
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Auch in Lovejagten wird die Inszenierung von hell und dunkel (hier
sogar ganz konkret von schwarz und wei) zum Programm. Dies zeigt
sich an den drei Protagonisten, zwei weilen Lowenjdgern und einem
schwarzen Diener, aber auch auf Bildebene, da immer wieder Bilder von
schwarz-weillen Tieren, ein Zebra und ein Vogelstraul3, dazwischen ge-
schnitten werden. Die in Lovejagten dargestellten weillen Imperialisten
lassen sich als paradigmatisch fiir die Inszenierung weiller, médnnlicher
Idealkorper beschreiben. Sie sind stilbildend fiir viele Figuren weiRer
Minner in weiteren exotistischen und orientalistischen Filmen. Diesem
Zusammenspiel soll im folgenden Kapitel nachgegangen werden, wobei
besonders die Aspekte von Sexualitit und Geschlecht (und damit ein
weiteres Paradigma des frithen Films) hervorgehoben werden sollen.

Die Skizzierung der Techniken und Strategien von Lgvejagten und
der Programmatik von schwarz und weiR, hell und dunkel zeigen indes,
dass die Spezifika des filmischen Ausdrucks Auswirkungen haben auf
Themen und Topoi. Vereinfacht formuliert: Das Wie der Représentation
beeinflusst das Was. Uber diese Verkettung des Modus der Reprisentati-
on mit dem Dargestellten ist, wie die Ausfiihrungen zu medialer Macht
und postkolonialen Ansétzen deutlich gemacht haben, der Blick zu o6ff-
nen fiir die gesellschaftliche und politische Relevanz. Dies gilt besonders
fiir Auseinandersetzungen mit dem Vertrauten und dem Fremden, mit
Normalisierungs- und Differenzierungsprozessen. Erkenntnisse dariiber,
wie diese funktionieren und welche Strategien sie verwenden, konnen
dazu beitragen, festgeschriebene, auf den ersten Blick nicht sichtbare und
untergriindige Bipolaritdten aufzuldésen. Da das Kino zu einem der zent-
ralen Medien des 20. Jahrhunderts wurde, das nicht nur mit Prozessen
der Modernitét, sondern auch des Kolonialismus und des Imperialismus
in Zusammenhang steht, erweist es sich hierfiir als hierfiir insbesondere
geeignet. Dazu trdgt auch bei, dass die Macht von Medien, die Beeinflus-
sung von Subjekt- und Identitdtskonstitutionen, von Anfang an ein Be-
standteil des Kinodiskurses gewesen ist und damit in den Filmen verhan-
delt wird.



Teil 2

Erotische Exotik, vertraute Strukturen:
Dramen von Sexualitat, Geschlecht
und »Whiteness«

Und noch eines wird mein Versuch iiber den Exotismus sagen: ein
junges Médchen ist auBerordentlich fern von uns und daher fiir al-
le Verehrer des Diversen von unvergleichlicher Kostbarkeit. (Victor
Segalen: Die Asthetik des Diversen. Versuch iiber den Exotismus,

78.)



3 Weille Méanner auf Safari und
Frauen im Bordell

Der friithe Film wurde vielfach als Ort der Neuordnung von Geschlech-
terverhéltnissen im beginnenden 20. Jahrhundert analysiert.®® Die Um-
strukturierung betrifft aber nicht nur Geschlechterverhéltnisse und Posi-
tionen von Frauen, sondern es wird eine generelle Verdnderung von Se-
xualitdt und Korperlichkeit thematisiert. Anschaulich machen dies be-
sonders Filme {iber den so genannten >Hvide Slavehandel:, den weiRen
Sklavenhandel, sowie Harems-, Maharadja- und Scheich-Filme, auf de-
nen die folgenden Uberlegungen zu Sexualitit und Geschlecht basieren.
Fiir eine Analyse der Kategorien Sexualitdt und Geschlecht bieten sich
diese Filme insbesondere an, da hier sowohl pornografische als auch
sadomasochistische Topoi aufgerufen werden. Es werden heterosexuelle
Positionen in Figur des despotischen, orientalischen Herrschers und des
weillen Retters imaginiert und zugleich in der orientalischen Geschlech-
tertrennung und den Darstellungen des Harems homosexuelle Bezie-
hungsmodelle erprobt.

Neben der skizzierten Darstellung von Weiblichkeit und Ménn-
lichkeit ist den Filmen als zweite grundsitzliche Gegeniiberstellung die
Inszenierung von Vertrautem und Fremdem, von weil und schwarz ein-
geschrieben. Sie stellen das Fremde als Bedrohung dar und fokussieren
die Wiederherstellung des Vertrauten. Relevant wird die Kategorie » Whi-
teness«: die weille Hautfarbe und die damit verbundenen kulturellen und
gesellschaftlichen Paradigmen. Lange wurde Weil3sein nicht wie andere
Hautfarben auf Kodierungen hin untersucht. Es galt vielmehr als eine
Kategorie, die kulturell, gesellschaftlich und politisch nicht markiert ist,
sondern das Normale verkorpere, das keiner kritischen Lektiire bedarf.
Mittlerweile wurde, im Zuge der zunehmenden Aufmerksamkeit, die
postkoloniale Theorie ethnischer Differenz, der Kategorie »Rasse« und
deren kulturellen Kodierungen widmete, das Forschungsdesiderat auf
dem Gebiet von »Whiteness« erkannt, wie zahlreiche, seit den 1990er
Jahren erschienene Biicher und Aufsétze zeigen.>°

199 Vgl. u. a. SCHLUPMANN: 1990; STAIGER: 1995.

200 Vgl. u. a. FRANKENBERG: 1993; ALLEN: 1994; BERNARDI: 1996; ALLEN: 1997; DYER:
1997; FRANKENBERG: 1997; STOKES: 2001; TISCHLEDER: 2001; WILLIAMS: 2001, FORSTER:
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Sexualitit und Geschlecht werden so in den Hvide Slavehandel-, Ha-
rems-, Maharadja- und Scheich-Filmen ausdriicklich in den Kontext von
»Rasse« und Ethnizitdt eingebettet. Mit Mason Stokes lassen sich Hete-
rosexualitdt und »Whiteness« als analoge Strukturen beschreiben, als
»normative copartners in the coercion of racial and sexual power.«*t
Den Kategorien sei neben der Tatsache, dass sie beide lange als das Nor-
male und damit als unmarkiert wahrgenommen wurden, gemein, dass
Korperlichkeit verneint wiirde. Weille, heterosexuelle Ménner unter-
driickten ihre sexuellen Triebe und weilen heterosexuellen Frauen werde
die Existenz von Trieben ginzlich abgesprochen. Materialitidt, Koérper-
lichkeit, Lust und Erotik sind dagegen Eigenschaften des als fremd mar-
kierten Korpers.

Die Analyse der Hvide Slavehandel-, Harems-, Maharadja- und
Scheichfilme soll durch einen erneuten Blick auf den Film Lovejagten
eingeleitet werden. Die hier dargestellten Figuren sowie die Strukturen
und Strategien der Inszenierung von Weillsein und Alteritit haben sich
als duRerst priagend fiir das frithe ddnische Kino erwiesen, so dass ein
genauerer Blick lohnend ist. Zum Vergleich soll eine Komdédie von Lau
Lauritzen von 1929 herangezogen werden, die zwar Paradigmen aus
Lovejagten modifiziert, aber nicht weniger problematisch ist. So kann
einerseits gezeigt werden, dass sich die Reprisentation von schwarz und
weill im Laufe der Zeit verdndert, die grundsétzlichen Zuschreibungen
aber konstant bleiben. Andererseits konnen anhand der beiden Filme, die
am Anfang bzw. am Ende der hier untersuchten Zeitspanne stehen, spe-
zifische Zusammenhénge zwischen Kino und Weilsein sowie zentrale
Topoi des exotistischen und orientalistischen Diskurses eingefiihrt wer-
den.

2003. Mittlerweile sind auch mehrere auf die deutsche bzw. europdische Kultur fok-
ussierte Publikationen erschienen (vgl. u. a. TIRBERGER u. a.: 2006 und DIETZE und
HORNSCHEIDT: 2007).

20I STOKES: 2001, I9I.
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3.1 Jagdtrophéden

Die Hauptprotagonisten in Lovejagten sind zwei weille Ménner auf Safa-
ri (Viggo Larsen und Knud Lumbye), die den afrikanischen Busch?®
durchstreifen und zwei Lowen erlegen. Man sieht zunéchst, wie die Lo-
wen eine Ziege und das Pferd der Jager reilen und schlieflich die T6tung
der Lowen und ihre Prasentation als Jagdtrophéen.?°3 Die weille Identitét
der Jager wird nicht nur durch ihre weillen Tropenanziige verstirkt. Zu-
sdtzlich kontrastiert der Film sie mit der Figur eines schwarzen Dieners
(William Thomsen), der sowohl durch sein Aussehen als auch durch sei-

202 Der Drehort von Lovejagten, die Insel Elleore, und deren Verwandlung in ein
afrikanisches Buschland ist mittlerweile legendér. Dass dort die Lowen in der Ostsee
verenden, scheint der Authentizitdt des Films nicht geschadet zu haben. Es ist eher
davon auszugehen, dass ein authentischer Eindruck nicht beabsichtigt gewesen ist und
vom Publikum nicht erwartet wurde.

203 Lovejagten war nicht der einzige Jagdfilm des frithen dénischen Kinos — Viggo
Larsen produzierte mit Isbjornejagt [Eisbdrenjagd] von 1907 und Bjornejagt/Bjornejagt
i Rusland [Bérenjagd/Bédrenjagd in Ruflland] von 1908 zwei weitere Jagdfilme, in denen
er jeweils, wie auch in Lovejagten, eine der Hauptfiguren spielte — ist jedoch durch seine
Spektakularitit am breitesten in der Offentlichkeit diskutiert worden. Es entstanden
Debatten iiber Tierschutz und die Grausamkeit des Filmens. Ein Journalist bemerkt 1913
in der Skandinavisk Films Revue zu dem Thema: »I de senere Aar er Film, i hvilke
levende Dyr - specielt Rovdyr - spiller en Rolle, kommet steerkt i Kurs. Et Biograf-
theater, der kan reklamere med en Dyrefilm, vil altid veere sikker paa det brede Pub-
likums Tilleb. [...] Jeg talte i Sommer ude i Zoologisk Have med en Repreesentant for
Hagenbeck i Hamborg. »De gjor Dem ingen Ide om, hvad vi leverer af Rovdyr til
Filmsfirmaerne«, sagde han. »Kristi Himmelfartsdag rejste jeg f. eks. til Paris med 12
dejlige store, stolte Laver, De kostede 48,000 Franc foruden Transportomkostninger, og
hele Flokken skulde blot optreede nogle faa Minutter i en Film, — overfalde en Kraal og
nedskydes af Jeegere.« [...] Fra et dyrevenligt Standpunkt set, maa man imidlertid haabe,
at Smagen - som den jo saa ofte gor — maa svinge, saaledes at man ikke skal se altfor
mange preegige Dyr som Offer for den moderne Blodterst paa det hvide Leerred.«
(Skandinavisk Films Revue, 11. 1913, 8.) [In den letzten Jahren sind Filme, in denen
lebende Tiere - speziell Raubtiere - eine Rolle spielten, sehr beliebt geworden. Ein Kino,
das mit einem Tierfilm werben kann, ist sich des besseren Publikums immer gewiR. [...]
Ich sprach im Sommer im Zoologischen Garten mit einem Vertreter Hagenbecks in
Hamburg: »Sie machen sich keine Vorstellung davon, wie viele Raubtiere wir an
Filmfirmen liefern«, sagte er. »Christi Himmelfahrt fuhr ich bspw. nach Paris mit 12
wunderschonen groRen, stolzen Lowen. Sie kosteten 48,000 Franc ohne Trans-
portkosten, und sie sollten nur ein paar Minuten in einem Film auftreten, — einen Kraal
iiberfallen und von Jagern erschossen werden.« [...] Vom Standpunkt der Tierschiitzer
aus muss man mittlerweile hoffen, dass sich der Geschmack — wie er es ja so oft tut —
verdndert, so dass man nicht allzu viele prichtige Tiere als Opfer fiir den modernen
Blutdurst auf der weilen Leinwand sehen muss.]
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ne Handlungen als eindeutig Unterlegener stigmatisiert wird: Er muss auf
allen Vieren durch den Urwald kriechen, um die Fihrte der Léwen auf-
zunehmen, das Gepéck der Jéger tragen, Feuer anziinden, Essen kochen,
usw. Die Figur des Lowenjégers stellt ein generelles Faszinosum des im-
perialen Zeitalters dar, die fiir die Verkniipfung des kolonialen mit dem
kinematografischen Diskurs eine wesentliche Rolle spielt.>>4 Der weille
Mann im Tropenanzug ist eine Figur, die wiederkehrend in der dénischen
Filmgeschichte auftaucht, so z. B. in Flugten fra Seraillet *°5 einem eben-
falls von Viggo Larsen gedrehten Haremsfilm. Casper Tybjerg bezeichnet
ihn als »inbegrebet af imperiebyggeren, den billedlige figur, der mest
umiddelbart tegner begrebet imperialisme.«**® Im Diskurs von Jagd,
Abenteuer und Verfolgung kommt er deshalb immer wieder vor, um ein
Machtverhéltnis zu demonstrieren.?°7 Er gilt als Garant fiir den Sieg des
weillen Mannes, der seinem Gegeniiber allein waffentechnisch schon
iiberlegen ist.

294 Titel deutscher Romane aus dem ersten Drittel des 20. Jahrhunderts belegen die
Attraktivitdt der Figur des Jagers mit der Kamera. Sie heilen beispielsweise Ndchtliche
Léowenjagd mit der Kamera (Arbeiter-Jugend, 1910), Tierfang mit der Kamera
(ARNFELD: 1935), In Afrikas Wildkammern: Mit Kamera und Biichse im Urwald und
Busch (SCHOMBURGK: 1934) und Jagd- und Filmabenteuer in Afrika (SCHULZE: 1931).
Im Roman Mit Pfeil und Bogen auf Lowenjagd: ein Buch der Abenteuer aus der
afrikanischen Steppe aus dem Jahr 1935 von Stewart Edvard White, einem der ersten
Safaritouristen, wird die Parallelisierung von Kamera und Gewehr besonders
anschaulich. Da heif3t es: »Aber die Bilder in diesem Buch sind echt. Lesilie Simpson
[der Fotograf, Anm. C. G.] hat sie gemacht, und wir waren dabei und haben zugesehen.
Er benutzte eine Flugzeugkamera mit Schulterstiick, mit Pistolengriff und Hahnabzug.
Er handhabt sie und schief3t sie ab wie ein Gewehr.« (WHITE: 1935, 57)

205 [Die Flucht aus dem Serail]

206 TYBJERG: 1997, 215. [Inbegriff des Imperiumerbauers, als bildliche Figur, die am
unmittelbarsten den Begriff Imperialismus verkorpert.]

207 Im Wesen der Jagd driickt sich ein Machtgefille aus. José Ortega Y Gasset
beschreibt die Jagd als das, »was ein Tier ausiibt, um sich eines anderen, lebendig oder
tot, zu beméchtigen, das einer Gattung angehort, die der eigenen vital unterlegen ist.
Umgekehrt darf diese Uberlegenheit des Jigers iiber das Wild nicht absolut sein, wenn
Jagd moglich sein soll.« (ORTEGA Y GASSET: 1985, 32.) In Lowvejagten ist die Uber-
legenheit der Jager gegeniiber den Lowen deutlich sichtbar, die nie als wirklich
bedrohlich erscheinen und deren Schwéche und Gebrechlichkeit fast schon sprich-
wortlich ist: Dass der Hamburger Zoo sie zum Verkauf frei gab, lag wohl auch daran,
dass sie eine gewisse Altersgrenze iiberschritten hatten. Dariiber hinaus vermeidet es der
Film konsequent, Jiger und Lowen auf einem Bild zu zeigen, was unter anderem
technische Griinde haben mag, da die Lowen in einem eingezdunten Gebiet von
professionellen Scharfschiitzen erlegt wurden.
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Einer der Lowenjéger mit Trophde Der Diener kriecht auf dem Boden

Abb. 5
Lovejagten. Viggo Larsen, 1907, Nordisk, Videocaptures.

Richard Dyer stellt eine in diesem Zusammenhang relevante These auf:
Anhand von zahlreichen Materialbeispielen aus dem US-amerikanischen
Kino belegt er, dass sich im Verlauf der Filmgeschichte eine Affinitét des
Mediums zum weillen Korper herausgebildet hat. Durch verschiedene
Techniken wie die Ausleuchtung aus dem Hintergrund, Belichtungszeiten
und Projektion, aber auch durch Make-up und Kleidung wie den Einsatz
besonderer Lampen werde die Darstellung des weien Korpers begiinstigt
und dadurch fiir den Film zur Norm gemacht.>*® In der Anfangszeit des

208 Vgl. DYER: 1997, 9off. Auch Béla Balazs integriert in seine Filmtheorie den Aspekt
des WeiRseins. An der betreffenden Stelle in Der sichtbare Mensch (1924) geht es ihm
zundchst um die Internationalitét des Films, der zur Volkerverstindigung mehr betragen
konne als andere Kiinste, da Gebérden, anders als Sprachen, allgemein verstidndlich
seien. Baldzs schrdnkt die Allgemeinheit der Gebédrdensprache im Film ein und
beschreibt sie als normalisiert, womit er die Fokussierung auf den >weillen
Normalmenschen« meint. Im Zentrum der frithen Filmdramen stehe »eine gewisse
Normalpsychologie der weilen Rasse« und der Film trage bei zur Etablierung einer
»einzige[n] und gemeinsame[n] Psyche des weiffen Menschen.« (BALASZ: 1982, 22,
Hervorheb. im Original.) Es ist dies nicht als latenter Rassismus zu bewerten, sondern
als Reaktion auf die in den Filmen dargestellten Charaktere, die mit dem Ausschluss
nicht-weiler Menschen natiirlich insofern rassistisch sind, da diese im hegemonialen
Diskurs des Weillseins nicht vorkommen. Die Darstellung »fremder Rassen«, so die
Uberschrift einer weiteren Passage aus Baldzs Text, konne dagegen einer Art ver-
gleichender physiognomischer Forschung dienen, die mit Hilfe des Films Material zur
Verfiigung gestellt bekommt, wie auch die Philologie nur mit der vergleichenden
Sprachforschung die Gesetze der Sprache aufdecke. Baldzs schreibt: »Ungeheuer
interessant sind darum Filme, in denen Menschen fremder Rasse, etwa Neger, Chinesen,
Indianer, Eskimos spielen. Dort wird zuweilen deutlich sichtbar, welche Mienen es sind,
die sich nicht mit der Person, sondern mit der Rasse dndern. AuBerdem wirken bei
fremden Rassen gewisse Urformen der Physiognomie, die wir an unseresgleichen schon
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Films erforderte das einen erheblichen technischen Aufwand, da sich das
damals iibliche orthochromatische Material nicht fiir die Wiedergabe
heller Objekte eignete. Diese mussten vielmehr durch extrem starke Kon-
traste vom Hintergrund abgehoben werden. Erst das in den friihen 1920er
Jahren entwickelte panchromatische Filmmaterial ermoglichte es, weille
Korper naturgetreuer und realistischer wiederzugeben, allerdings zum
Nachteil der Tiefenschirfe des Raums.?®9 Dass es vom heutigen Stand-
punkt aus betrachtet schwieriger erscheint, schwarze Korper auf der
Leinwand abzubilden, die tatsdchlich in vielen frithen Film kaum er-
kennbar sind, liegt also nicht an der Hautfarbe, sondern vielmehr an den
Anstrengungen, die unternommen wurden, um weille Korper reprédsen-
tierbar zu machen. Dass der skizzierte Entwurf von hegemonialen, impe-
rialen weillen Ménnlichkeiten und von schwachen, entménnlichten, tier-
dhnlichen schwarzen Korpern aber alles andere als eindeutig ist und zeit-
lich bedingten Verdnderungen unterliegt, l4sst sich anhand eines Ver-
gleichs von Lgvejagten mit einem Film von Lau Lauritzen zeigen. Es
wird hier auch deutlich, dass die von Dyer und Tischleder im US-
amerikanischen Kontext beobachtete Herstellung rassisch eindeutiger
(weiBer) Korper sich nicht unmittelbar auf den didnischen Kontext iiber-
tragen lasst.

Lauritzens Komodie Hallo! Afrika forude!® zu der er auch das
Drehbuch geschrieben hat, ist 1929, und somit betrdchtlich spéter als
Larsens Film, erschienen. Es ist ein Film mit dem von Lauritzen geschaf-
fenen Komikerpaar Bivognen (Bi) und Fytaarnet (Fy). Das Quellenmate-
rial, das, da der Film nicht erhalten ist, aus zahlreichen Standbildern und
dem Programmbheft besteht, bestitigt zunéchst die stereotype Darstellung
von Schwarzen im Film zu Beginn des 20. Jahrhunderts: Sie werden als
Primitive, Wilde und Kannibalen imaginiert (in Deutschland wurde der
Film mit dem Titel Die Kannibalen lanciert), die sich zudem einer unbe-
grenzten Sexualitit hingeben.

gar nicht bemerken, noch mit frischer Bedeutsamkeit. Das Seltsamste und Unheim-
lichste aber sind Mienen, die wir anfangs gar nicht verstehen, weil wir einen dhnlichen
Gesichtsausdruck noch nie gesehen haben.« (BALASZ: 1982, 41.)

209 Vgl. COMOLLI: 1986.

210 [Hallo! Afrika in Sicht!]
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Erzdhlt wird die Geschichte einer unfreiwilligen Afrikareise der Hel-
den Fy (Carl Schenstrgm) und Bi (Harald Madsen) (vgl. Abbildung 6).2"
Durch widrige Umsténde gelangen sie auf ein Schiff und gemeinsam mit
ihnen gehen zwei junge adelige Dédninnen an Bord. Aufgrund von zahl-
reichen Schwierigkeiten finden sich die vier plotzlich im afrikanischen
Busch wieder:

Her vandrer de frem gennem Orkener og Tropeskove - lidet anende, at de
befinder seg i det morkeste Afrika, hvor Kannibal-Kongen Bambulla den
Graadige regerer. Pludselig dukker en Flok Vilde frem fra Buskadset, og i en
Haandevending er de fire Desertgrer taget til Fange. De fores til Bambulla’s
Kraal, hvor Niggerkongen smasker ved Synet af Bivognen, der ser ud til at
kunne blive en fin »Kai-kai«. Bivognen lader sig dog ikke forbleffe. Han op-
treeder som Troldmand og henrykker Bambulla ved en Raekke Tryllekunster.
Kannibalerne giver dem nu en storslaaet Modtagelse. Fy og Bi ophgjes til
Medicinmeend og faar Tilbud om at zegte to sorte Prinsesser, medens Bambulla
vil gjore de hvide Damer den A re at indlemme dem i sit Harem.??
[Hier wandern sie durch Wiisten und Urwélder — und ahnen nicht im Ge-
ringsten, dass sie sich im dunkelsten Afrika befinden, wo der Kannibalen-
Konig Bambulla der Schreckliche regiert. Plotzlich taucht eine Gruppe von
Wilden aus dem Gebiisch hervor, und in einem Handgemenge werden die vier
Deserteure gefangen genommen. Sie werden zu Bambulla’s Kraal gefiihrt, wo
der Niggerkonig in Anbetracht von Bivognen, der aussieht als konne er ein
gutes »Kai-kai« ergeben, zu schmatzen beginnt. Bivognen lédsst sich jedoch
nicht irritieren. Er tritt als Zauberer auf und bezaubert Bambulla mit einigen
Zauberkiinsten. Die Kannibalen bereiten ihnen nun ein groRartiges Will-
kommen. Fy und Bi werden zu Medizinméinnern gemacht und bekommen das
Angebot, zwei schwarze Prinzessinnen zu heiraten, wihrend Bambulla den
beiden weilen Damen die Ehre erweisen will, sie in seinen Harem auf-
zunehmen.]

Fy und Bi gelingt es, sich trotz der kannibalistischen Bedrohungen zu
behaupten: Sie erhalten zwei schone Prinzessinnen zur Braut und wer-
den als Ehrengéste behandelt. Den Frauen droht die Gefahr, in einem
Harem zu verschwinden. Es kommt aber weder zu einer Hochzeit von Bi
und Fy noch werden die Dédninnen zu Haremsdamen - alle vier konnen
sich rechtzeitig nach Ddnemark absetzen.

211 Der Film wurde allerdings hauptsédchlich im Studio und auf den Kanarischen
Inseln sowie auf der Schiffsreise von Hamburg dorthin gedreht.

212 Programmbheft zu Hallo! Afrika forude!, o. S.



DRAMEN VON SEXUALITAT, GESCHLECHT UND » WHITENESS « 95

Bi und Fy in Afrika

Bivognen mit Statist

Abb. 6
Hallo! Afrika forude! Lau Lauritzen, 1929,
Abbildungen aus dem Programmbheft, Nordisk, DFI.

Obwohl Hallo! Afrika forude! dhnliche Stereotypen entwirft wie Love-
jagten, unterscheiden sich die beiden Filme bedeutend in der Inszenie-
rung von weillen und schwarzen Korpern — soweit sich dies auf Basis
eines Vergleichs von Filmbildern mit Standbildern und Abbildungen aus
dem Programmheft {iberhaupt sagen ldsst. Wahrend Lovejagten den
schwarzen Diener auch auf der Bildebene ins Animalische riickt und die
weillen Ménner als Zentrum des Bildgeschehens darstellt, gibt Hallo!
Afrika forude! den schwarzen Protagonisten mehr Raum. Bi und Fy sind
als komische Figuren eher Antihelden und lassen sich als Gegenentwiirfe
zu Schauspielern wie Gunnar Tolnaes, Vladimir Psilander, aber auch
Aage Hertel und Benjamin Christensen betrachten. In Hallo! Afrika
forude! kontrastiert der Regisseur die diirre Gestalt Fys und die eher run-
de Figur Bis mit den starken, muskulésen und wohlproportionierten
Korpern schwarzer Ménner. Die Afrikaner und Afrikanerinnen treten bei
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Lauritzen fast unbekleidet auf. Der Film inszeniert so eine liistern,
schwiile Atmosphére mit Ankldngen ans Pornografische, die immer wie-
der den Blick auf Obszonitdten und Anziigliches frei macht. Dass dies
nicht weniger problematisch ist als die in Lovejagten inszenierte imperia-
le Ménnlichkeit, zeigt sich aufgrund der parodistischen Struktur von
Hallo! Afrika forude!, die durch die Inszenierung von Gegenbildern
zwar das Vorbild ins Groteske riickt, nicht desto trotz aber als existent
voraussetzt. Zudem wird hier mit dem erotisch inszenierten ménnlichen
und als fremd markierten Korpers ein weiterer, hochst ambivalenter und
schwieriger Topos orientalistischer und exotistischer Fantasien aufgeru-
fen, der ebenso tief wie die Lowenjéger-Figur tief in die kolonialen und
imperialen Machtverhéltnisse involviert ist.?> Neben der Inszenierung
von Minnlichkeiten wird in Hallo! Afrika forude! indes auch ein Fokus
auf die Darstellung des weillen sowie schwarzen Frauenkorpers gewor-
fen. Die beiden Déninnen représentieren die Figur der weillen Frau, die
vom Fremden bedroht wird und deshalb von einem weillen Retter in
Sicherheit gebracht werden muss. Wihrend dieser Prozess in Lauritzens
Komddie komische Ziige annimmit, ist die Struktur der Rettungsgeschich-
te fiir viele exotistische und orientalistische Filme zentral. Der weile Ret-
ter bzw. Lowenjiger im Tropenanzug, die animalischen bzw. erotisierten
ménnlichen schwarzen Korper sowie die schwachen weillen Frauen bil-
den die Figurationen der im folgenden analysierten Harems-, Maharadja-
und Scheichfilme. Lovejagten und Hallo! Afrika forude! zeigen somit,
dass Weillsein, Geschlecht und Sexualitdt keine statischen Konzepte
sind, sondern vielmehr je nach Kontext variieren und in sich selbst wi-
derspriichlich sind. Deutlich wird dies auch in den Hvide Slavehandel-
Filmen: Die weillen Sklavinnen reprisentieren vordergriindig die Gegen-
seite der Lowenjdger, ndmlich das zu erbeutende Objekt, verfiigen aber
auf einer tiefer liegenden Ebene auch iiber Handlungsmacht.

213 Vgl. SOMMERVILLE: 2000; ALDRICH: 2003.
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3.2 In den Fangen des weillen Sklavenhandels

Die dédnischen Filme iiber den so genannten weillen Sklavenhandel sind
auf den ersten Blick weder exotistisch noch orientalistisch, sondern spie-
len in Europa in einem ausschlieRlich weien Milieu. Dennoch nehmen
sie innerhalb des Themenbereichs von Exotismus und Orientalismus eine
wichtige Rolle ein, da sie den Prototyp einer spezifischen Erzéhlstruktur
entwickeln, der nicht nur in vielen exotistischen und orientalistischen
Filmen aufgegriffen wird, sondern dariiber hinaus ein wesentliches Er-
zéhlmodell des frithen Stummfilms iiberhaupt darstellt: die Rettungs-
geschichte, die grundlegend mit Alteritdtsmodi verbunden ist. Es geht
hier um die Darstellung von weiblichen, weilen Opfern, genauer: von
gefesselten und gedemiitigten weillen Frauenkorpern. Diese gehorten zu
den zentralen Imaginationsmustern der letzten Jahrhundertwende.?
Gwendolyn Forster sieht sie als Modelle eines generellen fetischistisch
geprigten Vergniigens, einen gefesselten Korper zu sehen und zieht eine
Verbindung zur Narrative der Sklaverei:

I'd suggest that the popularity of the White female slave image attests to a
pattern of White appropriation of the slave narrative itself. I think, in many

214 Auch die Hvide Slavehandel-Filme zdhlten zu den am héufigsten exportierten
Filmen und begriindeten so gewissermaflen den Ruf des dédnischen Kinos in den 1910er
Jahren. Sie sind hinreichend bekannt und mehrfach untersucht worden. (Vgl. u. a.
SCHLUPMANN: 1990; ESSER: 1994; KASTEN: 1994; TYBJERG: 1996.) Sie gelten als »Spe-
zialitdt der ddnischen Kinoindustrie, bis 1914 wurden circa 50 Filme dieser Art fiir die in-
ternationalen Mérkte produziert.« (ESSER: 1994, 55.) Die Anzahl entnimmt Esser einer
Untersuchung von Marguerite Engberg, die beim 6. Internationalen Filmhistorischen
Kongress offentlich gemacht wurde. Heute sind nur noch wenige der Filme erhalten,
oder, anders gesagt, heute ist die Existenz von nur noch wenigen Filmen durch den
Nachweis von Materialien verifizierbar. Als gesichert gilt, dass Viggo Larsen 1907 den
ersten Film zum Thema drehte (Den hvide Slavinde [Die weille Sklavin]). Es folgten
1910 Versionen von Alfred Cohn (Den hvide Slavehandel I), August Blom (Den hvide
Slavehandel 1 ) und eines heute unbekannten Regisseurs (Slavehandlernes Flugt [Die
Flucht der Sklavenhéndler]), 1911 drehte Blom Den hvide Slavehandel 11/Den hvide
Slavehandels sidste Offer, 1912 machten sich Urban Gad (Det berygtede Hus
/Pigehandleren Nina [Das beriichtigte Haus/Médchenhéndler Nina]) und Eduard
Schnedler-Serensen (Shanghai’et/Mcend som ofre for Slavehandel [Ein Shanghai/-
Minner als Opfer des Sklavenhandels]) an die Umsetzung des Themas, 1915 Robert
Dinesen (Slavehandlerens sidste bedrift/En Skeebne [Das letzte Unternehmen des
Sklavenhédndlers/Ein Schicksal]) und 1916 schlieRlich Aage Brandt (Karfunkeldronnin-
gen [Die Karfunkelkonigin]).
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ways this phenomena repeats itself in the representation of the White women

as slaves, captives, victims, and hostages in popular culture.*5
Auch insofern ist eine postkoloniale Lesart der Hvide Slavehandel-Filme
zu motivieren. Sie erzdhlen die Geschichte der Entfiihrung einer jungen
Frau, die in die Hinde von Méddchenhéndlern gerdt. Ausgangspunkt ist
oft ihre freie Entscheidung, sich fiir eine Stelle als Hausmiddchen oder
dhnliches in einer fremden Gesellschaft zu bewerben. Kontaktperson ist
eine distinguiert und vornehm wirkende Dame, die sich der jungen Frau
annimmt. Bald aber wird deutlich, dass es sich um einen Hinterhalt han-
delt und das Stellenangebot unserids ist. Das Méddchen wird, anstatt in
guter Gesellschaft die Welt kennen zu lernen, in eine fremde Stadt ver-
schleppt und zur Prostitution gezwungen. Zentrales Geschehen aller
Filme ist die Schilderung einer Orgie, die im Hause der Mddchenhéndler
stattfindet. Es gelingt der jungen, verzweifelten Frau aber, ihre Familie zu
informieren. Diese wiederum setzt sich mit einem guten Freund, einem
jungen Mann, der bereits am Anfang auftritt, in Verbindung. IThm gelingt
letztendlich die Befreiung. Filme mit Inhalten dieser Art waren nicht nur
ein Exportschlager der didnischen Filmindustrie, sondern wurden auch in
anderen Lidndern gedreht. Besonders bekannt waren die US-am-
erikanischen Produktionen (ab 1913), die im Vergleich zu den dinischen
Filmen allerdings viel drastischer ausgemalt sind, was vor allem fiir die
Orgien- und Bordellszenen gilt.26 Auch in Deutschland und Osterreich
verfilmte man den Stoff.

Die Filme handeln also von Zwangsprostitution, die seit dem spiten
19. Jahrhundert als weiRer Sklavenhandel, in Deutschland ebenfalls als
Maédchenhandel, bezeichnet wurde. Casper Tybjerg weist, in Anlehnung
an zwei Untersuchungen von Edward Bristow Vice and Vigiliance: Puri-
ty Movements in Britain since 1700*7 und Prostitution and Prejudice:
The Jewish Fight against White Slavery>® darauf hin, dass es um die
Jahrhundertwende eine panikartige, fast hysterische Angst vor dem wei-
Ren Sklavenhandel gegeben habe. Es formierten sich weltweit Verbédnde,
die sich gegen Prostitution einsetzten, wobei nicht nur Zwangsprostituti-
on an den Pranger gestellt, sondern allgemein Prostitution verurteilt wur-

215 FORSTER: 1999, 18.

216 Vgl. KASTEN: 1994, 69f; STAIGER: 1995.
217 Vgl. BRISTOW: 1977.

218 Vgl. BRISTOW: 1982.
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de.?@ In Dédnemark gab es das Danske Komité til Bekeempelse af den
hvide Slavehandel° In Deutschland wurden das Nationalkommitee
zur internationalen Bekdmpfung des Mddchenhandels und der Verein
Wohlfahrt der weiblichen Jugend gegriindet. Diese Vereine und Komi-
tees waren nachweislich in die Verbreitung der Hvide Slavehandel-Filme
involviert, weil sie mit den Kinos zusammenarbeiteten und Informations-
veranstaltungen fiir junge Méddchen und Frauen sowie deren Familien
organisierten. Michael Esser beschreibt deswegen die Filme als eine Art
Reportagekino, in dem das Publikum zum ersten Mal Augenzeuge von
wahren Geschichten werde. Die Filme seien als Propaganda- und Aufklé-
rungsfilme gedacht, die weille Maddchen vor der Gefahr der fremden Welt
warnen sollten.?*

Im Zuge der offentlich gefiihrten Debatten iiber den weillen Sklaven-
handel wurde das Thema auch in Literatur und Theater bearbeitet. Vor-
lage fiir die dé@nischen Filme ist ein Roman der norwegischen Autorin
Flisabeth Scheyen, die 1905 den Bestseller Den hvide Slavinde. Det ty-
vende Aarhundredes Skeendsel?” publiziert hat. Dem Vorwort der Auto-
rin ist ein Brief des Sekretirs des Danske Komité til Bekeempelse af den
hovide Slavehandel vom 25. Februar 1905 nachgestellt. Darin beschreibt
der Verfasser den Text Schayens als korrekte Widergabe der Leiden,
»som en ung Pige er udsat for, naar hun uden Beskyttelse foretager
Rejser, eller naar hun umisteenksomt lader sig lokke af et Avertisse-
ment.«*2 Auch Scheyen schildert die dramatischen Erlebnisse eines jun-
gen Méadchens, Alma, das gezwungen ist, Geld zu verdienen und durch
eine Zeitungsannonce eine Stelle als Hausmiddchen annimmt, dann aber

219 Die Debatte iiber Prostitution beginnt in Skandinavien schon im 19. Jahrhundert.
Sie gipfelte im Streit iiber die so genannte »Hanske-Moral«, dessen Ausloser ein Stiick
mit dem Titel En Hanske [Ein Handschuh] des norwegischen Dichters Bjernstjerne
Bjornson war, in dem er forderte, dass auch der Mann wie die Frau vor der Ehe sexuell
enthaltsam lebe. In diese Auseinandersetzung griffen zahlreiche Schriftsteller, Politiker
und andere beriihmte Personlichkeiten ein, so zum Beispiel Georg Brandes und August
Strindberg. (Vgl. BREDSDORE: 1972.)

220 [Dénische Komitee zur Bekdmpfung des weillen Sklavenhandels]

221 Vgl. ESSER: 1994.

222 [Die weiRe Sklavin. Des zwanzigsten Jahrhunderts Schmach]

223 SCH@YEN: 1905, IV. [denen ein junges Maddchen ausgesetzt ist, wenn es sich ohne
Schutz auf Reisen begibt oder wenn es sich unbedacht durch eine Zeitungsannonce
verlocken lésst.]
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in einem Londoner Bordell landet. Anders als in den Filmen ist es im
Roman nicht ein alter Jugendfreund, der zur Rettung herbei eilt, sondern
ein englischer Lord, der durch einen Zufall in das Bordell gerdt und dort
des traurigen Schicksals Almas gewahr wird. Der Text endet jedoch nicht
mit der gliicklichen Rettung, sondern dehnt die Schicksalsschldge der
weillen Sklavin in die Lidnge und ldsst sie am Ende einsam und krank
sterben.

Elisabeth Scheyen macht das erwdhnte, konkrete piddagogische An-
liegen sowie das soziale und gesellschaftliche Engagement in ihrem Ro-
man zum Movens des Schreibens. Im Vorwort heiflt es: »[...] jeg [har]
veeret besjeelet af et breendende @nske om efter Evne at kunne bidrage
mit til at advare imod den Fare, hvorfor enhver ung Pige, som i vor Tid
rejser ud for at tjene sit Brad kan blive udsat.«*?4 Bezeichnend ist aller-
dings, dass es sich in den literarischen und filmischen Versionen des
Stoffs um Méidchen aus zwar armen und kleinbiirgerlichen, aber recht-
schaffenen Familien aus Ddnemark bzw. mitteleuropédischen Lindern
handelt und nicht um die eigentlichen Opfer des Frauenhandels, die, wie
Tybjerg in Anlehnung an Bristow konstatiert, damals schon aus d&rmeren
Regionen? wie aus Osteuropa und Asien stammten.

Um die Relevanz des weillen Sklavenhandels deutlich zu machen,
zieht Scheyen einen direkten Vergleich zum Handel mit afrikanischen
Sklaven. Sie verweist auf ein Buch einer amerikanischen Schriftstellerin,
die die Geschichte des schwarzen Sklavenhandels aufgearbeitet hat, und
folgert daraus, dass der weile Sklavenhandel vielfach bewegender sei:
»QOg nu sperger jeg: Er denne hvide Handel mindre oprerende end den
sorte? Nej, den er om muligt endnu tusinde Gange veerre.«? Dieses Zitat
aus dem Vorwort deutet auf weitere rassistische Strukturen in Scheyens
Text hin. Denn obwohl die Hvide Slavehandel-Filme und auch die Text-
vorlage vordergriindig kein exotistisches und orientalistisches Thema
aufgreifen, tauchen hier Aspekte von Alterisierung ganz deutlich wieder
auf, da die rassistische Metaphorik von schwarz und weild weiter gefiihrt

224 SCH@YEN: 1905, IL. [[...] ich [war] beseelt von dem brennenden Wunsch nach mein-
em Vermogen dazu beitragen zu konnen, gegen die Gefahr, der jedes junge Méddchen
ausgesetzt werden kann, das in unserer Zeit aufbricht, um sein eigen Brot zu verdienen.]
225 TYBJERG: 1996, 62.

226 SCH@YEN: 1905, III-IV. [Und jetzt frage ich: Ist dieser weiRe Sklavenhandel weniger
bewegend als der schwarze? Nein, er ist moglicherweise noch tausend Mal schlimmer.]
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wird. Im Buch ist das noch offensichtlicher als in den Filmen. Die erste
Station des Leidenswegs Almas ist zwar die GroRstadt London, doch
dann geht ihre unfreiwillige Reise weiter nach Paris und Konstantinopel,
womit eine sozusagen zunehmend >fremdere Fremde« beschrieben wird.
Konstantinopel ist ein Ort an der Schwelle zwischen Europa und Asien,
der Harem im Serail des Sultans eine Endstation und Albtraum vieler
dénischer Madchen (zugleich aber natiirlich auch Ort von Trdumen, Fan-
tasien und Sehnsiichten, wie in den nichsten Kapiteln gezeigt werden
wird). Alma wird durch ihren Retter, Lord Garwick, aus dem Serail be-
freit, bei einer Zwischenstation auf der Heimreise in Wien aber von ei-
nem korrupten Polizist aus London erkannt, verraten und erneut in ein
Bordell verschleppt. Als Lord Garwick ihre Spur wieder findet, ist es
bereits zu spét. Alma ist krank, einsam und ungliicklich gestorben. Nicht
mal ein christliches Begridbnis und eine Ruhestitte auf dem Friedhof sind
ihr vergonnt, da Prostituierte nicht auf diese Weise bestattet werden diir-
fen.

Scheyens Text markiert den Unterschied zwischen Gut und Bdse
durch eine zunehmende geografische Entfernung von der Heimat. Zu-
gleich belegt er die Mddchenhdndler mit rassistischen Stereotypen: Im-
mer wieder werden sie sowie die Freier als Tiere und bestialische Charak-
tere bezeichnet. Einer der Zuhélter wird als Mulatte, der sich durch die
flache Nase und die dicken Lippen der Negerstimme auszeichne,?’ eine
weitere Figur als Affe beschrieben:

Lige overfor hende, saa neer, at hans Kneeer undertiden bergrte hendes, sat et

nyt Exemplar af et Menneskeuhyre. [...] Hans Hoved var heesligt formet: Issen

flad, Panden lav og furet, Neesen bred og Munden stor med gule, fremstaaende

Taender. Nogle rode Skeegtotter stak frem hist og her og omkransende hans

Underansigt. Han lignede, med sinde gulgraa Gjne under brede, buskede Bryn,

mest en ondskabsfuld Orangutang. Haenderene var store, grove og smudsige.2®

[Thr direkt gegeniiber, so nah, dass sein Knie manchmal das ihre beriihrte, sal

ein neues Exemplar eines Menschenungeheuers. [...] Sein Kopf war hésslich

geformt: der Scheitel flach, die Stirn niedrig und gefurcht, die Nase breit und
der Mund grof8 mit gelben, vorstehenden Zdhnen. Einige rote Bartstoppeln
kamen hier und da zum Vorschein und rahmten sein Kinn ein. Er glich, mit

seinen gelbgrauen Augen unter den breiten, buschigen Augenbrauen, einem
bosartigen Orang-Utan. Die Hiande waren groR3, grob und schmutzig. ]

227 Vgl. SCHOYEN: 1905, 122.
228 SCHOYEN: 1905, 122.
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Abb. 7
Orgie bei den Méddchenhéndlern
Den hvide Slavehandel I.
August Blom, 1910, Nordisk,
Videocapture.

Abb. 8
Kleinbiirgertum in Kopenhagen
Den hvide Slavehandel 1. Alfred
Cohn, 1910, Fotorama, Abbildung
aus dem Programmbheft, DFI.

Abb. 9
Orgie bei den Méddchenhéndlern
Den hvide Slavehandel I.
Alfred Cohn, 1910, Fotorama,
Standbild, DFI.

T

Abb. 1
Orgie bei den Méddchenhéndlern
Den hvide Slavinde. Viggo Larsen,
1907, Nordisk, Standbild, DFI.

Abb. 10
Mondines Leben in London
Den hvide Slavehandel 1. Alfred
Cohn, 1910, Fotorama, Abbildung
aus dem Programmbheft, DFI.

Abb. 12
Mondéines Leben in London
Den hvide Slavehandel 11
August Blom, 1911, Nordisk, Abbil-
dung aus dem Programmbheft, DFI.
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Zwar beziehen sich alle der hier erwdhnten Hvide Slavehandel-Filme nur
auf den ersten Teil des Romans, die Reise in die exotische Fremde und
die orientalische Stadt Istanbul féllt in den Filmen weg. Dennoch greifen
auch die Filme die Exotisierung und Orientalisierung der Fremde auf. Im
Gegensatz zum Text Scheyens geschieht dies nicht in chronologischer
und geografischer Reihenfolge, sondern durch die Exotisierung des
Raums der Méddchenhéndler. Am deutlichsten wird dies in der zentralen
Szene der Orgie, die, so Michael Esser, die Filme zu einer »exquisite[n]
Komposition aus Exhibitionismus, Voyeurismus, Fetischismus, Ver-
brechen und Melodrama«?* mache.

Auf den Abbildungen 7, 9 und 11 ist die Exotisierung des Raums, vor al-
lem durch die Requisiten und die Palmen, deutlich zu erkennen. Obwohl
es sich um gewohnliche, groRbiirgerliche Interieurs des friihen 20. Jahr-
hunderts handelt, die so auch in anderen Kontexten vorkommen, sind sie
hier, vor allem in Opposition zu den jeweiligen, sich durch ein kleinbiir-
gerliches Flair auszeichnenden Kopenhagener Wohnungen, als Signale
der Exotisierung zu deuten (vgl. Abbildungen 8, 10 und 12). Allerdings
unterliegen die Mddchenhéndler und Freier nicht einer dhnlichen rassis-
tischen Stigmatisierung wie in Schgyens Roman. Im Vergleich mit den
Rettern aus der Heimat sind sie jedoch eher dunkle Typen (vgl. Abbil-
dung 13).

Abb. 13

Die weille Sklavin wird
dem Freier dargeboten
Den hvide Slavehandel I.
Alfred Cohn, 1910,
Fotorama, Abbildung aus
dem Programmbheft, DFI.

229 ESSER: 1994, 61.
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In den Filmen {iiber den weilen Sklavenhandel wird der von Scheyen
angelegte rassistische Diskurs somit nicht in vollem Umfang aufgegriffen.
Der Unterschied zwischen Heimat und Fremde driickt sich dafiir ver-
stiarkt durch die Gegeniiberstellung von dénischem Kleinbiirgertum und
einem dekadenten Leben in England aus, das nicht nur moralisch ver-
dorben, sondern auch maR- und ziigellos ist. In August Bloms zweitem
Hvide Slavehandel-Film Den hvide Slavehandel 11/Den Slavehandels
sidste Offer tauchen im Hinblick auf Rassismus und Exotisierung zwei
interessante Figuren auf. Es ist zum einen eine Kreolin (Thora Meincke),
die zwar zunéchst auf der Seite des Bosen steht, dann aber Mitleid mit
der eingesperrten Frau bekommt und ihr zur Flucht verhilft. Zudem tritt
neben den Méddchenhéndlern der reiche Mr. Bright auf, einer der Freier
im Bordell, der zundchst vorgibt, das Méddchen befreien zu wollen, sie
aber vielmehr gekauft hat, um sie im eigenen Haus gefangen zu halten
und sie etlichen Qualen aussetzt. Den hvide Slavehandel I1/Den Slave-
handels sidste Offer weist insofern eine komplexere Struktur auf als an-
dere Hvide Slavehandel-Filme. Gut und bdse sind nicht von Anfang an
und endgiiltig bestimmten Personen zugewiesen, die ihren Charakter
vielmehr wihrend der Handlung verdndern. Dass Blom bei der Auflosung
der bipolaren Struktur auch auf die Metaphorik von schwarz und weil3,
fremd und vertraut zuriickgreift, geht nicht nur aus der Tatsache hervor,
dass es sich bei der von Thora Meincke gespielten Figur um eine Kreolin,
d. h. eine als fremd markierte Frau, handelt, sondern auch aus dem Na-
men des eigentlichen Schurken, Mr. Bright. Entgegen dessen Bedeutung
steht er nicht fiir Aufklarung und Rettung, sondern verldngert vielmehr
das Leiden der weillen Sklavin.

Inwiefern aber gehen die Hvide Slavehandel-Filme auf die eingangs
beschriebene Neuordnung von Geschlechterpositionen ein? Nehmen sie
nicht vielmehr eine konservative Wendung, da die Heldin in die alte
Ordnung reintegriert wird? Heide Schliipmann verweist in ihrem Buch
iiber die deutsche Kinoreformbewegung Unheimlichkeit des Blicks. Das
Drama des friihen deutschen Kinos auf den Kontext der Frauenemanzi-
pation vor dem Ersten Weltkrieg. Die Frauen in den Hvide Slavehandel-
Filmen wiirden aus eigenem Antrieb und einem inneren Getriebensein
die weite Welt kennenlernen wollen. Schliipmann setzt so das Motiv des
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Aufbruchs zentral und misst ihm eine emanzipatorische Bedeutung zu.?°
Im Gegensatz zu Schliipmann argumentiert Michael Esser, dass man
zwar ein Aufbruchsmotiv erkennen konne, nicht desto trotz die Frauen
bald in die gewohnten biirgerlichen Ordnungen zuriickgeholt werden
wiirden.?s* Am Ende steht die Reintegration in die gewohnte Ordnung.??
Bereits Emily Altenloh konstatiert in ihrer Soziologie des Kinos die Op-
position zwischen der biirgerlichen Ordnung, versinnbildlicht durch die
Ehe, und der Auflosung dieser Ordnung, symbolisiert durch das Bordell,
als grundlegenden Widerstreit der Hvide Slavehandel-Filme. Sie beziehen
im Wechselspiel zwischen Tradition und Emanzipation Position und
stellen sich auf die Seite der kleinbiirgerlichen Ordnung, zumindest l4sst
sich das auf der Ebene des Erzdhlten behaupten: Eine junge Frau lost
sich von ihrem Kleinbiirgerlichen Hintergrund, macht sich selbststandig
und bricht allein auf, um die Welt kennen zu lernen. Dieser Aufbruch ist
aber zum Scheitern verurteilt und am Ende kehrt sie nicht nur in die alte
Welt zuriick, sondern geht dariiber hinaus eine Ehe ein. Demnach sind
die Hvide Slavehandel-Filme nicht in erster Linie als emanzipatorisch zu
beschreiben, sie entwickeln vielmehr eine konservative Logik. Sie sind
Erziehungs- und Bildungsfilme fiir junge Médchen, die sich vor dem Auf-
bruch aus der kleinbiirgerlichen Welt hiiten und des Schutzes eines
Mannes versichern sollen.

Anhand eines der bekanntesten US-amerikanischen Filme iiber den
weillen Sklavenhandel mit dem Titel Traffic in Souls (1913, George Loan

230 Vgl. SCHLUPMANN: 1990. SCHLUPMANN sieht die verdnderten Geschlechter-
verhiltnisse im frithen Kino auch auf der Ebene der Asthetik widergespiegelt. Da es
verstdrkt um Geschichten gehe, in denen Frauen im Mittelpunkt der Handlung stiinden,
werde auch eine weibliche Erzéhlperspektive entwickelt.

231 Vgl. ESSER: 1994. Die Argumente Schliipmanns und Essers sind nicht direkt ver-
gleichbar und damit nicht unmittelbar widerspriichlich. Heide Schliipmann bewegt sich
auf der Ebene einer Asthetik des Films und bezieht sich hier vor allem auf die Genese
eines spezifischen Genres durch die Entwicklung von bestimmten Plots und Kamera-
einstellungen. Michael Esser dagegen verldsst in seiner Argumentation die Handlungs-
ebene der Filme nicht.

232 AuBer Acht lassen sowohl Schliipmann als auch Esser, dass der Aufbruch der
jungen Frauen nicht ganz freiwillig geschieht, sondern aufgrund von materieller Not. In
Alfred Cohns Film etwa muss sich die Protagonistin ihren Lebensunterhalt als Ndherin
verdienen. Zudem ist es in mehreren der Filme nicht sie selbst, die die Zeitungsannonce
entdeckt, sondern ihr Vater, der sie auf die Moglichkeit, im Ausland zu arbeiten
hinweist und sie {iberdies zu dem ersten triigerischen Treffen mit der neuen Arbeit-
geberin begleitet.
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Tucker) arbeitet Janet Staiger in ihrem Buch Bad Women. Regulating
sexuality in early American cinema komplexere Erzédhlstrategien heraus,
die vor allem daher riihren, dass der Film eine Lénge von fast 70 Minuten
hat, also deutlich linger ist als die ddnischen Hvide Slavehandel-Filme.
Traffic in Souls entwirft neben der Entfiihrungsgeschichte eines naiven
Maédchens aus dem Kkleinbiirgerlichen Milieu zwei gleichberechtigte Pa-
rallelhandlungen: zum einen die der engagierten und >denkenden¢
Schwester der weillen Sklavin und deren Verlobten, einem Polizeibeam-
ten, die letztendlich das Bose besiegen und nicht nur die Schwester, son-
dern noch weitere Opfer des weilen Sklavenhandels befreien; zum ande-
ren die der Familie des vermogenden und einflussreichen, aber korrupten
Politikers Trubus, der sich in der International Purity and Reform Leage
engagiert, zugleich aber wichtigster Geldgeber der Maddchenhéndler ist.
Uber die Kritik an der Emanzipation und damit der Forderung hinaus,
dass Frauen der privaten Sphére verhaftet bleiben sollen, die in den déni-
schen Hvide Slavehandel-Filmen im Mittelpunkt zu stehen scheint, ent-
wirft Traffic in Souls mit der Schwester des Opfers somit eine weitere
Frauenfigur. Staiger sieht hier das Konzept einer neuen Art von Weib-
lichkeit und Frausein verwirklicht: die denkende, »self-reliant, natural,
caring, and public woman.«?3 Indem mit Trubus eine Figur aus der Ober-
schicht zum eigentlichen Kritikpunkt des Films gemacht wird, gerét die
Absicht, das biirgerliche Familienmodell und damit das biirgerliche Frau-
enbild zu propagieren, in Schieflage zugunsten eines Modells, in dem die
Frau eigenstidndiger wird. Laut Staiger ist sie »capable of heading the
family, thinking and acting on her observations, and working with the
men around her in the heterosocial public sphere.«?34 Staiger nennt dies
»the illogics of the »Traffic in Souls«.«?35

Staigers Analyse ist ein Hinweis darauf, dass auch die didnischen Hvi-
de Slavehandel-Filme nicht eindimensional auf die Verurteilung von
Emanzipation und Wiederherstellung der alten, kleinbiirgerlichen Ord-
nung ausgerichtet sind, sondern vielmehr ein ambivalentes Gefiige von
Subversion und Anpassung entwerfen, also sowohl die Neuordnung als
auch deren Disziplinierung thematisieren konnten. Dies ldsst sich an-

233 STAIGER: 1995, 140.
234 STAIGER: 1995, 146.
235 STAIGER: 1995, 135.
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hand einer genaueren Lektiire des Films Den hvide Slavehandel I von
1910 zeigen, der in zwei unterschiedlichen Versionen vorliegt. Die von
Alfred Cohn bei der Produktionsgesellschaft Fotorama verwirklichte
Fassung wurde wenig spéter aufgrund ihres Erfolgs von August Blom und
der Nordisk Films Kompagni aufgegriffen.

In beiden Filmen wird die fremde Welt der Méadchenhéndler und
Prostitution als eine moderne Welt beschrieben. Der technische Fort-
schritt wird auf Seiten der Maddchenhéndler angesiedelt, d. h. auf der zu
verurteilenden und am Ende gliicklich iiberwundenen Seite. Ersichtlich
wird dies u. a. darin, dass die Mddchenhindler sich vieler, als neu zu
bezeichnenden Medien bedienen, was von der Zeitungsannonce iiber das
Telefon und dem Dampfschiff bis hin zum Automobil reicht. Die junge
Frau und ihr Retter sind dagegen auf Briefe und die Kutsche angewiesen.
Zudem befindet sich das Bordell, der Ort des Verbrechens, in London,
das im frithen 20. Jahrhundert zum prototypischen Ort und Symbol fiir
Fortschritt, Modernitét, Technisierung und Industrialisierung wurde.

Abb. 14

Links und rechts die
Médchenhéndler, in
der Mitte die weiBe
Sklavin mit ihrem
Vater

Den hvide
Slavehandel I.
August Blom, 19710,
Nordisk,
Videocapture.

Eine der bekanntesten Einstellungen aus Den hvide Slavehandel I ist
das in Abbildung 14 dargestellte geteilte Bild. Es entstammt hier dem Film
August Bloms. Es zeigt eine Szene, die direkt nach dem Gesprédch mit der
Maidchenhéndlerin stattfindet. Der Vater (Otto Lagoni) hat seine Tochter
Anna (Ellen Diedrich) zum Vorstellungsgesprdach begleitet. Auf den bei-
den Bildern am Rand ist jeweils ein Mitglied der Mddchenhédndlerbande
(Ella la Cour[?] als Bordellwirtin und Frederik Jacobsen als Kopf der
Maidchenhéndlerbande) zu sehen, die miteinander telefonieren und sich
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iiber den gelungenen Coup, die Anwerbung eines weiteren jungen Méad-
chens, freuen. In der Mitte gehen die junge Frau und ihr Vater die Treppe
hinunter und treten aus dem Haus auf die Stralle, wobei ihren Gesichtern
Freude abzulesen ist. Die Stralle, die sich in der Mitte des Bildes in die
Tiefe hinein 6ffnet, deutet den Aufbruch der jungen Frau an, die dem
Weg in eine neue Zukunft mit Optimismus entgegen sieht. Begrenzt und
eingefangen wird der bildlich dargestellte Aufbruch in der Einstellung
neben der virtuellen Verbindung durch das Telefon auch durch die Blick-
richtung der beiden Méddchenhéndler. Sie fokussieren die Figuren in der
Mitte, die genau im Kreuzungspunkt der Blickachsen stehen. Die weil3e
Sklavin wird so durch das Bildsplitting zum Objekt von Blicken gemacht.
Die Einstellung nimmt dadurch ihr Verhéngnis schon vorweg: Fortan
wird sie zu einem als Ware behandelten Objekt des Madchenhandels.
Aufgegriffen wird das Motiv der Objektivierung, des Zum-Bild-Machens,
auch in den Darstellungen der Szenen im Haus der Madchenhéndler.
Hier erscheint das Bild als Gegenstand auf der Leinwand: Im Innenraum
des Bordells ist ein Gemélde an der Wand aufgehéngt, auf dem eine weib-
liche Figur zu sehen ist. Ahnliche Szenarien gibt es auch in anderen Hvi-
de Slavehandel-Filmen, so z. B. bereits in Viggo Larsens Den hvide Sla-
vinde von 1907 (vgl. Abbildung 7, 9 und 11). Abbildung 9 aus August
Cohns Den hvide Slavehandel I fiigt dem ein schones und interessantes
Detail hinzu: Hier ist auf dem Gemélde an der Wand eine Frau beim Ab-
legen ihres weillen Kleides zu sehen. Interpretiert man das weile Kleid
als Zeichen von Unschuld und Reinheit, ldsst sich dessen Ablegen als
deren Verlust deuten und das Bild wére damit ein Hinweis auf den Ort
des Bordells und das Schicksal der weilen Sklavin.

Dariiber hinaus kann man das Doppelbild aus Abbildung 14 auch da-
hingehend interpretieren, dass hier zwei unterschiedliche Formen von
Kommunikation neben einander gestellt werden. In der Mitte ist eine face
to face-Situation, ein personliches Gesprdach mit physischer Anwesenheit
der Korper, dargestellt. Sie wird umrahmt von der medial {ibertragenen,
korperlosen Kommunikation durch das Telefon. Somit wird auch hier die
Polarisierung von Moderne und Tradition thematisiert.

Geht man aber davon aus, dass Technik, Fortschritt und Modernitét
auf Seiten der Méadchenhéndler situiert und damit im Film im Grunde
abgewertet werden, wie verhalten sich die Filme dann zum eigenen, tech-
nischen Medium des Films? Diese Frage fiihrt zur Relektiire der aufge-
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machten Dichotomien von Méadchenhéndler und moderner Technik ver-
sus Sieger bzw. Opfer und Tradition. Es lédsst sich eine Sympathie fiir die
fremde Seite, die weite Welt und das Zwielichtige herauslesen. Bereits
Heide Schliipmann hat darauf hingewiesen, dass sich viele der friihen
Soziodramen in Relation zur Emanzipation des Films als modernem
technischem Medium stellen. Wie bereits erwidhnt wurde, liest Schliip-
mann die Filme im Zusammenhang mit der Emanzipation des weiblichen
Blicks auf der Leinwand und der Frauenemanzipation in der Gesellschaft
des frithen 20. Jahrhunderts. Schliipmann fiihrt dariiber hinaus aus, dass
die Hvide Slavehandel-Filme durch die Mischung von Filmgenres, dem
Kriminalfilm und dem sozialen Drama sowohl ein ménnliches als auch
ein weibliches Publikum ansprechen wiirden. Sie nennt dies die Instituti-
onalisierung eines Publikums von Minnern und Frauen, die sich in ge-
meinsamer Schaulust treffen. Das Kino selbst sei ein Raum, in dem Ge-
schlechter zusammen gefiihrt werden, ein dunkler, schwiiler Raum der
Verderbtheit, wodurch Schliipmann eine Wiederholung der Filmstruktur
in der Raumstruktur des Kinos selbst gegeben sieht.?3¢

Es lasst sich also zusammenfassen, dass Den Hvide Slavehandel I auf
den ersten Blick einen moralischen Appell an die Sittlichkeit der Gesell-
schaft inszeniert, diesen aber auf den zweiten Blick unterlduft. Kommen-
tiert wird so die Alteritdt des Mediums Film, das der illegitimen, bdsen
und zu iiberwindenden, aber zugleich faszinierenden und spannenden
Fremde angehort. So verfolgen die Filme zwar ein moralisches Ende und
den Sieg des Guten, zugleich aber zeigen sie das Verrufene, Bose und
Unerlaubte — und machen dies fiir Mdnner wie Frauen im Kinosaal glei-
chermallen erlebbar. In der Tat wurde an den Hvide Slavehandel-Filmen
besonders kritisiert, dass sie die verbotenen Dinge sichtbar und damit fiir
das Publikum erfahrbar machen wiirden. Hanns Zischler verweist auf
eine in diesem Zusammenhang interessante Filmkritik des tschechischen
Journalisten Ji i Mahen vom 3.3.1911. Anhand dieser ldsst sich die These
der Verhandlung medialer Alteritit in den Hvide Slavehandel-Filmen
untermauern, da sie einen Hinweis auf die noch nicht institutionalisierte
Stellung des Mediums Film in den 1910er Jahren enthélt. Mahen bezeich-
net den Film Den hvide Slavehandel 11/Den hvide Slavehandel sidste
Offer von August Blom als »eine ganz gewohnliche kinematographische

236 Vgl. SCHLUPMANN: 1990, 187-188.
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Dummbheit, nicht mehr.«?7 Der Film werde der ernsthaften Problematik
des Méadchenhandels nicht gerecht, wobei dies am Medium selbst liege:
Man koénne dagegen die »wahre Tragik der weillen Sklaverei [...] eher
klanglich festhalten, mit Seele und Herz, denn mit Licht und Verstand
[...].«?38

Kehrt man nun zu den anhand von Lovejagten dargestellten Ausfiih-
rungen zu Weillsein und Film zuriick, muss man eine Modifizierung vor-
nehmen, die zumindest eine essentialistische Zuordnung des Mediums
Film zu einer »culture of light«*? sowie eine grundsétzliche Affinitit des
Films zum weillen Korper in Frage stellt. Vielmehr wird dem Zusammen-
hang zwischen der Alteritdt des Mediums und der Darstellung von Alteri-
tidt sowie einer Faszination des Fremden Raum gegeben. Nach wie vor
aber bleibt die Rekonstituierung des Vertrauten auf der Handlungsebene
erhalten, so dass sich eine Uberlagerung von subversiven Elementen und
Aspekten der Anpassung ergibt. Betrachtet man die Filme als metamedia-
len Kommentar, ldsst sich konstatieren, dass sie einerseits einen Raum
des Unbekannten und Fremden 6ffnen, andererseits aber zugleich Diszip-
linierungsstrategien entwerfen.

Der Vergleich mit Lovejagten lasst dariiber hinaus erkennen, dass die
geschlechtliche Kodierung von Weillsein vor allem in zwei Spielarten
figuriert wird. Das ist zum einen das ménnliche, agile, weille und hetero-
sexuelle Subjekt. Zum anderen wird immer wieder der unschuldige, wei-
Re Frauenkorper als Objekt entworfen. Kann man den LOowenjiger als
Paradigma fiir das weille Subjekt lesen, so lésst sich die weille Sklavin als
paradigmatisch fiir das weille Objekt bezeichnen. Beide Positionen sehen
sich dabei vom Fremden bedroht. Auch die zu rettenden Haremsdamen
werden als weilles Objekt imaginiert, was auf den ersten Blick paradox
erscheint, sich aber, wie im folgenden Kapitel gezeigt werden soll, durch
spezifische Strategien erkldren l4sst. Sowohl die Hvide Slavehandel-
Filme als auch die Haremsfilme benutzen das fremde bzw. exotische Set-
ting als Gegenbild fiir die bekannte Ordnung und verfolgen damit u.a. ein
erzieherisches Anliegen. Sie etablieren eine (klein)biirgerliche Familien-
struktur als Ideal. Erstaunlicherweise spielt das Bordell bzw. der Harem

237 MAHEN: 3.3.1911, O. S.
238 MAHEN: 3.3.1911, 0. S. Vgl. hierzu GESTRICH: 2006.
239 DYER: 1997, 103.
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als Topos von Eros und locus amoenus in der Narration allerdings nur
eine untergeordnete Rolle. Das heift, dass die Darstellung von verfiihre-
rischen Qualitdten des Bordells und der Prostituierten bzw. des Harems
und der Haremsdamen nicht im Vordergrund stehen, sondern dass diese
gleichsam moralisierend gebrochen werden. Dennoch sind ikonografi-
sche Anleihen bei zeitgendssischen pornografischen Darstellungen sowie
voyeuristische Positionen des Zuschauers von Bedeutung. Damit greifen
sowohl die Hvide Slavehandel-Filme als auch die Haremsfilme die zweite
Achse orientalistischer und exotistischer Imaginationen auf: die der eroti-
schen Exotik, die als eigentlich Verbotenes eine grolle Anziehungskraft
ausiibt. Dieses Spannungsfeld von Disziplinierung des Vertrauten und
der Faszination des Fremden wird indes in den Haremsfilmen verbunden
mit medialen Aspekten, da der Harem {iber seine Funktion innerhalb von
erotischen und imperialen Diskursen hinaus Teil der Kineastischen Ent-
deckung des Raums wird: Als heimlicher und sozusagen exklusiver Ort
ist er in besonderem MalRe attraktiv fiir die filmische Darstellung und fiir
die Inszenierung von Raum und Blick. Insofern fiihren Haremsfilme den
in den Jagd- und Hvide Slavehandel-Filmen enthaltenen Diskurs iiber
eine weile Ordnung und die Faszination des Fremden sowie die Alteritédt
des Kinos fort.

3.3 Haremsfilme

3.3.1 Zur Motivgeschichte des Harems

Die Haremsfilme des frithen dénischen Kinos vereinen in sich zwei héu-
fig auftretende Muster des exotistischen Films: Einerseits greifen sie das
Schema des anhand der Hvide Slavehandel-Filme eingefiihrten Rettungs-
dramas auf, das die Geschichte eines unschuldigen, in die Finge von
exotisierten bzw. orientalisierten Schurken geratenen Méadchens erzéhlt.
Anderseits folgen sie dem Plot der kolonialen Liebesdramen, die eine
meist tragisch endende Liebesgeschichte zwischen einem Kolonial-
beamten und einer eingeborenen Schonheit erzédhlen.

Viele der frithen Haremsfilme sind nicht erhalten, so dass man den
filmischen Haremsdiskurs vor 1916 anhand von Standbildern sowie sons-
tigen Materialien wie Programmheften, Rezensionen u. a. rekonstruieren
muss. Als einen der ersten Haremsfilme drehte Viggo Larsen 1907 Flugten
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fra Seraillet ?4° Bereits 1908 entsteht ein weiterer Haremsfilm Larsens mit
dem Titel Kaliffens ZAventyr/Kaliffen pa Aventyr# in dem der Harem
allerdings nur eine untergeordnete Rolle spielt. Im Vordergrund steht die
Geschichte eines Kalifen, der sich langweilt und sich mittels eines Zau-
berrings in das moderne Europa versetzt. Die Haremsdamen tragen nur
zur Orientalisierung des Settings bei und bilden einen Teil der Kulisse,
die einen orientalischen Palast darstellt. Ahnliche Bildelemente lassen
sich in folgenden Filmen ebenfalls finden: 1909 entsteht En Haremshisto-
rie/Keerlighed i Orienten?? von einem heute unbekannten Regisseur. 1914
drehte Holger-Madsen den die Orientbegeisterung parodierenden Film Et
Haremsceventyr.245 1921 entsteht eine weitere Parodie auf das Genre des
Haremsfilms mit dem Titel Harems-Mystik 244

Greift man noch einmal die anhand von Elisabeth Scheyens Roman
Den hvide Slavinde dargestellte Parallelisierung von Harem und Bordell
auf, lasst sich eine negative Konnotierung aufzeigen. Es iiberwiegt ein
pejoratives Bild des Harems, der als Versklavung von Frauen durch einen
bestialischen, orientalisierten Tyrannen angesehen wird. Anhand der
Orgien im Hause der Maddchenhéndler in den Hvide Slavehandel-Filmen
wurde allerdings deutlich, dass Bordelldarstellungen trotz aller Kritik an
der Unterdriickung von Frauen zugleich erotischen und pornografischen
Fantasien Raum bieten. Ubertrigt man dies auf Haremsdarstellung, lassen
sich zwei Darstellungsformen der orientalischen Frauen beschreiben. Auf
der einen Seite wird die orientalische Frau zum Gegenbild der emanzi-

240 [Die Flucht aus dem Serail]

241 [Die Abenteuer des Kalifen/Der Kalif auf Abenteuer]
242 [Eine Haremsgeschichte/Liebe im Orient]

243 [Ein Haremsmaérchen]

244 [Harems-Mystik] Harems-Mystik entwirft ein parodistisches Szenario, das die
inflationdre Mode von Haremsfilmen kritisch beleuchtet: Zwei Drehbuchschreiber
wollen einen Haremsfilm drehen, finden aber nicht den richtigen Einstieg. Ein Freund,
der steinreiche Journalist Svane, macht sich iiber das Drehbuch lustig. Als ein Tiirke mit
seinem Harem in der Stadt auftaucht, wollen die beiden ihr Wissen iiber den Orient bei
ihm erweitern. Hier entdecken sie, dass die Filmstars Laila und Lulu im Harem gefangen
genommen worden sind. Sam verkleidet sich als Odaliske und schleicht sich in den
Harem ein. Der Tiirke bemerkt den Betrug und sperrt Sam ein. Es gelingt ihm sich zu
befreien und zusammen mit seinem Freund {ibermannt er den Tiirken und seine Eu-
nuchen. Es stellt sich allerdings heraus, dass die ganze Sache nicht echt, sondern von
Svane inszeniert worden war. Obwohl in ihrer Siegesfreude getriibt, nutzen sie die
Geschichte als Basis ihres Drehbuches. (Vgl. Programmheft zu Harems-Mystik.)
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pierten, westlichen Frau, zum Symbol von Unterdriickung, Eingesperrt-
sein und Willenlosigkeit. Auf der anderen Seite wird sie assoziiert mit
Verfithrungsmacht, Hingabe und Siinde. Beide Bilder sind gleichermaf3en
orientalistisch geprigt und damit als Effekte westlicher Imagination zu
verstehen. Der Kult um den Harem speist sich so gleichermaRen aus
Themen und Topoi wie Repression, Exklusion, Despotismus, Bestrafung,
Sadismus, Exotismus, Lesbianismus, sexuelle Abweichung, Archaismus
und Rettung.45

Die Erotik des Orients gehdrt zundchst zu den bekannteren und
wirkméchtigeren Topoi, wobei die Facette der Unterdriickung stets vor-
handen war und sich ein solch ambivalentes Bild des Harems bereits im
19. Jahrhundert entwickelte. Exemplarischen Ausdruck findet diese Am-
bivalenz in einem bereits Mitte des 19. Jahrhunderts erschienenen Buch
des deutschen Reisenden Hans Wachenhufer mit dem Titel Die Frauen
im Orient. Skizzen aus dem Harem, in dem es um die vollige »weibliche
Rechtlosigkeit« im Osten gehen soll. Gegenbild dazu ist das als iibertrie-
ben angesehene »weibliche selfgovernment« im Westen.4® Anstatt auf
seiner Reise dem »Prototyp orientalischer Schénheit«*7 zu begegnen,
trifft Wachenhufer, zu seinem Leidwesen, lediglich auf verschleierte
Frauen, die er als »wandelnde[...] Mumien«>4® bezeichnet. Die Behaup-
tung eines umfassenden Paradigmenwechsels in der Darstellung des Ori-
ents, wie ihn etwa Antje Harnisch konstatiert, ist deshalb nur in einem
einschrdnkten Sinne aufrecht zu erhalten. Harnisch verortet die Ablo-
sung eines verkldrten und romantischen Orientbildes durch ein negative-
res in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts und kniipft diese an den
aufkommenden Realismus, der »neben die Faszination mit pittoresken
Landschaften und Stétten des klassischen Altertums [...] nun vermehrt
Beschreibungen von orientalischen Stddten, ihren Bewohnern und deren
Brauchen« treten lasse.#9 Damit gehe »die >realistische< Entlarvung des
Orients als romantischer locus amoenus als Mythos«?° einher. In Bezug
auf Darstellungen von Haremsdamen bedeutet ein Paradigmenwechsel,

245 Vgl. LEWIS: 1996, 127-128.
246 WACHENHUFER: 1856, 8.
247 WACHENHUFER: 1856, 9.
248 WACHENHUFER: 1856, 8.
249 HARNISCH: 1998, 327.
250 HARNISCH: 1998, 327.
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dass nicht mehr die verfiihrerische und erotisierte Odaliske im Zentrum
steht, sondern zunehmend die verschleierte Frauenfigur, die zum Symbol
der Unterdriickung der orientalischen Frau und des Ausschlusses des
westlichen Betrachters wird. Letzterer wird dadurch zugleich als Retter
und Helfer der unterdriickten Frau ausgeformt.

Zusitzlich zu diesem, zwar nicht umfassenden, aber tendenziell er-
kennbaren zeitlichen Wandel in der Darstellung des Harems kann man
einen medial zu begriindenden Unterschied feststellen. Wéhrend in der
Malerei** die Odaliske als verfiihrerischer Frauenakt dominiert, widmen
sich literarische Texte zunehmend der Kritik an der als antibiirgerlich
verstandenen orientalischen Familienordnung. Grund dafiir ist u. a. die
Tatsache, dass sich literarische Darstellungen des Harems im 19. Jahr-
hundert aus Quellen von autobiografischen Berichten ehemaliger Ha-
remsdamen?? sowie von weillen Frauen, die auf ihren Reisen einen Ha-
rem besucht haben,?3 speisen. Sie erheben damit den Anspruch auf Au-
thentizitdt und Realismus ihrer Schilderungen.?* In den Haremsfilmen

251 Bekannt sind Haremsbilder vor allem in der franzdsischen Malerei des 19.
Jahrhunderts. Wiederkehrendes Motiv ist der liegende Frauenakt in einem orien-
talischen Ambiente. Eugen Delacroix malte 1834 Die Frauen von Algier, Jean-Baptist
Huysmans um 1800 Bilder wie Imm Harem oder Die Jongleurin, Eugéne Giraud Mitte
des 19. Jh. Die Innenansicht eines Harems und Haremsdamen sowie Paul-Louis
Bouchard Schénheit im Harem. Als die wohl bekanntesten Haremsbilder gelten Die
grofle Odaliske von Jean-Auguste Ingres sowie dessen spitere Gemélde Odaliske mit
einer Sklavin (1840) und Das tiirkische Bad (1862).

252 So z. B. das Werk von Melek-Hanum Dreif3ig Jahre im Harem von 1873, in dem sie
ihr Leben im Harem des Topkapi Seray beschreibt.

253 Reprisentativ fiir die weiblichen Besucherinnen des Harems ist Lady Mary Wortley
Montagu, die im 18. Jahrhundert mehrere Reisen in die Tiirkei unternahm und als
bedeutende Reiseschriftstellerin in die Geschichte eingegangen ist. Ihre Letters from the
right honourable Lady Mary Wortley Montagu: 1709-1762 beinhalten detaillierte
Beschreibungen des Lebens im Harem, tiirkischer Bdder und der orientalischen Fa-
milienstruktur. Montagu gehorte zu den ersten Besucherinnen, die die Haremsgemécher
betreten durften, wodurch ihre Texte zu den wesentlichen Impulsgebern des westlichen
Bildes des Harems gehoren.

254 Der Blick von européischen Frauen ist jedoch keineswegs authentischer oder
realistischer als derjenige von Ménnern, sondern ist gleichermafen durch imperiale so-
wie geschlechterspezifische Strukturen gepragt. In ihrer Studie Gendering orientalism
geht es Lewis vor allem um die Analyse der Rollen von Frauen und deren Perspektiven
im Imperialismus, Kolonialismus und Orientalismus. Saids Orientalismus-Begriff, den
Lewis als »a homogeneuous discourse enunciated by a colonial subject that is unified,
intentional and irredeemably male« (LEWIS: 1996, 17.) Kritisiert, will sie einen hetero-
genen und interdisziplindren Begriff entgegensetzen. Das Weibliche sei nicht nur als



DRAMEN VON SEXUALITAT, GESCHLECHT UND » WHITENESS « 115

flieBen beide Elemente zusammen. Einerseits schopfen sie inhaltliche
Elemente aus den literarischen Texten, so dass eher Rettungsfantasien in
den Mittelpunkt der Handlung geraten. Andererseits greifen sie die iko-
nografischen Traditionen der Représentation orientalischer Erotik auf.

Dass auch in Ddnemark zu Beginn des 20. Jahrhundert ein ambivalen-
tes und zwiespéltiges Bild des Harems vorherrschte, zeigt ein Blick in die
Frauenzeitschrift Vore damer.?55 Zwei kurze Texte aus dem ersten Jahr-
gang thematisieren den Harem. In der ersten reguliren Ausgabe vom
Januar 1914 findet sich ein Gedicht mit dem Titel Haremssloret,?® das
von einer »gsterlandske kvinde«?7 handelt, die ihren Haremsschleier
weggeworfen hat. Mit dem Ausruf »Det er saa trangt herinde!«*® befreit
sie sich aus dem Harem:

Saa slog hun op sin Haremsder,/og skar en Slids i Kjolen/og vandred ud i

Solen:/»Ja, hvad min hvide Sgster kan,/kan ogsd jeg i Osterland! «>59

[So offnete sie die Tiir ihres Harems,/und schnitt ein Schlitz in ihr Kleid/und

spazierte hinaus in die Sonne:/»Ja, was meine weile Schwester kann,/kann

auch ich im Morgenland!«]
Als Gegenbild zur orientalischen Frau wird im Gedicht eine junge Parise-
rin eingefiihrt, die auf einem Boulevard auf- und abspaziert. Ihr zu Fiilen
weht der Wind den Schleier der Haremsdame, den sie gleich als modi-
sches Accessoire einsetzt, um damit ihren hésslichen Mund zu bedecken.
Aufgerufen werden im Gedicht die bekannten Gegeniiberstellungen von
dunkel und hell, Finsternis und Sonne, schwarz und weil3. Dariiber hin-
aus wird die Orientbegeisterung und -mode des Westens karikiert. Der

negative Metapher fiir die Unterdriickung des Anderen heranzuziehen, sondern Frauen
vielmehr als handelnde Personen im imperialen Prozess zu betrachten. (Vgl. LEWIS:
1996, 184.)

255 [Unsere Damen] Vore Damer erschien erstmals 1913 mit einer Sonderausgabe zu
Weihnachten. Die Zeitschrift ist mit heutigen Frauenzeitschriften vergleichbar. Man
findet neben Mode-, Koch- und Interieurtipps Berichte aus Star- und Kulturleben sowie
einige Reportagen und biografische Texte. Es geht um Geschmack, Trends, zeit-
genoOssische Vorlieben und Stimmungen. Einige Jahre spédter brachte man interessanter-
weise ein ménnliches Pendant zu Vore Damer auf den Markt, das sich mit dem Titel
Vore Herrer [Unsere Herren] als Médnnermagazin verkaufte und neben Modetipps vor
allem Sport- und Kriegsberichtsartikel zur Lektiire anbot.

256 [Der Haremsschleier]
257 [orientalischen Frau]
258 [Es ist so eng hier drin!]
259 Vore damer, 19144, 0. S.
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Schleier, der eines der zentralen orientalistischen Motive ist, erweist sich
als uneindeutiges Requisit: Was bei der einen als Zeichen vollkommener
Machtlosigkeit gewertet wird, wird bei der anderen zum modischen Ac-
cessoire. So lasst sich das Schleiermotiv als Ausdruck der Ambivalenz des
westlichen Orientbildes lesen. Die erotische Wirkung des Schleiers wird
auch in der zweiten Ausgabe von Vore damer deutlich zum Ausdruck
gebracht. Hier werden anlésslich des bevorstehenden Karnevals Tipps zur
Kostiimierung gegeben. Neben einer eher keuschen »Direktoriedame «26°
und einer schon gewagteren »Barfodsdanserinde«*® gibt es auch eine
»orientalsk dame«*%, die, erfiillt man gewisse Auflagen, ganz besondere
Festfreuden verheil3t:

Er du lille og spinkel og helst merk, kan du tillade dig og optreede som

orientalsk Danserinde. Men du maa ikke staa i en Krog — du skal smyge dig ind

som en Slange i Paradisets Have, du skal danse og hekse og kogle, saa Folk
gaar fra Sans og Samling — de steerke Farver i dit Slor skal lyse som Ild og det
skal glimre og gnistre og straale fra Perler og Pailletter, fra Keeder og gyldne

Monter paa din Dragt - og fra dine @jne.2%

[Bist du klein und diinn und am besten dunkelhaarig, kannst du es dir

erlauben als orientalische Ténzerin aufzutreten. Aber du darfst nicht in der

Ecke stehen - sondern du musst dich wie eine Schlange im Paradiesgarten

schldngeln, so dass die Leute ganz auller sich geraten — die kréftigen Farben

deines Schleiers sollen leuchten wie Feuer und es soll glitzern und funkeln und
strahlen vor lauter Perlen und Pailletten, Ketten und goldenen Miinzen auf
deinem Kleid - und aus deinen Augen.]
In eine dhnliche Richtung zielen die in der zweiten Hélfte des 19. Jahr-
hunderts populédren Inszenierungen orientalischer Gemécher, zu denen
auch Odalisken gehorten, wie man sie z. B. im Kopenhagener Tivoli be-
staunen konnte.

Roswitha Gost weist in ihrem eher populdrwissenschaftlichen Buch
iiber den Ursprung und die Verdnderung des Haremsmotivs darauf hin,
dass die Figur der Haremsdame als Gegenbild zur entsexualisierten und
domestizierten Frau des viktorianischen, biirgerlichen Zeitalters ent-
worfen werde. Sie sei damit als Fantasieprodukt des patriarchalen Biir-
gertums, sozusagen als Minnerfantasie zu bezeichnen. Die erotisierten
und lasziven Odalisken boten dem biirgerlichen Mann all jenes, was sei-

260 Vore damer, 1914b, o. S. [Direktoriendame]
261 Vore damer, 1914b, 0. S. [Barfusstédnzerin]
262 Vore damer, 1914b, 0. S. [orientalische Frau]
263 Vore damer, 1914b, 0. S.
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ne eigene Ehefrau ihm nicht gewdihrleisten kénne. Inszeniert werde, so
Gost, »die perfekte Liige von der Erotik des nahdstlichen Haremlebens
[...]. Sie artikuliert in ihren Bildern von der orientalischen Frau die un-
terdriickten Sehnsiichte und Angste der europdischen Ménner.«2% Damit
wiéren die erotisierten Haremsbilder auch als Bestandteil von Krisen biir-
gerlicher Méannlichkeit zu lesen und die Haremsdame als eine Art orien-
talische Femme fatale.?%

Gosts Argumentation greift allerdings zu kurz und erfasst mit der Ero-
tik des Orients nur ein, wenn auch wichtiges Element des komplexen
Gefiiges orientalistischer Darstellungen. Denn abgesehen vom Neben-
einander von Rettungsfantasien und erotischen Trdumen lassen sich noch
weitere Briiche aufzeichnen. Von Bedeutung ist, dass die Figur der Ha-
remsdame im Gegensatz zur Femme fatale in der modernistischen Kultur
des 19. Jahrhunderts deutlich gesteuert ist von imperialen und kolonialen
Machtvorstellungen. Dies bezieht sich sowohl auf die Rettungsfantasien
als auch auf die Erotisierung, da zum einen eben dem zivilisatorischen
Anspruch der Kolonialméchte Ausdruck gegeben wird und zum anderen
dem Gestus der Aneignung und Einverleibung.

Gerade die Erotisierung des Harems aber wurde immer wieder zum
Anlass genommen, eine subversive Lesart der Haremsdarstellungen plau-
sibel zu machen, so z. B. von Emily Apter in ihrem Artikel Femnale Trou-
ble in the Colonial Harem. Dabei kommt die Imagination des Orients als
Ort homoerotischer Fantasien ins Spiel, welche vom Plot der Rettungs-
dramen zwar ausgehebelt werden, in den Darstellungen des Harems
selbst aber enthalten sind. Apter versucht diesen als Sinnbild des kolonia-
len Prozesses zu beschreiben, wobei sie eine von Lacan geprégte psycho-
analytische und feministische Lesart mit postkolonialen Ansédtzen in Ver-
bindung bringt. Apter beschreibt den Harem als Fetisch-Objekt, das die
phallische Macht zugleich unterstiitzen sowie herausfordern und in Frage
stellen wiirde. Das Genre der Haremsdarstellungen sei iiblicherweise
phallozentrisch geprédgt und auch in der Theorie bisher als derartig inter-

264 GOST 1993, 42.

265 Vgl. GOST 1993, 33-34. Vgl. zur Figur der Femme fatale auch HILMES 1990, Kap. I
Methodische Annédherung an das »das Rétsel-Weib« und Kap. II Ddmonisierung des
Weiblichen im Fin de siécle, 1-73.
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pretiert worden.?%¢ Obwohl auch Apter am Phallus als Interpretationspa-
radigma fiir das Haremsgenre festhélt, versucht sie ihren eigenen Zugang
einer feministisch geprigten Relektiire zu 6ffnen und damit eine subver-
sive Lesart von Haremsdarstellungen plausibel zu machen, die sich nicht
auf den Phallus, sondern auf den Sapphismus konzentriert. Uber das
Phallische hinaus sei dieses »the haven of sapphic fantasies, themselves
rooted in the dream of an alternative, feminocentric libidinal econ-
omy.«*” Die in Haremsdarstellungen enthaltenen sexuellen Fantasien
entwickelten ein antiphallisches, gynarchisches Modell dessen, »>what a
woman wants««,?%8 was Apter als »haremization effect«2%9 bezeichnet:

The haremization effect [...] challenges the time-honored interpolation of
penis-envy at the heart of the sultan/seraglio model. In the harem, new forms
of love, exotic eroticisms incubate and multiply. The representation of this
transgressive female socius, sequestered and colonized, but capable of shelter-
ing its secrets nonetheless [...].?7°

Es ist das Geheimnisvolle, das Transgressive und Liminale, was den Ha-
rem in Apters Augen zu einem Ort subversiver Reprdsentation macht. Die
angenommene phallische Macht des orientalischen Despoten sei eigent-
lich autoritdr und ausschlieRend, iiber den Entwurf des Harems als Ort
bisexueller und bikultureller Ordnungen aber erhalte ein westlicher Be-
trachter erneut Zugang. Apter erklart dies mit Lacan als eine Ersetzung
von Kastrationsdngsten durch das Gefallen an der ungeordneten und

266 Apter grenzt sich vor allem von Alain Grosrichard ab, der 1977 eine Studie zur
Structur du sérail: La fiction du despotisme asiatique dans I’Occident classique ver-
offentlichte. An Lacans Begrifflichkeit orientiert entwirft Grosrichard nach Apter
folgendes Szenario des Harems: »Grosrichard discerns a sultan who, like the phallus,
incarnates the name of the Father and the body of the Law; takes into himself the
monstrous alterity of the Other (phallic power, like the women of the harem, always
comes from »elsewhere«); preservers for himself alone the right to unchecked access to
jouissance (haram, »the sacred«); is never fully present (possessed by his possessions,
exercising his power through surveillance and scopic mastery); and is implicated in a
symbolic order predicated on the signs of castration (the eunuchs). The harem women
in this scheme are [...] infinite in number, interchangeable in status, and »avid for the
phallus in any shape or form«.« (APTER 1992, 207.) Hauptsédchlich kritisiert Apter, dass
Grosrichard den Harem nicht wirklich betrete, sondern ihn sozusagen in Aufenansicht
betrachte. (Vgl. auch GROSRICHARD: 1977.)

267 APTER: 1992, 208.
268 APTER: 1992, 207.
269 APTER: 1992, 207.
270 APTER: 1992, 209.
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vielschichtigen bisexuell geprédgten Situation im Harem, die mit den kul-
turellen und geschlechtlichen Identitdtswechseln der kolonialen Szenerie
an sich spiele.

Mit Reina Lewis lésst sich der von Apter vertretene Ansatz, den Ha-
rem {iber seine lesbische Konnotation als subversive Praxis lesbar zu ma-
chen, einer Kritik unterziehen. Lewis konstatiert in ihrem Buch Gende-
ring Orientalism. Race, Femininity and Representation, dass dieser
Versuch von vornherein zum Scheitern verurteilt sei. Die den Harem
kontrollierende Ordnung, reprdsentiert durch Figuren wie der Sultan,
Pascha, Maharadscha u. A., sei nicht phallisch konzipiert, sondern er-
scheine in der Darstellung westlicher Autoren und Maler von Anfang an
als impotent, entménnlicht, illegitim und, im besten Fall, noch als barba-
risch potent. Die Bewegung, die Apter als Umgehen der despotischen
Struktur beschreibt, sei deshalb nicht subversiv, sondern vielmehr bereits
gebrochen: Die anti-phallische Herausforderung, die durch den >haremi-
zation effect« entstehe, ist als ein Schritt zuriick zu betrachten - als eine
Herausforderung einer bereits subalternen phallischen Ordnung.?”*

In den im Folgenden analysierten Haremsfilmen {iberlagern sich die
genannten Themen. Das Bild der unterdriickten Frau kommt gleicher-
malen vor wie die begehrenswerte und erotische Odaliske und die Ima-
gination des Harems als sapphischer Garten der Liiste. Die Etablierung
eines weillen, médnnlichen und stabilen Subjekts ist einer der zentralen
Aspekte, wobei zugleich der orientalische Mann als Patriarch entworfen
wird, der aber immer schon entménnlicht ist. Dass dabei die Figurationen
variieren und je unterschiedliche Funktionen einnehmen, haben die be-
reits dargestellten Beispiele gezeigt. In den Haremsfilmen wird dies noch
verstérkt.

3.3.2 Der Harem als Schreckensort:
Orientalistische Rettungsdramen des frithen Kinos
Zwei als klassisch zu bezeichnende Rettungsdramen stellen die Filme
Flugten fra Seraillet und Keerlighed i Orienten dar. Flugten fra Seraillet

schildert die dramatische Befreiung einer weilen Frau aus dem Harem
eines orientalischen Despoten. Sie endet damit, dass Held (Viggo Larsen)

271 Vgl. LEWIS: 1996, 180ff.
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und Heldin (Clara Nebelong) aus dem Palast entfliehen koénnen. Eine
Einstellung aus dem Film zeigt, wie der weille Retter vor der zu befreien-
den Frau kniet. Im Hintergrund sieht man das wutverzerrte Gesicht des
betrogenen Orientalen, der aber angesichts des weillen Mannes vollig
machtlos zu sein scheint. In einer weiteren Szene, die vom Ende des
Films stammt, sieht man die beiden Fliichtigen auf Pferden davon reiten.
Um eine etwaige Verfolgung abzuwehren, bedient sich der Held einer
Pistole, die er auf ebenfalls bewaffnete Palastwichter richtet. Der mit
einem Tropenhelm bewehrte Retter erinnert an die Figur des Lowenjégers
aus Lovejagten.

Auch in Keerlighed i Orienten steht die Befreiung einer Frau aus der
orientalischen Tyrannei im Mittelpunkt. Wie aus dem Programmbheft her-
vorgeht, handelt der Film von der Rettung der jungen Sklavin Suleika
(Petrine Sonne[?]) aus einem tiirkischen Harem. Sie ist eine junge und
wunderschéne Kaukasierin, die ihren reichen Eltern geraubt wurde und
nun das freudlose Leben einer Haremsdame lebt. Eines Tages begegnet
sie einem jungen Leutnant (Viggo Larsen). Auf der Stelle verlieben sie
sich ineinander, konnen aber keinen Kontakt zueinander aufnehmen. Als
drei Européderinnen den Harem besuchen, versucht die Eingesperrte,
ihnen einen Brief fiir den Leutnant mitzugeben, in dem sie ihn um Hilfe
bittet. Die jiingste der Frauen ist aber ebenfalls in den Leutnant verliebt
und vereitelt den Plan, indem sie dem Sultan den Brief aushédndigt. Dar-
aufhin will dieser die Sklavin auf die fiir ungehorsame Haremsdamen
iibliche Weise bestrafen: Sie soll in einen Sack eingendht im Bosporus
versenkt werden. Im letzten Augenblick jedoch gelingt die Rettung. Auch
hier wird die stereotype Opposition zwischen Westen und Osten entwor-
fen, wobei Europa als Raum von »Whiteness« gilt und der Orient als
dessen dunkle, aber geheimnisvolle Gegenseite. Der Text im Programm-
heft schlieBt mit folgenden Worten: »[...] og stolt og lykkelig forer han
hende nu fra Orientens hemmeligfulde og grusomme Mearke bort til Lyk-
ken i Europas lysere og friere Luft.«*? Der Plot des orientalistischen Ret-
tungsdramas verlduft also nach einem einfachen Schema, wird aber je
nach Kontext und Figurenbesetzung variiert: eine westliche oder auch
orientalische Frau befindet sich in der Gewalt eines orientalischen Herr-

272 Programmbheft zu Keerlighed i Orienten, o. S. [[...] und stolz und gliicklich fiihrt er
sie aus der geheimnisvollen und grausamen Dunkelheit des Orients fort ins Gliick der
helleren und freieren Luft Europas.]
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schers, der sie gegen ihren Willen im Harem gefangen héilt. Ein weiller
Held kommt ihr zu Hilfe und befreit sie.

In Hinblick auf die Figur der Haremsdame ist eine These aus Reina
Lewis’ bereits zitiertem Buch Gendering Orientalism interessant. In ihrer
Untersuchung von Haremsbildern und -texten aus dem 19. Jahrhundert
hat Lewis festgestellt, dass Haremsdamen sowohl als orientalisch, und
damit als erotisiert und sexualisiert, als auch als weil3, und damit als un-
schuldig und rein, imaginiert werden. Schwarze beziehungsweise orienta-
lische Frauen, die ebenfalls in den Haremsdarstellungen vorkommen,
werden nicht als die begehrenswerte und damit zu rettenden Frau imagi-
niert, sondern stereotypisch als aktiv sexuell und damit als unmoralisch
markiert. Die als weil vorgestellten Odalisken dagegen sind zugleich
Objekt des Begehrens als auch Objekt des Mitleids. Damit stellt die Figur
der Haremsdame eine Moglichkeit dar, die in der européischen Kulturge-
schichte vorgenommene Teilung der weiblichen Sexualitdt — zwischen
Heiliger und Hure - aufzuheben. Denn die >weile« Haremsdame wiirde
zwar, wie Reina Lewis schreibt, durch die dem Orientalischen zuge-
schriebene Erotisierung zunéchst als verbotenes Objekt gekennzeichnet.
Die Einschreibung von »Whiteness« mache aber, so Reina Lewis, aus
dem verbotenen ein erlaubtes Objekt und stelle die weile Haremsdame
als sowohl europdisch als auch nicht-europdisch dar:

The white Odalisque comes from the projection of the white wife (the licit

object) into what amounts to a brothel situation (an illicit site): she is pitied

but desired as the fantasy combination of Europe’s splitting of female sexuality.

This is why the desire to save as well as to savour the harem woman is so

significant — it allows the West to view her within a lofty Christian and

abolistionist rationale, saves her from taints of the harem, but does not pro-

hibit voyeuristic pleasure in her image.?73
Die Bewegung einer Uberlagerung von Erotisierung und WeiRsein ldsst
sich auch in den beiden bereits beschriebenen Rettungsdramen erkennen.
Bei den zu rettenden Frauen handelt es sich um solche, von Lewis be-
schriebene >weile Odalisken<. In Flugten fra Seraillet ist es eine weille
Frau, die in einen Harem verschleppt wird, in Keerlighed i Orienten eine
Sklavin aus Georgien, d. h. aus dem Kaukasus-Gebiet, woher, so jeden-
falls die Legende, die schonsten blonden und blaudugigen Odalisken

273 LEWIS: 1996, 172.
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stammen.?# Erst der Aufenthalt im Harem macht die beiden Protagonis-
tinnen zu einem besonders begehrenswerten Objekt, da sie hier mit der
dem Orient zugeschriebenen Sinnlichkeit und Erotik in Kontakt kom-
men. Jiirgen Kasten formuliert dhnliches in Bezug auf die Hvide Slave-
handel-Filme, in denen weille Maddchen zwar nicht in einen orientali-
schen Harem, aber ein exotisiertes Freudenhaus entfiihrt werden: Die
vormals asexuellen, jungfriulichen Madchen wiirden nach ihrer Riick-
kehr eine verdnderte Korperlichkeit aufweisen, was sich im nun mogli-
chen, vor der Abreise jedoch noch verweigerten Kuss mit dem Verlobten
duBere.?’s Die Haremsfilme spielen so Korperlichkeit und deren Vernei-
nung, Begehren und dessen Unterdriickung zugleich aus. Die im Harem
frei werdenden Liiste und Triebe, denen sich auch der Zuschauer ausge-
setzt fiihlt, werden am Ende eingefangen und gleichsam kanalisiert in die
vertraute Ordnung von Mann und Frau. Die Filme entwerfen ein doppel-
tes Bild der Fremde: Dem ddmonisierten Fremden, das hier in Figur des
orientalischen Despoten auftaucht, wird das durch die Einschreibung von
Weillsein angeeignete Fremde, in diesem Fall die fremde Frau, entgegen
gesetzt.

Die Figur der weillen Odaliske ist nicht auf orientalistische Darstel-
lungen beschrédnkt, sondern prédgt den Stil weiblicher Reprisentation im
frithen 20. Jahrhundert in einem weit umfassenderen Sinne. Sarah Berry
untersucht Exotismen in Mode-, Kosmetik- und Filmindustrie in den
USA der 1920er und 30er Jahre und stellt eine dhnliche Verschrankung
von Konstruktionen orientalischer und exotischer Sexualitit und weiller
Jungfraulichkeit fest. Sie schreibt:

Orientalist beauty was offered to Western women as a means of transgressing

the structures of split femininity: by temporally adopting signs of exotic sen-

suality through makeup and clothing, Western women could present them-
selves as a combination of (white) virtue and (nonwhite) sexuality.?7
Die Situation der 1930er Jahre in Hollywood mit ihren grof3en weiblichen
Stars wie Greta Garbo, Marlene Dietrich und Lil Dagover, die laut Berry
Représentantinnen eines »pale exoticism«?”7 sind, sowie die eher den
Charakter der Siidseeschonheit verkérpernden Schauspielerinnen Dolo-

274 Vgl. GOST: 1993, 33-34.
275 Vgl. KASTEN: 1994.
276 BERRY: 2000, 130.

277 BERRY: 2000, 119.
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res Del Rio, Lupe Velez, Dorothy Lamour und Hedy Lamarr ist nicht
unmittelbar mit den 1910er Jahren des dédnischen Stummfilmkinos ver-
gleichbar. Obwohl auch in Hollywood die weile Identitét in der Hierar-
chie ganz oben stand, fiihrte die Popularisierung unterschiedlicher Ethni-
zitdten in der Mode-, Kosmetik- und Filmindustrie doch zu einer »diver-
sification of aesthetic ideals rather than the promotion of exclusively na-
tivist, »white« beauty.«*”® Dies bedeutet allerdings nicht ein Ende von
Rassismen, sondern fiihrte vielmehr zu unterschiedlichen Strategien, die
verschiedenen Ideale weiblicher Schénheit unter die Norm des Weiseins
zu subsumieren.

3.3.3 Der Topos weiblicher Verfiihrbarkeit

Ein Rettungsdrama etwas anderer Art erzdhlt der 1914 entstandene Film
Et Haremsceventyr von Holger-Madsen, der nach einem Drehbuch von
Otto Rung gestaltet wurde. Der Film ist nicht erhalten, allerdings existiert
neben vielen Filmstandbildern das Drehbuch Rungs. Wie in den anderen
Haremsfilmen wird die Geschichte einer weilen Frau geschildert, die in
einem Harem gefangen gehalten wird und in einer dramatischen Aktion
zum Schluss doch noch befreit wird. Auch hier gibt es, wie in den Hvide
Slavehandel-Filmen, einen Verlobten und einen Vater, auRerdem wird
der amerikanische Militdrkonsul eingeschaltet. Das Drehbuch arbeitet
mit stereotypen Versatzstiicken von Haremsfantasien. Anders gestaltet
sich die Vorgeschichte: Der Film beginnt in Saint Tropez an der franzdsi-
schen Riviera. Das junge Méadchen Jessie (Rita Sacchetto) verbringt dort
mit ihrem Vater, einem amerikanischen Milliondr (Cajus Bruun), und
ihrem Verlobten (Nicolai Johannsen) die Sommermonate. Jessie ist vollig
vertieft in die Lektiire von orientalischen Geschichten und Abenteuern
und nimmt von der AuBenwelt kaum Notiz. Dermalken vom Orientfieber
gepackt, kommt es ihr in den Sinn, das orientalische Mérchenreich mit
eigenen Augen sehen zu wollen. Vor allem will sie einen Scheich persén-
lich kennen lernen. Sie iiberredet ihren Vater und ihren Verlobten mit
einer Yacht gen Osten aufzubrechen. Dort treffen sie tatsdchlich auf ei-
nen Scheich (Aage Hertel), der auf Wunsch von Jessie an Bord geladen
wird, wo sie ein orientalisches Ambiente inszeniert: Zum Tee sitzt man
auf dem Boden, man raucht Wasserpfeife. Da sie aber ein richtiges Aben-

278 BERRY: 2000, 118.
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teuer erleben will, iiberredet sie den Scheich, in der Nacht wieder zu
kommen, um sie zu entfiihren. Der Scheich nimmt die Aufforderung
ernst und bringt Jessie in seinen Harem. Dort soll sie in Zukunft als eine
von vielen Frauen leben und ihm zu Diensten sein. In diesem Moment
wird Jessie klar, dass sie und der Scheich eine unterschiedliche Vorstel-
lung des Plans haben. Der Scheich nimmt ernst, was fiir Jessie nur Spaf
ist. So fragt eine der Bildiiberschriften im Programm zum Film »Kan du
heller ikke forstd Speg?«*79 Bevor es aber zu einem ernsthaften Annéhe-
rungsversuch des Scheichs kommt, hat Jessie ihm eine Ohrfeige verpasst.
Daraufhin soll sie bestraft und in einem Sack eingendht im Meer versenkt
werden. In letzter Minute kommen ihr Vater und ihr Verlobter, die mitt-
lerweile den amerikanischen Konsul (Oscar Stribolt) eingeschaltet haben,
und koénnen Jessie retten und, wie ebenfalls dem Programmheft zu ent-
nehmen ist, »Tilbage til Civilisationen«?® fiihren. Trotz der Rahmen-
handlung, die der Brechung des einfachen Rettungsdramas dient und
dessen Plot komplexer macht, greift Rung also in seinem Drehbuch die
stereotype Gegeniiberstellung von weild und schwarz auf. Zugleich aber
wird in Et Haremseeventyr der Topos weiblicher Verfiihrbarkeit verhan-
delt, wobei es allerdings um die Rezeption von Texten, nicht von Kino-
filmen geht. Die Lektiire orientalischer Méirchen wird im Verlauf von Et
Haremsceventyr zur Bedrohung der westlichen Ordnung. Obwohl Jessie
als US-Amerikanerin als Prototyp der modernen Frau zu betrachten ist
und damit als Gegenbild zur orientalischen Frau, steht sie auch stellver-
tretend fiir die Verfiihrbarkeit von (jungen) Frauen durch triviale, orienta-
listische Literatur. Sie ist auf ménnliche Hilfe — die des Vaters, des Ver-
lobten und des amerikanischen Konsuls — angewiesen, um sich aus der
selbstverschuldeten Misere zu befreien.

Exemplarischen Ausdruck erhélt diese Verblendung auf einem der
Standbilder des Films (vgl. Abbildung 15). Zu sehen ist der Bug der Yacht,
auf dem Jessie unter der US-amerikanischen Fahne den betenden Scheich
anhimmelt. Thr Korper driickt Entriickung aus. Im Gegensatz zum sich
gleich zu Boden neigenden Scheich reckt sich die Fahne phallisch in den
Himmel und steht als Zeichen des Sieges eines méannlich-patriotischen
Zustandes. Zugleich aber prisentiert sich auch der Scheich in all seiner

279 Programmbheft zu Et Haremsaeventyr, o. S. [Verstehst du keinen Spa3?]
280 Programmbheft zu Et Haremsceventyr, o. S. [Zuriick in die Zivilisation]
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orientalischen Herrlichkeit, entfaltet sich in weit ausgreifender Gebérde
und ldsst so die Zusammenstellung von US-amerikanischen Flagge, ori-
entalischem Gebet und Zuschauerin zu einer exquisiten Komposition
werden.

Obwohl Et Haremsceventyr nicht das Kino als Ort der Verfiihrung
thematisiert, kann man Jessie auch als Verkorperung der Filmzuschauerin
sehen, die sich durch die geheimnisvolle und dunkle Macht der Bilder
entriicken ldsst. In diesem Zusammenhang ist ein erneuter Blick auf die
metafiktionalen und metamedialen Aspekte der Hvide Slavehandel-Filme
von Interesse, die das Medium Film mit dem Fremden in Verbindung
bringen. Insofern wird deutlich, dass auch die Figur der weillen Sklavin
als Reprédsentantin der verfithrbaren und deshalb gefihrdeten Kinobesu-
cherin lesbar wird, die einer starken, médnnlichen Hand bedarf, um den
Gefahren des Kinos zu widerstehen. Verfiihrbarkeit ist im frithen Kino-
diskurs ausdriicklich weiblich konnotiert, d. h. es sind die Frauen, die der
gefdhrlichen Suggestivkraft des Kinos insbesondere ausgesetzt sind und
die durch ménnliche Figuren gerettet bzw. diszipliniert werden miissen.

Abb. 15
Bewunderung fiir den Scheich
Et Haremsceventyr. Holger-Madsen und Otto Rung, 1914,
Nordisk, Standbild, DFI.
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Der Topos weiblicher Verfiihrbarkeit wird so zu einem oft imaginier-
ten Thema frither Kinofilme.” Innerhalb der dédnischen Filmgeschichte
spielen im Hinblick auf die Verfiihrung junger Kinobesucherinnen die
Maharadja-Filme und ihr méinnlicher Hauptdarsteller, Gunnar Tolnees,
eine wesentliche Rolle. Sie gehorten zu den populdrsten Filmen der spé-
ten 1910er bzw. der 1920er Jahre und erfreuten sich vor allem unter jungen
Frauen groRer Beliebtheit. In der populdren Frauenzeitschrift Vore da-
mer ist ein Kommentar zum Verhéltnis des weiblichen Publikums zum
Schauspieler Tolnzes zu lesen, in dem der Topos der Verfiihrbarkeit eben-
so wie die Idolisierung des Stars thematisiert wird. Da heil3t es:

Ak, hvor de smaa unge Damers Hjerte bankede, naar de saa Gunnar Tolnees!
Saa rank, saa hgj, saa fornem af Ydre, en sand Fyrste — saaledes folte de det.
Og de kobte hans Billede og haengte det paa deres Veeg, og de skrev paa deres
vante ubesindige Maade til »Vore Damer, og spurgte, om deres Helt var gift
eller forlovet eller holdt Staevnemoder — eller om han var uindtagelig >

[Ach, wie die Herzen der jungen Friuleins klopften, wenn sie Gunnar Tolnees
sahen! So schlank, so grof}, so vornehm im Aussehen, ein wahrer Fiirst — so
erlebten sie es. Und sie kauften sein Foto und héngten es an ihre Wénde, und
sie schrieben auf ihre gewohnte uniiberdachte Art und Weise an »Vore Da-
mer«, um zu fragen, ob ihr Held verheiratet oder verlobt oder fiir heimliche
Rendezvous zu haben sei - oder ob er nicht zu erobern sei.]

Man kann die Maharadja-Filme aus den Jahren 1916, 1919 und 1926, die
alle drei erhalten sind, sowie deren Parodie Maharadjaens Yndlings-
flamme. Farce i 2 Akter. Parodi paa Maharajaens Yndlingshustru®®s
von 1919 ebenfalls als Haremsfilme bezeichnen, obwohl sie die klassische
Rettungsgeschichte modifizieren. Dazu verwenden sie, dhnlich wie dies

281 Kirsten Drotner weist auf die Tatsache hin, dass Frauen, wie im Ubrigen auch
Kinder, von Anfang an einen grofen Bestandteil des Kinopublikums ausmachten, und
dass diese oft romantische Melodramen bevorzugten, was sich anhand von Besucher-
statistiken nachweisen ldsst. Dies hatte Auswirkungen auf die Einschdtzung des Films,
der entweder als unseriose Unterhaltung infantilisiert oder, was noch héufiger der Fall
war, als gefdhrlicher Ort der Verfithrung und des Lasters verweiblicht worden sei: »Det
kvindelige forbindes med forforelse, hvilket antyder filmodstandernes angst for
henfarelse, for det ukendte »andet« — i det hele taget angsten for at opgive den rationelle
bevidsthed, som den mandlige borgers kendemeerke.« (DROTNER: 1991, 83.) [Das
Weibliche wird mit Verfithrung verbunden, was die Angst der Filmgegner vor dieser an-
deutet, vor dem unbekannten »Anderen« — tiberhaupt die Angst, das rationale Bewusst-
sein zu verlieren, das als Kennzeichen des médnnlichen Biirgers gilt.]

282 Vore damer, 1919, 0. S.

283 [Die Lieblingsflamme des Maharajas. Farce in 2 Akten. Parodie auf Die Lieblings-
frau des Maharajas]
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anhand der Figur der weillen Odaliske dargestellt wurde, die Strategie der
Einschreibung von »Whiteness« in den fremden Raum, was der Legiti-
mierung der Faszination fiir das Fremde dient. Neben Topoi des Weil3-
seins verhandeln die Maharadja-Filme nicht so sehr spezifische Konzepte
von Weiblichkeit, sondern widmen sich vielmehr Dramen der Méannlich-
keit. Denn obwohl im Titel die Lieblingsfrau ins Zentrum geschoben
wird, fokussieren die Filme vielmehr die mdnnliche Hauptfigur und deren
Darsteller, Gunnar Tolnees. Als Vergleich und Erweiterung sollen in Ka-
pitel 4.2 die US-amerikanischen Scheich-Filme mit Rudolph Valentino in
der Hauptrolle herangezogen werden, die etwa zeitgleich entstehen, trotz
eines dhnlichen Plots aber vollig anders funktionieren als die dénischen
Maharadja-Filme. Das liegt nicht zuletzt an der Personlichkeit und am
Charaisma der beiden ménnlichen Filmhelden, Valentino und Tolnees.



4 Uber Lieblingsfrauen und andere Idole

4.1 Weille Maharadschas und kérperlose Frauen:
Die dénischen Maharadja-Filme

1916 dreht Robert Dinesen einen Film mit dem Titel Maharadjaens Ynd-
lingshustru 4 der mit Gunnar Tolnees und Lily Jacobsen in den Haupt-
rollen, zum weltweiten Erfolg wird. 1919 gibt es eine Fortsetzung des
Stoffs in einem Film von August Blom Maharadjaens Yndlingshustru 11
und 1926 greift eine gro3 angelegte Produktion von A. W. Sandberg, Ma-
haradjaens Yndlingshustru 111, die Handlung des ersten Films auf.?%
Maharadjaens Yndlingshustru III wurde als Versuch gedeutet, der an-
geschlagenen dénischen Filmindustrie in den 1920er Jahren zu neuem
Schwung zu verhelfen. Obwohl abermals Gunnar Tolnees die Rolle des
Maharadschas spielt und mit Katharina Bell auch die weibliche Hauptfi-
gur in Starbesetzung erscheint und obwohl ein grofler finanzieller Auf-
wand in Produktion und Vermarktung betrieben wird, bleibt der erwarte-
te Erfolg allerdings aus. 1919 dreht Lau Lauritzen die Parodie Mahara-
jaens Yndlingsflamme. Im Vergleich zu den bereits diskutierten friihen
Filmen Kaliffens Aventyr (180 m), Flugten fra Seraillet (198 m), Keerlig-
hed i Orienten (228m) sind die Maharadja-Filme (Maharadjaens Ynd-
lingshustru I 1374 m, Maharadjaens Yndlingshustru II 1828 m, Maha-
radjaens Yndlingshustru I11 2660 m und Maharajaens Yndlingsflamme
622 m) bedeutend lédnger. Es sind ausfiihrliche Erzdhlfilme, die einen me-
lodramatischen Charakter haben. Bis auf Lauritzens Parodie sind alle
drei Maharadja-Filme erhalten.

Die Maharadja-Filme sind auf den ersten Blick untypisch fiir Harems-
filme, da es um einen orientalischen Mann sowie eine weille Frau geht
und die Liebesgeschichte, trotz vieler Katastrophen und Zwischenfille,
ein Happy End hat. Aullerdem beginnen sie in Europa und enden in In-
dien, wo sie das interkulturelle Paar in ewigem Gliick schwelgen lassen.
Marie Louise Droop, Drehbuchschreiberin und Mitarbeiterin der literari-
schen Abteilung der Nordischen Film Union in Berlin, sieht darin einen

284 [Die Lieblingsfrau des Maharadjas]

285 Die Filme finden sich sowohl in der Schreibweise Maharadjaens Yndlingshustru
als auch Maharajaens Yndlingshustru. Ich verwende im Folgenden Maharadjaens
Yndlingshustru.
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Beitrag zur Volkerverstindigung: »Heute darf sich die Nordische Film
Co. sagen, dal sie fiir das Verstdndnis Asiens mehr getan hat, als hundert
Wanderprediger in begeisterten Vortrdgen vermdchten«,?8 schreibt sie
10918 in ihrer Zeitschrift Der Eisbdr. Sind die Maharadja-Filme aber tat-
séchlich im Sinne von Kulturvermittlung und Voélkerverstandigung zu
interpretieren, wie Droop dies so enthusiastisch verkiindet? Meine These
ist dagegen, dass sie trotz des Erfolgs, der, wohl zum ersten Mal in der
dénischen Filmgeschichte, einer interkulturellen Beziehung zwischen
einer weillen Frau und einem orientalischen Mann beschieden ist, dem
Plot des Rettungsdramas entsprechen bzw. ihn transformieren. Sie ideali-
sieren die Kategorie des Weiliseins durch die Verschrdnkung mit einem
spezifischen Entwurf von Ménnlichkeit. Gunnar Tolnees agiert dabei in
der Rolle des indischen Maharadschas wie ein Held mit weiler Hautfar-
be. Damit wenden die Maharadja-Filme eine Strategie an, die mit derjeni-
gen der weilen Odaliske vergleichbar ist: die Einschreibung von »White-
ness« in den fremden Raum, wodurch die Faszination des Fremden und
die grenziiberschreitende Beziehung zwischen dem Maharadscha und
dem dénischen Méadchen legitimiert wird. Der Blick in den dunklen und
heimlichen Raum des Fremden wird durch die Einschreibung einer wei-
Ren Ordnung ebenso moglich wie das Begehren nach der fremden Frau
bzw. nach dem fremden Mann. Die Einschreibung einer weillen Ordnung
funktioniert auf den Ebenen der Geschlechterbeziehungen sowie der
Kategorien der Sexualitidt und »Rasse« und Klasse.

Robert Dinesens und A. W. Sandbergs Filme, also Maharadjaens
Yndlingshustru 1 und Maharadjaens Yndlingshustru III, zeigen die
Geschichte von Elly, einem dénischen Médchen (Lilly Jacobsen bzw.
Karina Bell), das sich in einen indischen Maharadscha (Gunnar Tolnaes)
verliebt und mit ihm heimlich nach Indien reist. Dort kommt es aber, wie
es kommen muss: Die ungewohnten Strukturen des orientalischen Fami-
lienlebens, vor allem die Polygamie, filhren zu einem Zerwiirfnis zwi-
schen Elly und ihrem Gatten. Sie will nach Hause zuriickkehren, wobei
ihr Kuno Falkenberg, ein abgewiesener Verehrer und Vetter (Carlo Wieth
bzw. Carsten Wodschow), behilflich sein soll. Der Maharadscha stellt
Elly schliefflich die Wahl frei, zu gehen oder zu bleiben. Sie entscheidet
sich fiir ihre ddnische Heimat. In einer ersten, nicht realisierten Fassung

286 DROOP: 1918, 0. S.
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des Drehbuchs folgt ihr der Maharadscha unerkannt und unbemerkt. Da
er vorher selbst verfiigt hat, dass jeder, der Elly folgt, von den Palastwa-
chen getotet werden soll, erleidet er dieses Schicksal schlieRlich selbst.
Soweit entsprechen die Filme dem Plot des klassischen Rettungsdramas.
In der zweiten Version, die von der deutschen Filmagentin Marie-Louise
Droop geschrieben wurde und die schlieflich auch in den Kinos gezeigt
wurde, erkennt Elly im entscheidenden Moment die ihr folgende Gestalt
und kann, da sie plotzlich die wahre Liebe des Maharadschas spiirt, sei-
nen Tod verhindern. Droop begriindet in der von ihr gestalteten Zeit-
schrift der Eisbdr. Mitteilungen der Nordischen Film Co.G.m.b.H die
Notwendigkeit der Verdnderung des Endes folgendermaRen:

»Die Lieblingsfrau des Maharadschas«, das klingt ein wenig nach Harem,
aber es muR etwas sehr Fesselndes sein. Und Tolnees als Maharadscha? Das
entschied. Ich stellte alle anderen zuriick und lief} mir diesen einen in meinen
Vorfithrraum herabkommen. Schon die Introduktionsbilder erreichten unser
atemloses Entziicken - [...] nur eines entriistete uns alle, ndmlich der Schlufi.
In diesem urspriinglichen SchluB wurde der Maharadscha von seinen Dienern
erstochen. Er lag unter seinem weilen Tuch als unkenntliche Leiche auf dem
Boden, und seine Lieblingsfrau eilte am Arm des Offiziers davon. Meine Leser
werden unseren Schmerz nachfiihlen. Ich erklirte: Der Film ist einzig in seiner
Art, aber wenn wir diesen Schluss zeigen, wird das Publikum uns erschlagen,
denn einen Mann, herrlich wie diesen, 148t man nicht an der Mauer verenden
wie ein elendes Tier. Der grofle Kiinstler muR einen groRen SchluR haben, und
die Geliebte darf ihn nicht aufgeben. Wie klein miiflte der Zauber gewesen
sein, der von ihm ausging, wenn er nicht einmal sein Eigentum festzuhalten
vermochte. Alle meine Leserinnen werden mir zustimmen, wenn ich der Mei-
nung war, dall Tolnees kraft seiner wunderbaren Schopfung iiber diese simple
Losung eines Liebeskonfliktes hinausgewachsen war.
Wir baten in Kopenhagen um einen anderen Schluff. Nur dann kénnten wir
uns fiir einen Erfolg verbiirgen. Ich entwarf die Szene, so wie ich sie innerlich
sah. Und nun warteten wir voll groer Spannung. Unsere Bitte wurde erfiillt.
Wenige Wochen spéter war der neue Schlu da und fand unseren begeisterten
Beifall 287

Mary-Luise Droop ist eine der wichtigsten Quellen fiir die Auseinander-
setzung mit den Maharadja-Filmen. Da sie Mitarbeiterin der Nordisk
Films Kompagni in Deutschland war, sind ihre Texte jedoch problema-
tisch und mit Vorsicht zu behandeln, weil sie immer verbunden sind mit
Werbung fiir die Produktionsfirma. In den zwei Kolumnen Was man
liber Indien wissen muf$ und Gunnar Tolnces als Kiinstler und Kame-
rad in Der Eisbdr schreibt Droop in einem sehr vertraulichen Ton iiber

287 DROOP: 19194, 0. S.
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ihre personlichen Begegnungen mit Tolnees, ihre Bekanntschaft mit der
dénischen Filmwelt und iiber Fakten und Klischees von Indien. Sie ent-
wirft nicht nur das verdnderte Ende von Maharadjaens Yndlingshustru
I, sondern wird dann auch aufgrund des Erfolgs mit dem Drehbuch fiir
Maharadjaens Yndlingshustru I1 beauftragt.

Diese von August Blom umgesetzte Fortsetzungsgeschichte handelt
von Rache, FEifersucht und Kompromittierungen. Der Film zeigt das
Scheitern der klassischen Rettungsgeschichte: Die Bedrohung geht hier
von dem Weillen Armine Robert (Carl Worm) aus, der in Europa ein Bild
von Elly als Maharanin (Lily Jacobsson), die sich mittlerweile Gul nennt,
sieht und sich unsterblich verliebt. Er zieht los, um sie zu retten, wird
aber kalt abgewiesen. Daraufhin ersinnt er eine List und sucht dafiir Hilfe
beim bosen und feindseligen Wesir des Maharadschas (Carl Lauritzen).
Dieser mochte Elly bzw. Gul am liebsten auller Haus und Landes schaf-
fen oder sich ihrer sonstwie entledigen, da er sie fiir die das Land verhee-
rende Diirre verantwortlich macht. Sie locken Gul in einen Hinterhalt
und statt zum Tempel des Heiligen Yogis, wo sie um Hilfe und Rat fiir
das Land bitten will, wird sie in Armine Roberts Haus gefiihrt, der dort
versucht, sie zu {iberwiéltigen. In diesem Moment aber stiirmen Palastwa-
chen das Haus, die der Maharadscha losgeschickt hat, vom zweifach
intrigranten Diener des Wesirs (Aage Hertel) auf einen vermeintlichen
Ehebruch Guls hingewiesen. Der Maharadscha beschuldigt Gul der Un-
treue. Sie wird verstoflen und zu lebenslanger Haft in engen Palastgemé-
chern verurteilt. Dem bosen Wesir und seinem Diener geniigen die Stra-
fen aber nicht und sie wollen Gul endgiiltig aus der Welt schaffen, indem
sie ihr einen vergifteten Trank zukommen lassen. Am Ende jedoch steht
die Auferstehung Guls, die bereits zum Einédschern aufgebahrt ist und in
letzter Minute, die Flammen ziingeln bereits, die Augen aufschldgt und in
die Arme ihres Mannes sinkt. Fortan wird sie als Heilige verehrt. Trotz
der scheinbaren Brechung des Rettungsdramas und der Problematisie-
rung der weillen Rettergestalt wendet auch Maharadjaens Yndlings-
hustru II zur lIdealisierung des Maharadschas Strategien von »White-
ness« an.

Wie dies zu verstehen ist, ldsst sich anhand der oben zitierten Passage
aus Droops Text zur Verdnderung des Endes des ersten Maharadja-Films
zeigen. Als erstes féllt hier Droops Huldigung von Gunnar Tolnees auf,
den sie nicht nur als Mann, sondern auch als groRRen Kiinstler hofiert und
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dem ein wiirdiger Schluss des Films gebiihre. Neben Droops Tolnzes-
Verehrung kommt ihre Vorstellung der Geschlechterordnung zum Aus-
druck, wie sie in den Maharadja-Filmen umgesetzt werden soll: Die Frau
ist das Eigentum des Mannes, was nicht nur Voraussetzung fiir das Hap-
py End der Liebesgeschichte ist, sondern auch fiir einen Publikumserfolg
des Films. Es ist hauptsédchlich die maskuline Ausstrahlung von Gunnar
Tolnees, die Droop am urspriinglichen Ende zweifeln l4sst, und nicht so
sehr der Wunsch, eine als traditionell zu beschreibende Ordnung zu
durchbrechen und der Interkulturalitidt ein Forum zu verleihen. Im Ge-
genteil: Der Maharadscha wird zum patriarchalen Ideal stilisiert, was
auch aus einer weiteren Textpassage einer ihrer Kolumnen hervorgeht.
Droop schreibt:
Unser Maharadja braucht sich vor einem solchen Vorwurf [, kein Mann zu
sein, Anm. C. G.] nicht zu fiirchten, als seine Gemahlin ihm nicht gehorcht
und das Glas, aus dem sie droht sich zu vergiften, nicht abstellen will, da
schief3t er es ihr aus der Hand und liefert ihr so den »treffendsten« Beweis, dal3
er jedenfalls in jeder Faser ein Mann ist.?38
Auch an anderer Stelle charakterisiert Droop Tolnges im Sinne des biir-
gerlichen Korperideals als »grof3, stattlich, aufrecht, mit stechenden Au-
gen, aber von einer zuriickhaltenden Seriositdt und Ernsthaftigkeit.«2%
Der ideale ménnliche Korper bildet ein notwendiges Supplement zum
idealen biirgerlich-ménnlichen Charakter und ist sowohl Produkt als
auch Symbol von Selbstdisziplin, GeméRigtheit und Balance.?° Der Ma-
haradscha erfiillt beide dieser Bedingungen: Er ist ein perfekter Staats-
mann und eine Vaterfigur fiir sein Volk sowie ein patriarchaler Ehemann
und Familienvorstand.?*

288 DROOP: 1919b, 0. S. Es geht hier um eine Szene, in der Elly droht, sich zu vergiften,
wenn der Maharadscha sie nicht frei ldsst, sondern in sein Harem eingliedert.

289 DROOP: 19192, 0. S.

290 Vgl. IZENBERG: 2000. Izenberg fiihrt aus, dass das ménnliche Ideal im Biirgertum
als »strong and muscular, but at the same time sculptred, harmonious and serene«
(IZENBERG: 2000, 266.) vorgestellt werde, wobei hier ein antikes Korperbild als Vorbild
herangezogen werde.

291 Auch innerhalb der Narration wird der Maharadscha als ein solcher entwickelt.
Im, ins Deutsche iibersetzten, Drehbuch zu Maharadjaens Yndlingshustru I heilit es:
»»Wiéhle gut«, sagte er in herben, beinahe strengem Ton. »Hier kannst du Herrin sein.
[...] Dein Leben [in Europa, Anm. C.G.] wird weder farbig noch sehr reizvoll sein, aber
die Ménner eurer nordischen Lénder sind lenksam und mild, sie schrdnken eure
Freiheit nicht ein, sie teilen briiderlich mit euch eure Rechte. Wenn ihr wollt, dienen sie
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Elly wird in den Harem geschickt Im Harem

Abb. 16
Maharadjaens Yndlingshustru I. Robert Dinesen, 1916, Nordisk, Videocaptures.

Von Bedeutung ist dabei, dass Maharadjaens Yndlingshustru I zunichst
im Stil des Rettungsdramas geplant war. Derart beginnt auch der Film.
Wie die Hvide Slavehandel-Filme zeigt der Anfang von Maharadjaens
Yndlingshustru I eine intakte Familie, zu der neben den Eltern und der
Schwester auch der potentielle Verlobte gehort. Elly ist mit ihrer Familie
im Badeurlaub an der dénischen Kiiste. Thr Vetter Kuno Falkenberg
macht ihr den Hof, wird aber von ihr abgewiesen. Und obwohl Ellys
Flucht mit dem Maharadscha zunéchst freiwillig ist, wird bald klar, dass
die Situation im Harem gegen ihre Erziehung und ihre Ideale verst6Rt.
Das erste Videocapture in Abbildung 16 zeigt eine Szene, in welcher der
Maharadscha Elly nach einem Streit in den Harem schickt. Im Harem
wird sie, wie auf dem zweiten Videocapture zu sehen ist, von den ande-
ren Haremsdamen umringt, die versuchen, korperlichen Kontakt zu ihr
aufzunehmen.

Obwohl ihre Flucht mit dem Maharadscha zunéchst freiwillig war, ist
spétestens nach der Ankunft in Indien die typische Situation wieder her-
gestellt: Eine weile Frau wird gegen ihren Willen von einem orientali-
schen Herrscher festgehalten. Mittlerweile hat sich auch der weile Retter
auf den Weg gemacht und Kuno Falkenberg befindet sich auf der Reise
gen Osten, um Elly zu suchen und zu befreien. Um die klassische Ret-

euch und vergessen, dal8 sie die Herren sind durch den Willen der Natur. Wir haben die
Gesetze der Schopfung noch nicht verwirrt. Wenn ich sage, folge mir, so meine ich das
buchstéblich und in einem tieferen Sinn, als du vielleicht ahnst.« (Drehbuch zu Maha-
radjaens Yndlingshustru I, o. S.)
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tungssituation plausibel zu machen, setzt Maharadjaens Yndlingshustru
I, wie andere Rettungsdramen auch, eine uniiberwindbare Opposition
zwischen Heimat und Fremde. Durch das nachtréglich hinzugefiigte posi-
tive Ende der Liebesbeziehung zwischen dem Maharadscha und Elly
erhilt die Darstellung des Orients allerdings eine andere Wendung. Ne-
ben der Kritik am Harem als antibiirgerliches Familienmodell, stellt Ma-
haradjaens Yndlingshustru I die Idealisierung der Beziehung zwischen
dem Maharadscha und FElly dar. So bleibt gewissermalen ein doppeltes
Bild des Orients unaufgelost bestehen, welches einerseits den Harem als
Schreckensort, andererseits aber den Maharadscha als patriarchale Figur
inszeniert.

Dass der verdnderte Schluss und das Happy End der Liebesgeschichte
nicht als Pladoyer fiir zunehmende Toleranz und die Auflésung biirgerli-
cher Ordnungen bzw. fiir ein Scheitern des Rettungsdramas zu werten ist,
sondern im Gegenteil als deren Verfestigung, wird in Sandbergs Remake
des Stoffes von 1926 noch deutlicher. Sandberg exportiert sozusagen das
Ideal des biirgerlichen Familien- und Ehemodells in den Orient, wobei er,
gleichermallen wie Maharadjaens Yndlingshustru I, ein zweigestuftes
Bild des Orients entwirft: Er kritisiert die orientalische Struktur des Ha-
rems und idealisiert die Figur des orientalischen Despoten. Somit wird
der Maharadscha als ménnliche Idealfigur und seine Beziehung zu Elly
als ideal in einem biirgerlichen Sinne gezeichnet.

Im Gegensatz zu Maharadjaens Yndlingshustru I liasst Maharad-
jaens Yndlingshustru III die Handlung nicht in Didnemark, sondern in
Monte Carlo beginnen. Hier hélt sich Elly mit ihrem Vater, dem Gutsbe-
sitzer Langfelt, und ihrem Vetter und Verehrer, Kuno Falkenberg, auf.
Monte Carlo ist, anders als Ddnemark in Maharadjaens Yndlingshustru
I, nicht Ort einer aufgewerteten biirgerlichen Heimat, sondern eine Stadt
»des Spiels und der vernichteten Existenzen, der siindhaften Frauen und
des Lebensiiberdrusses«,?9? wie es in einer Filmkritik aus der deutschen
Zeitschrift Filmkurier heil$t. Anstatt eines biirgerlichen Milieus wird das
einer dekadenten Gesellschaft gezeigt, in der Elly vergeblich versucht,
Moral und Sittlichkeit aufrecht zu erhalten: Sie folgt ihrem Vater und
auch Vetter Kuno Falkenberg ins Spielkasino, um beide vom Spiel und
von fremden Frauen fernzuhalten. Dort begegnet sie dem Maharadscha,

292 Filmkurier, 28.1.1926, 0. S.
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der ebenso wie sie, das dekadente Leben moralisch verurteilt. Bezeich-
nend ist zudem, dass im Gegensatz zu Maharadjaens Yndlingshustru I
nicht das Bild einer intakten Familie gezeigt wird, sondern dass sich Elly
ohne Mutter und Schwester, sondern nur mit Vater und Vetter in Monte
Carlo aufhiilt.

Durch die Paraphrasierung zweier Szenen aus Maharadjaens Ynd-
lingshustru 111 kann die Aufwertung des Maharadschas als moralische
Instanz und die Abwertung der europdischen Gesellschaft als dekadent
und entmoralisiert noch einmal deutlich gemacht werden. Ganz am An-
fang des Films ist eine Szene zu sehen, die den Maharadscha und Guts-
besitzer Langfelt, Ellys Vater, zusammen in einer Tanzbar zeigt. Wahrend
Langfelt vom Tanz angesteckt wird, immer begeisterter Beifall klatscht
und am Ende sogar aufspringt, um der Tédnzerin einen Geldschein in den
Ausschnitt zu stecken, sieht man den Maharadscha entriistet und kopf-
schiittelnd auf einem der oberen Réinge sitzen. Der Film inszeniert dies
mit schnellen Schnitten, die zwischen der Tdnzerin, Langfelt und dem
Maharadscha hin und her springen. In dem Moment, als Langfelt der
Tanzerin den Geldschein zusteckt, verldsst der Maharadscha mit ernstem
Gesichtsausdruck das Theater (vgl. Abbildung 17).

Ténzerin in Ellys Vater erfreut Der entriistete
Monte Carlo sich am Tanz Maharadscha
Abb. 17

Maharadjaens Yndlingshustru I11. August Sandberg, 1926, Nordisk, Videocaptures.

Die zweite Szene, die parallel zur Tanzszene vom Anfang des Films zu
lesen ist, spielt sich im Harem des Maharadschas in Indien ab. Eingeleitet
wird sie durch eine Auseinandersetzung zwischen den Eheleuten. Elly
fiihlt sich von ihrem Mann vernachlissigt, der neben seinen Aufgaben als
Staatsmann auch noch die Pflichten des Harems wahrnehmen muss.
Uberhaupt ist sie mit der Haremssituation alles andere als einverstanden.
Zur Versohnung bietet ihr der Maharadscha eine Perlenkette an, die sie



136 DIE MACHT DER DUNKLEN KAMMERN

sich aber voll Verachtung vom Hals reil$t. Seinerseits gekrdnkt vom Ver-
halten Ellys sucht der Maharadscha die Haremsgemécher auf. In diesen
halten sich zahlreiche Haremsdamen auf, unter denen sich auch Kinder
befinden. Diese Haremsdamen werden allerdings nicht als weile Oda-
lisken dargestellt, sondern sind im Sinne der orientalisierten Femmes
fatales zu interpretieren. Der Maharadscha streut die von Elly verschméh-
ten Perlen in den Raum, Frauen wie Kinder werfen sich zu Boden und in
die mit Wasser gefiillten Becken, im Versuch mdéglichst viele der Perlen
zu ergattern. Dazwischen geschnitten werden Bilder des Maharadschas,
der, wie in der zuvor beschriebenen Szene, entriistet den Kopf schiittelt
(vgl. Abbildung 18).

Haremsdame Szene im Harem Der Maharadscha

Abb. 18
Maharadjaens Yndlingshustru I11. August Sandberg, 1926, Nordisk, Videocaptures.

Um die Polarisierung von Moral versus Verderbtheit deutlicher auszuar-
beiten, werden in die Passagen der Haremsdarstellungen zusétzlich Bil-
der eines Papageien und eines Affen geschnitten. Der Affe ergreift seiner-
seits ein paar Perlen und ist damit als Symbolisierung fiir die Haremsda-
men zu sehen. Nicht nur Moral und Amoral werden einander kontras-
tiert, sondern die Haremsdamen werden dariiber hinaus mit dem Primiti-
ven und Nichtmenschlichen identifiziert. Der Affe stellt eine Kklassische
Verfiihrerfigur dar und gilt als Symbolisierung fiir ein erotisches Spiel von
Verfiihrung und Hinterlist. Das Bild des Papageis ist als klassisches orien-
talistisches Element zu deuten, das auch in anderen Haremsfilmen ver-
wendet wird. Die beiden Szenen machen deutlich, dass der Maharadscha
als ménnlicher Korper inszeniert wird, der nicht nur Autoritit ausstrahlt,
sondern zudem seine Gefiihle und Triebe unter Kontrolle halten kann.
Als Kontrastfigur wird ihm Langfelt gegeniibergestellt, der als dekadent
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und entménnlicht dargestellt wird und der seine Pflichten als Vater und
angesehener Gesellschaftsmann vernachléssigt.

Dies gilt umso mehr, als Korperlichkeit und Sexualitdt in den Maha-
radja-Filmen weiblich kodiert werden. Das heilt genauer, sie werden den
fremden Frauen zugewiesen. Sowohl die spanische Ténzerin in Monte
Carlo als auch die Haremsdamen in Indien werden betont erotisch darge-
stellt, wie die Abbildungen 17 und 18 deutlich machen. Sandbergs Film
unterscheidet sich von Maharadjaens Yndlingshustru I auch durch die
extreme Freiziigigkeit, mit der die Haremsdamen inszeniert werden. Sie
sind nur knapp bekleidet, rdkeln sich auf marmornen Treppen und in
flachen Wasserbassins und bewegen sich verfiihrerisch. Die Haremsda-
men in den Maharadja-Filmen sind also keine >weilen Odalisken¢, son-
dern vielmehr sexualisierte und erotisierte Korper.

Affe im Harem mit Perlen Papagei im Harem Hénde der Haremsdamen
mit Perlenkette

Abb. 19
Maharadjaens Yndlingshustru I11. August Sandberg, 1926, Nordisk, Videocaptures.

Im Gegensatz dazu wird die Figur der Elly als auf Innerlichkeit konzent-
riert dargestellt. In einer deutschen FilmKkritik zu Maharadjaens Ynd-
lingshustru II1 wird die Darstellerin Karina Bell als »Ideal einer Mér-
chenprinzessin, zart, anmutig und keusch, einfach ihr Wesen auswirkend,
ohne Primadonnenalliiren«2% beschrieben. Sie ist der Prunksucht und
Oberflichlichkeit der Haremsdamen véllig entgegengesetzt. Uber Topoi
der Innerlichkeit hinaus aber wird Elly mit Strategien der Entkorperli-
chung in Verbindung gebracht. Richard Dyer verweist auf den wider-
spriichlichen Konnex zwischen Korperlichkeit und Transzendenz in der
christlichen Religion, der prigend fiir die ikonografische Darstellung des
weillen Korpers gewesen sei. Dyer arbeitet die im Laufe der Geschichte

293 Illustrierter Filmkurier, 1925, 0. S.
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immer wieder von unterschiedlichen Seiten vertretene These heraus, dass
nur der weille und als normal kodierte Korper auf Transzendentes ver-
weisen konne und damit dem fremden, nicht-weiflen Kérper immer iiber-
legen sei.?>4 Paradigmatisch dafiir stehe die Christus-Figur. Weisein wer-
de so als eine Kategorie des Lichts konstruiert, welche wiederum an
Konzepte von Transzendenz und Transluziditit gebunden werden.?%

Die Verneinung von Koérperlichkeit wird in Maharadjaens Yndlings-
hustru 11 konsequent in Guls Auferstehung umgesetzt, womit ihre Trans-
formation in ein {iberirdisches, heiliges und christusgleiches Wesen zeleb-
riert wird. Derart geldutert ist sie die ideale Partnerin fiir die ebenfalls
entkorperlichte, d. h. triebkontrollierte und domestizierte Figur des Ma-
haradschas. Vorausgegangen ist der Auferstehung Ellys der vermeintliche
Ehebruch, der, wenn er auch nicht stattgefunden hat, doch auf ein poten-
tielles korperliches und sexuelles Begehren verweist. Das Motiv des Ehe-
bruchs enthilt den Topos der Verfiihrbarkeit der Frau sowie den der Frau
als Versuchung. Konsequenterweise muss Gul sterben und wieder aufer-
stehen, um von ihrer Sexualitdt bzw. der weiblichen Erbsiinde rein gewa-

294 Einen solchen Zusammenhang zwischen Christus und »Whiteness« zieht u. a.
Houston Stewart Chamberlain Ende des 19. Jahrhunderts. Chamberlain sieht in Christus
durch die Verlagerung des Gottlichen in den Korper eines Menschen eine typisch ger-
manische Figur. Das Gottliche im Menschen sei Voraussetzung fiir schopferische
Tétigkeiten und nur das Germanentum konne solche groRen Personlichkeiten hervor-
bringen. Diese bereits frither kursierende Denkfigur wird bei Chamberlain rassisiert und
ausdriicklich an die Kategorie »Whiteness« gekoppelt. (Vgl. POPPING: 1997, 94.)

295 Vgl. DYER: 1997, 103. Dyer entwickelt sein Konzept der >culture of light< in
Anlehnung an A. D. Colemans 1985 entwickelten Begriff der >lens culture<, welche sich
im 19. Jahrhundert durch die Entwicklung von Technologien des Sehens wie das Tele-
und das Mikroskop sowie die Fotografie entwickelt habe. (Vgl. DYER: 1997, 106.) Dyer
verkniipft, im Rekurs auf Foucault, das Feld des Sehens mit dem des Wissens und damit
auch dem der Macht. Foucault hat bekanntlich die Analogie von Macht und
Sichtbarkeit in der modernen Gesellschaft herausgearbeitet. Das Panoptikum steht als
Modell fiir eine Gesellschaft, deren Hierarchien auf Uberwachung beruhen. In Ver-
bindung steht dies mit der Entwicklung von Fotografie und Film als Modi fiir die
Aufnahme, Klassifizierung und Kontrolle des Anderen sowie der Selbstiiberwachung
und -darstellung. Dass Wissen und Sehen zu einander in Beziehung gebracht werden,
lasst sich auch anhand eines Blicks auf unterschiedliche Sprachen zeigen. Zahlreiche
Metaphern umschreiben Wissen als Sehen. Dies gilt fiir die anglo-amerikanische Spra-
che (»seeing is believing, I see what you mean, as far as I can see, the evidence of one’s
own eyes, taking the long view, a short-sighted decision, she saw right through it, oh I
seel« (DYER: 1997, 103.) ebenso wie fiir das Dénische (gennemse, overblik) und das
Deutsche (Durchsicht, Einsicht, Uberblick, Augenzeugnis).
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schen werden zu konnen. Die Inszenierung der Auferstehung versinn-
bildlicht die Transzendierung des Korpers in spirituelle Materie.?9

Laut Dyer ist die Entkorperlichung Teil von Inszenierungsstrategien
von als weill markierten Heldinnen und weiblichen Stars. Sie zeichnen
sich durch einen Habitus aus, den Dyer als immateriellen Look bezeich-
net. Dieser werde nicht nur durch Erzdhlstrategien innerhalb des Films
erzeugt, sondern auch durch die spezifische Inszenierung dieser Stars

296 Besonders symptomatisch fiir Entkorperlichung und Transzendierung ist eine
weibliche Figur aus einem Film Holger-Madsens, der sich sozusagen einer Total-
Inszenierung von »Whiteness« widmet. 1917 brachte der Regisseur gemeinsam mit dem
Autor und Drehbuchschreiber Otto Rung einen Film heraus, dem sie den Titel Pax
Aeterna/Den evige Fred [Pax Aeterna/Der ewige Frieden] gaben. Erzdhlt wird die
Geschichte der Entstehung einer Friedensbewegung und Rettungsorganisation im Stile
des Roten Kreuzes. Bianca, Tochter eines bekannten Friedensforschers (Zanny Perter-
sen), macht es sich im jiingst ausgebrochenen Krieg zur Aufgabe, Verwundeten zu
helfen. Unterstiitzt wird sie von Kronprinz Alexis (Carlo Wieth), der der Kriegsfiihrung
des Vaters kritisch gegeniiber steht. Zwischen den beiden friedensbewegten jungen
Leuten bliiht der zarte Keim einer Liebe auf. Ihr gemeinsamer Kampf fiir Frieden trégt
Friichte. Am Ende reitet die aus dem AuRerirdischen stammende Friedensfiirstin auf
einem weillen Schimmel durch die gleichgeschaltete Masse, gefolgt von athletisch trai-
nierten Jiinglingen und M&4dchen mit Birkenzweigen, wihrend sich in einer Kirche
Bianca und Kronprinz Alexis das Ja-Wort geben und dem Krieg fiir immer abschwdren.
Pax aeterna entwirft ein vitalistisch geprégtes Zukunftsbild, in dem die Jugend, die
Gesundheit und die Gemeinschaft iiber den Tod siegen. Idyllisiert wird das bauerliche
Leben, die Arbeit auf dem Feld und die GroRfamilie sowie in den Schlussszenen die
Massenbewegung. Dagegen streift der Tod als der Andere als einsamer, schwarz
gekleideter Individualist tiber die von Leichen {iibersdten Schlachtfelder des Krieges.
Inbegriff des weiRen Zukunftskorpers ist Bianca, wie schon der Name sagt. Sie wird als
Parallelfigur der Friedensfiirstin inszeniert. Gegen Ende des Films steht sie, dhnlich
sphérisch wie diese, vor einem Publikum in der Kirche und hélt ihr Plddoyer fiir den
ewigen Frieden. Im Gegensatz zu den blutigen Korpern des Schlachtfeldes, deren
Zerstorung Materialitit und damit auch Vergénglichkeit hervorhebt, ist Bianca eine
blutleere, nicht-lebendige, ja heilige Erscheinung. Ein dhnliches Verfahren wird in den
erwédhnten Idealisierungen des Landlebens angewendet. Es sind Szenen, die die Korper
in ein mattes Sonnenlicht tauchen und ihnen eine unwirkliche und stilisierte Atmo-
sphére verleihen. Aus Holger-Madsens und Otto Rungs weiteren gemeinsamen Arbeiten
mit kolonialen Themen geht hervor, dass sie die zivilisatorischen und ordnenden
Funktionen der weilen »Rasse« behaupten, welche den Rest der Menschheit vor dem
Abgrund, vor Krankheit und Gewalt zu retten habe. Vor dem Hintergrund der kol-
onialen Filme und Texte Holger-Madsens und Otto Rungs wird Pax aeterna also lesbar
als Plddoyer fiir eine globale Vorherrschaft der weilen »Rasse«, da nur so Friede und
Sicherheit gewéhrleistet, Schmerz, Trauer und Tod aber eliminiert werden konnen.
Dazu passt, dass der Film auch mit den Titeln Den hvide Race [Die weil3e Rasse] oder
Den hvide Races Sejersgang [Der Sieg der weillen Rasse] verzeichnet ist, allerdings nie
damit publik gemacht wurde.
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und Heldinnen in Film und Offentlichkeit. Thre Prisenz sei geprégt durch
eine Art gebleichtes Strahlen, das von Innen, nicht von der Oberfliche,
ausgehe und also kein Strahlen der Haut sei, das an Schweif, an physi-
sche Arbeit sowie die Materialitdt des Korpers erinnere. Vielmehr hande-
le es sich um ein transparentes, durchléssiges und diffuses, sozusagen
entkorperlichtes Erleuchten der weillen Heldinnen und Stars.?” Die
transparenten und entkorperlichten Heldinnen finden in Schauspielerin-
nen wie Marlene Dietrich oder Greta Garbo ihren vollendeten Ausdruck,
die mit dem bereits erwdhnten Konzept des »pale exoticism«?® in Zu-
sammenhang gestellt werden kénnen. Ahnlichen Strategien sind etwa die
Figuren der weilen Odaliske und der weillen Sklavin unterworfen. Her-
vorgerufen durch Effekte der Erotisierung im Bordell bzw. im Harem
wird aber anhand von diesen Figuren eine Uberblendung von Erotik und
Reinheit inszeniert, die fiir den europdischen Diskurs deshalb so attraktiv
ist, da so Frauen zugleich als Jungfrau und als Hure imaginiert werden
konnen. In Maharadjaens Yndlingshustru II ist jedoch nicht von einer
solchen Ambivalenz auszugehen. Es wird vielmehr die endgiiltige Rein-
waschung Ellys/Guls inszeniert, was darauf abzielt, den Makel der Orien-
talisierung aufzuheben.

Die Maharadja-Filme entwerfen jedoch nicht nur ein Konzept weiller
Weiblichkeit, sondern schreiben auch das komplexe Verhdltnis von
Mainnlichkeit und Korperlichkeit fort. Paradox erscheinen mag die Tatsa-
che, dass Ménnlichkeit in den Maharadja-Filmen sich einerseits anhand
des Idealkorpers des Maharadschas bzw. Tolnees‘ manifestiert. Das heif3t,
sie konstituiert sich auf Grund von Macht iiber die Frau, die sich auch
auf sexueller Ebene abspielt. In einer der bereits zitierten Textstellen
Droops wird beschrieben, wie der Maharadscha mit einem Gewehr Elly
ein Glas aus der Hand schief§t und ihr damit »den »treffendsten« Beweis
liefert, daR er jedenfalls in jeder Faser ein Mann ist.«2?? Diese Gewehrme-
tapher ist sexuell aufgeladen. Andererseits ist dem ménnlichen Idealkor-
per — und seinem weiblichen Pendant — der Triebverzicht zu eigen, wie es
die beiden paraphrasierten Szenen aus Maharadjaens Yndlingshustru
111 gezeigt haben. Diese Doppelung von ménnlichem Ideal und Selbst-

297 Vgl. DYER: 1997, 122f sowie TISCHLEDER: 2001, I31-132.
298 BERRY: 2000, 119. Vgl. Kap. 3.3.2 dieser Arbeit.
299 DROOP: 1919Db, 0. S.
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kontrolle, von Heterosexualitdt und Monogamie aber macht das biirger-
lich-patriarchale Subjekt aus. Die Inszenierung einer weilen Identitét
wird als Grundstruktur von Rettungsdramen erkennbar: Fokussiert wer-
den neben der Figur des weillen Retters, der sich aristokratisch und biir-
gerlich wie der Maharadscha oder schneidig wie der Offizier aus Flugten
fra Seriallet gibt, die weiblichen Heldinnen und Helden als sphérische
Wesen. Die genannten Konzepte des Triebverzichts, der Heterosexualitét
und der Entkorperlichung stellen sich als Kriterien des Weiseins dar.3°°

Inwiefern werden der Maharadscha und Elly dariiber hinaus aber als
weild imaginiert? Sehr deutlich ist dies an der Figur von Elly zu erkennen.
Wie bereits gesagt, wird sie als Mitglied einer biirgerlichen Familie einge-
fithrt. In Maharadjaens Yndlingshustru II1 versucht sie entgegen der
destruktiven Krifte Monte Carlos die Ordnung aufrecht zu erhalten. Ein
signifikantes Beispiel fiir das Weillsein von Elly ist ein Videocapture aus
Maharadjaens Yndlingshustru 1. Es zeigt Kuno Falkenberg, den Vetter
und Verehrer Ellys, der von deren Familie Abschied nimmt. Er ist auf
dem Weg gen Osten, um dort seine Mission, die Befreiung Ellys, zu erfiil-
len. Der Raum zeigt ein biirgerlich eingerichtetes Wohnzimmer. An der
Wand héngt ein Bild, das eine junge Frau in einem weillen Kleid zeigt. Es
lasst sich als Symbolisierung fiir Elly lesen und suggeriert, dass diese in
der Fremde in ein anderes Stadium eintritt. So legt sie als erstes nach
ihrer Ankunft in Indien ihre Kleider ab, die dann in einer Truhe verwahrt
werden. Als sich Elly am Ende des Films fiir die Heimat oder den Maha-
radscha entscheiden muss, wird dies symbolisiert durch die Wahl zwi-
schen zwei Truhen: Die eine enthdlt Unmengen an kostbarem Schmuck,
die andere ihre europdischen Kleider. Auch in anderen Filmen hat das
Spiel mit dem weillen Kleid eine zentrale Bedeutung, wie anhand der
Hvide Slavehandel-Filme dargestellt wurde. Das An- beziehungsweise
Ausziehen weiRer Kleider wird mit der Uberschreitung von Grenzen und
dem Verlust oder der Wiederherstellung bekannter Ordnungen in Bezie-
hung gesetzt.

300 Als Kennzeichen einer weillen Identitét lassen sich Punkte resiimieren wie 1. die
Fokussierung auf die Transzendierung des Korpers; 2. die Auffassung, dass man zugleich
eine der Menschenarten und die menschliche Art an sich reprdsentiere, d.h. ein
individuelles und universelles Subjekt zugleich sei; 3. das Bekenntnis zu Hetero-
sexualitdt und 4. die Hervorhebung der Vergeistigung sowie das Bestreben stets alles
und nichts, présent und abwesend, lebendig und tot zugleich zu sein. (Vgl. DYER: 1997,
v. a. Kap. 1 The matter of whiteness und Kap. 3 The light of the world.)
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Dass auch der Maharadscha ausdriicklich in die Rolle des weillen
Helden schliipft, wird nicht nur anhand der Inszenierung seiner Ménn-
lichkeit deutlich gemacht, sondern auch indem er in klassischen Ret-
tungsszenen auftritt. In Maharadjaens Yndlingshustru III lernen sich
der Maharadscha und Elly in einer solchen Situation kennen: Elly ist
verzweifelt aus dem Kasino geflohen, in dem sie ihren Vater und ihren
Vetter beim Spiel und fremden Frauen zuriick gelassen hat. Draufllen
begegnet sie einem arbeitslosen Matrosen - eine Figur, auf die unten
noch einmal genauer zuriickzukommen ist. Aus Angst vor ihm fliichtet
sie in einen dunklen Park, stolpert in Panik eine Treppe hinunter und
bleibt ohnméchtig am Boden liegen. Der Maharadscha ist Elly aus dem
Kasino gefolgt, nimmt sie in seine Arme und trégt sie zu seiner Residenz,
wo sie am nédchsten Morgen in mirchenhafter Umgebung und dariiber
hinaus véllig gesund erwacht, da ein orientalischer Arzt in der Nacht ein
Ritual zur Heilung abgehalten hat (vgl. Abbildung 20).

Abb. 20
Elly flieht, stiirzt auf der Treppe, der Maharadscha kommt und rettet
Maharadjaens Yndlingshustru I11. August Sandberg, 1926, Nordisk, Videocaptures.

Die in den Filmen dargestellte Strategie der Einschreibung von »White-
ness« in die Figur des Maharadschas kann ergénzt werden durch einen
Blick in die Zeitschrift Der Eisbdr. In der Kolumne Was man iiber In-
dien wissen muss geht Droop dezidiert auf das Kastenwesen in Indien
ein, wobei sie eine merkwiirdig ambivalente Argumentationslinie fiihrt.
Zum einen macht sie sich fiir die kulturvermittelnde und volkerverstandi-
gende Wirkung der Maharadja-Filme stark und stellt die Figur des Maha-
radschas als Kritiker am Kastenwesen heraus. Elly sei als Européerin, so
Droop, keine Brahmanin und deshalb in den Augen strenger Kastenbe-
fiirworter keine addquate Partnerin fiir den Maharadscha. Daher sei der
Maharadscha ein fortschrittlich denkender und handelnder Mann, der
sich mit einer Frau, die nicht seiner eigenen Kaste entstamme, liiert.
Zugleich betont sie allerdings, dass auch »dngstliche Rassentheoretiker
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[...] nicht den Einwand zu erheben [brauchen], dal} die Européerin sich
durch ihre Ehe »erniedrigte«, wenn es eine solche Erniedrigung zwischen
zwei Menschen einer gleichen Kulturstufe iberhaupt gibt«,3°r da der Ma-
haradscha ein Arier sei:

Tolnzes soll im Film den reinen Typus eines arischen Inders darstellen. Solche

gibt es gerade unter den Brahmanen sehr zahlreich. Sie sind grof8 und schlank,

wie er, sie haben ganz seinen ernsten, starken Blick, seine scharfgeschnittenen

und trotzdem feinen Ziige, sie sind hellfarbig trotz der Tropensonne, unter der

sie leben.3°
Droop fiihrt hier den Begriff des >Arischenc« ein, der in den Rassendiskur-
sen der ersten Haélfte des 20. Jahrhunderts zu einer zentralen Kategorie
wird.3°3 Indem Droop einen rassistischen Diskurs mit dem Kastenwesen
verbindet, stellt sie die Einteilung der Menschheit in unterschiedliche
Klassen und »Rassen« als von Geburt aus gegeben dar. Damit verortet sie
die Maharadja-Filme in den bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts kur-
sierenden Rassentheorien. Vor dieser Folie aber kann der Maharadscha
als eine Figur bezeichnet werden, die in Analogie zur weillen Odaliske
entsteht und in sich Ideale von Ménnlichkeit und Weisein vereint. Er ist
ein weiller Mann im orientalischen Gewand, dessen weiller Turban auch
an einen Tropenhelm erinnern kénnte (vgl. Abbildung 21).

Neben dem Maharadscha, dem Vater sowie Cousin Ellys fithrt Sand-
berg eine weitere Méannerfigur ein: die des Matrosen Morten Praestegaard
(Erik Winther). Anhand dieser kann die Analyse von Ménnlichkeit und
Weillsein um die Kategorie der Klasse erweitert werden. Auf die Ver-
schrinkung von »Whiteness« und dem Entwurf eines Klassenmodells
weist T. W. Allen in seinem Buch The Invention of the white race hin.
»Whiteness«, so Allen, sei nicht nur eine Kategorie, die eng mit dem
Entwurf von Geschlechterbeziehungen, einer patriarchalen, heterosexuel-
len Ordnung zusammenhénge, sondern auch mit der Kategorie Klasse in
Bezug gesetzt werden konne. Allen stellt die These auf, dass die Erfin-

301 DROOP: 1919c, 0. S.

302 DROOP: 1919¢, 0. S.

303 Relevant wird der Begriff allerdings bereits im 19. Jahrhundert, wo er zunédchst in
der Sprachwissenschaft zur Benennung von Verwandtschaftsbeziehung einer (auch als
indogermanisch bezeichneten) Sprachfamilie verwendet wurde. Der Ursprung des
»Arischen«< wurde in Indien beziehungsweise in einer sonstigen Region des fernen Osten
vermutet. Ein anderer Ursprungsmythos, der mit fortschreitender Zeit zunehmend an
Bedeutung gewinnt, verortet das >Arische< im Norden Europas.
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dung der weillen Rasse in den USA auf dem Versuch basiere, die weile
Klasse von einer armen schwarzen Arbeiterklasse abzugrenzen.3*4 Auch
Gwendolyn Andrey Forster beschreibt in Performing Whiteness. Post-
modern Re/Constructions in the Cinema »Whiteness« als »social and
legal construction«, welche »citizenship and freedom« der »slavery and
bondage in blackness«3° gegeniiberstelle.

Abb. 21

Gunnar Tolnees

als Maharadscha
Maharadjaens
Yndlingshustru I111.
August Sandberg,
1926, Nordisk,
Standbild, DFI.

In der Kontrasierung der dekadenten Gesellschaft Monte Carlos und der
patriarchalen und hierarchischen Struktur in Indien wurde bereits deut-
lich, dass die Maharadja-Filme nicht nur ideale Vorbilder fiir Individuen
entwickeln, sondern diese mit Darstellungen eines spezifischen Gesell-
schaftsentwurfs verbinden. Der indische Patriarch wird zur geeigneten
Projektionsfldche fiir den Entwurf von Ménnlichkeit und Weil3sein, die
indische Kultur zur geeigneten Plattform einer autoritdren und patriar-
chalen Gesellschaft. Es geht auch um Reflexionen iiber Geld und Reich-
tum. In Maharadjaens Yndlingshustru 111 wird die zunehmend klassen-
los werdende Gesellschaft Europas, exemplarisch dargestellt anhand des
dekadenten Monte Carlo, dem Kastenwesen Indiens gegeniibergestellt.
Der Reichtum des Maharadschas bleibt allerdings génzlich unreflektiert
bzw. wird im Sinne einer autoritdren Gesellschaftsform aufgewertet. Die
Kontrastfigur zum Maharadscha, Ellys Vater, wird in Maharadjaens
Yndlingshustru I11, anders als in Maharadjaens Yndlingshustru I, auch

304 Vgl. ALLEN: 1994, 24.
305 FORSTER: 2003, 30.
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nicht als Oberst von Langen eingefiihrt, sondern als Gutsbesitzer Lang-
felt, was ihn als Angehoriger einer dekadenten Adelsschicht markiert.

Der Matrose Morten Praestegaard ist zwar arbeitslos, tritt aber nicht
wie die adeligen MiiRiggénger als nutzloses Objekt auf, sondern als ehrli-
cher Biirger. In der beschriebenen Rettungsszene wird er unwissentlich
zum Initiator der Beziehung zwischen Elly und dem Maharadscha. Bei
dieser verliert der Maharadscha einen Edelstein aus seinem reich ge-
schmiickten Turban, der einen besonderen Wert hat. Preestegaard findet
den Stein und liefert ihn, als er den ausgeschriebenen Finderlohn sieht,
im Palast ab. Dort erhélt er einen Wertschein. Wie es sich herausstellt,
wurde Praestegaard vom bosen und feindseligen Wesir das Maharadschas
betrogen, da der Schein in Europa wertlos ist und nur in Indien eingeldst
werden kann. Zusammen mit Kuno Falkenberg macht sich Praestegaard
auf gen Osten, um dort sein rechtméRiges Figentum einzufordern. Sie
werden zunichst feindselig empfangen, auch Betreiben Ellys, der der
Kontakt zu den beiden Europdern verboten wurde, kommen sie jedoch
frei und werden vom Maharadscha personlich mit einem groRen Fest
entschédigt, das alle orientalischen Herrlichkeiten aufweist. Elly gelingt
es als Tanzerin verkleidet mit Kuno Falkenberg in Kontakt zu treten und
fleht ihn an, sie aus dem Harem zu befreien. Das Ende ist bekannt. In-
zwischen hat sich eine weitere Liebesgeschichte angebahnt. Preestegaard
verliebt sich in die treue Dienerin von Elly. Sie soll ebenfalls mit nach
Europa reisen, bleibt dann aber mit Elly in Indien und die beiden Euro-
péer miissen ohne Frauen zuriickkehren.

Neben dem Maharadscha ldsst sich Preestegaard als weitere Identifi-
kationsfigur fiir den (kleinbiirgerlichen) Zuschauer lesen. Er verkorpert
den armen, durch die Gitter des sozialen Netzes gefallenen kleinen
Mann, der nicht nur von der dekadenten Gesellschaft in Monte Carlo
ausgestofBen, sondern zudem noch betrogen wird, der aber am Ende das
ihm zustehende Recht einfordert. Er entstammt der Gegenwart des Zu-
schauers, der in Praestegaard seine eigenen Angste und Zweifel wiederge-
spiegelt findet. Entgegen dem mérchenhaften Prunk und der unendlichen
Pracht der indischen Paléste ist Preestegaard eine realistisch gezeichnete
Figur, dessen Charakter und Lebensumstdnde denjenigen des Publikums
eher entsprechen.

Obwohl auch Preestegaard mit Geld in Verbindung gebracht wird,
sind Reichtum und Habgier in Maharadjaens Yndlingshustru 111 anders
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konnotiert. Blickt man erneut auf die beiden erwéhnten Szenen mit der
spanischen Tédnzerin und den Haremsdamen, wird deutlich, dass diese an
den weiblichen und fremden Korper gebunden werden: Sowohl die siid-
europdische Ténzerin als auch die Haremsdamen im Gefolge des Maha-
radschas werden mit Geld und Habgier parallelisiert. In der Szene in
Monte Carlo steckt Langfelt der Ténzerin am Ende ihres Tanzes einen
Geldschein in den Ausschnitt und geht mit ihr anschlieBend ins Spielka-
sino, wo sie ihn zu Verschwendung und Gliicksspiel verfiihrt. In der Ha-
remsszene wirft der Maharadscha die von Elly verschmihte Perlenkette
in den Raum, auf die sich die Odalisken wie Raubtiere stiirzen. Geldgier,
Materialismus, Prunk- und Verschwendungssucht werden so an den se-
xualisierten und exotisierten weiblichen Korper gebunden. Mit dem Ma-
haradscha und dem Matrosen Preaestegaard zeichnet A. W. Sandberg in
Maharadjaens Yndlingshustru III somit zwei unterschiedliche Méann-
lichkeitskonzeptionen, die beide Vorbildcharakter fiir den Zuschauer
haben. Gleiches gilt fiir die Schauspieler, wobei dies vor allem auf Gun-
nar Tolnees als einem der bekanntesten Stummfilmstars in Dénemark
zutrifft.

In Dédnemark gibt es keine, den Maharadja-Filmen vergleichbare ori-
entalistische Filmserie. Blickt man dagegen in die USA, wo sich vor allem
in den 1920er Jahren, im Gegensatz zur dédnischen Filmproduktion, eine
Zunahme an Exotismen und Orientalismen im Film beobachten ldsst,
findet sich eine Figur sowie ein Schauspieler, der sich fiir einen Vergleich
geradezu aufdringt: Rudolph Valentino, der in den 1920er Jahren einer
der beriihmtesten Stummfilmstars iiberhaupt und zudem eine zentrale
Gestalt innerhalb von Alteritidtsdiskursen war. Natiirlich gibt es Unter-
schiede zwischen den Karrieren von Tolnges und Valentino, die vor allem
zeitlichen und kulturellen Ursprungs sind. Dariiber hinaus ist Valentino
auch in der US-amerikanischen Filmgeschichte eine einzigartige Figur, so
dass er nur in bedingtem MaRe als Repridsentant einer allgemeinen Stro-
mung angesehen werden kann. Zwei seiner Filme, in denen Valentino
einen arabischen Scheich verkorpert, aber bilden ein passendes Ver-
gleichsmoment zu den Maharadja-Filmen. Anhand dieser kann gezeigt
werden, dass es bereits in den 1920er Jahren zu umfangreichen Umstruk-
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turierungen der Geschlechterverhéltnisse kommt.3°® Geben sich die déni-
schen Filme eher betont konservativ, so 6ffnen Valentinos Filme dagegen
einen Raum von Ambivalenz und Uneindeutigkeit. Die Gegeniiberstel-
lung mit den US-amerikanischen Filmen bietet die Mdglichkeit, die In-
terpretation der Maharadja-Filme als patriarchale Melodramen, in deren
Mittelpunkt Gunnar Tolnees steht, sowie deren Strategien der Einschrei-
bung von »Whiteness« in den fremden Raum, in Frage zu stellen und
einer kritischen Revision zu unterziehen.

4.2 Dramen der Méannlichkeit:
Gunnar Tolnges und Rudolph Valentino

Wiéhrend Gunnar Tolnees bereits in den spdten 1910er Jahren von der
Nordisk als Star aufgebaut wurde und sein Stern in den 1920er Jahren
schon am Sinken, er aber nicht desto trotz noch in zahlreichen Filmen zu
sehen war, ging Rudolph Valentinos kurzes und skandalreiches Leben,
das den US-amerikanischen Film der 1920er Jahre wie kein anderes prag-
te, 1926 mit einem letzten Triumph zu Ende, als bei seiner Beerdigung 9o
000 Menschen die Stralen sdumten.3*’ Das Phdnomen ist als »Valentino
craze«3°8 beschrieben worden, welcher vor allem das weibliche Publikum
erfasste. Im Jahr seines Todes, 1926, war Valentino mit dem Merchandi-

306 Dass in den USA in der Zwischenkriegszeit neben der Verdnderung von Weiblich-
keitsbildern auch ein neues Méinnlichkeitsideal entstanden ist, muss auf mehrere,
komplexe Faktoren zuriickgefiihrt werden. Es spielt u. a. eine Rolle, dass Frauen wihr-
end des Ersten Weltkrieges zunehmend im offentlichen Raum prédsent waren und
sowohl verstdrkt an der Lohnarbeit beteiligt als auch zur begehrten Zielgruppe der
entstehenden Konsumwelt wurden. Privat und 6ffentlich waren fortan nicht mehr Ge-
biete, die sich wie noch im 19. Jahrhundert durch klare Grenzen voneinander
unterscheiden lieRen. Zugleich verdnderte sich die Familienstruktur, was die Libera-
lisierung der Geschlechterordnungen begiinstigte. Ahnliches gilt fiir den européischen
Raum. Auch hier sind der Erste Weltkrieg und die Zwischenkriegsjahre als Um-
bruchszeit zu beschreiben, in denen sich vieles, so z. B. die Stellung von Frauen,
verdnderte, was wiederum Einfluss auf die Konstruktionen von Ménnlichkeits- und
Weiblichkeitsidealen hatte. (Vgl. hierzu u. a. ARNFRED und SYBERG: 1974; GORANSSON:
2000.) Charlotte Tornbjer weist allerdings auf die Ambivalenz hin, die diese Zeit prégte.
Es ist weder von einem eindeutigen Schritt in die Moderne noch von einer absoluten
Verharrung im Traditionellen auszugehen. Vielmehr ist ein Nebeneinander von
konservativen und progressiven Kréften zu beobachten. (Vgl. TORNBJER: 1999.)

307 Vgl. LENK: 1998, 1I.
308 SINGER: 1990, 104.
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sing fiir seinen neuen Film The Son of the Sheik beschiftigt, der als Fort-
setzung von The Sheik (1921) gerade in die Kinos gekommen war. Im Film
von 1921 tritt Valentino in der Rolle des Scheichs Ahmed Ben Hassan auf,
in der Fortsetzung von 1926 spielt er dessen Sohn, der ebenfalls Ahmed
heift. Erzéhlt wird in beiden Filmen die Geschichte der Entfiithrung einer
Frau durch einen arabischen Scheich. In The Sheik verwandelt sich das
anfinglich einseitige Begehren spéter in Liebe. In The Son of the Sheik
ist die Entfithrung eher von Rache gesteuert, erfihrt aber letztendlich
doch eine gliickliche Wendung, so dass auch hier die Versdhnung der
Liebenden am Ende steht.

Den Maharadja-Filmen dhneln die Scheich-Filme insofern, als sie eine
interkulturelle Beziehung entwerfen, mehr noch aber darin, dass sie ei-
nen ménnlichen Star, der Idol des weiblichen Publikums ist, als einen
indischen beziehungsweise arabischen Helden inszenieren. Filmisch sind
The Sheik von George Melford und The Son of the Sheik von George
Fitzmaurice allerdings vollig unterschiedlich von Maharadjaens Ynd-
lingshustru I, 1I und III. Ein hohes Tempo, schnellere Schnitte, mehr
Dramatik, etliche Actionszenen, vor allem zu Pferde, sowie zahlreiche
AulBenaufnahmen in endlosen Sandwiisten lassen sie dynamischer und
naturalistischer erscheinen als die vom Pathos getragenen Maharadja-
Filme. Zudem verkorpert Valentino im Gegensatz zum Maharadscha, der
von Anfang an als Gentleman europdischer Facon auftritt und eine gezii-
gelte, sozusagen domestizierte Sexualitdt nach aullen trigt, als Scheich
Ahmed eine ungeziigelte, sexuelle Leidenschaft, die geprégt ist von miso-
gynen Ziigen.

Interessant ist, dass ebenso wie Gunnar Tolnaes‘ Maharadja-Figur
auch Rudolph Valentino mit Strategien der Einschreibung von »White-
ness« in den fremden Raum in Zusammenhang gebracht werden kann.
Anders als bei Tolnaes betrifft dies jedoch nicht die Filmfigur, sondern
den Schauspieler selbst, da Valentino immer wieder durch seine spani-
sche Herkunft zwar als Anderer markiert wird, diese aber auch zu seiner
Adelung beitrédgt, da das Spanische als »the most idealized and assimi-
lable form of nonwhiteness«3°9 galt. Zugleich unterstiitzt die fremde Her-
kunft Valentinos Image als heif3bliitiger Liebhaber.3%

309 BERRY: 2000, 120.

310 Eva Illouz beschreibt in ihrer Analyse der Vermarktung der romantischen Liebe am
Anfang des 20. Jahrhundert diese als konstitutiv fiir das Kino. In Bezug auf Valentino
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Besonders deutlich wird dies in einer Szene aus The Son of the Sheik.
Valentino spielt hier einen spétpubertidren Rebellen, der leidenschaftlich
der jungen Ténzerin Yasmin (Vilma Banky) verfillt. Bei einem der heim-
lichen Stelldicheins in einer verfallenen Wiistenruine werden sie von der
Bande, deren Anfiihrer der Vater Yasmins ist, {iberrascht. Ahmed wird
gefangen genommen und geschlagen, doch schlieBlich von seinen Die-
nern befreit. Daraufhin verdéchtigt er die Tdnzerin des Verrats und ent-
fiihrt sie, um sich an ihr zu rdchen. Es kommt zur bekannten Szene im
Wiistenzelt des jungen Scheichs, in dem sich ein Szenario des Schreckens
anbahnt, das geprégt ist von einer unterdriickt sadistischen Atmosphére.

Abb. 22

Scheich Ahmed ent-
bloRt seine Brust und
zeigt seine Wunden
The Son of the Sheik.
George Fitzmaurice,
1926, Videocapture.

Abbildung 22 zeigt Ahmed, wie er vor Yasmin seine Brust entbloRt, um
ihr die Wunden zu zeigen, die die Schlédge ihres Vaters und der anderen
Bandenmitglieder hinterlassen haben. Es sind Stigmata eines traumati-
schen Erlebnisses, welche die Krinkung seiner minnlichen Dominanz
anzeigen, Spuren einer Kastrationsszene, in der der jugendliche Held
Sexualitdt und Erwachsensein erprobte. Wiederherstellen will Ahmed
seine ménnliche Identitdt durch die Erniedrigung der einst begehrten
Frau. Gefangen im Wiistenzelt ist Yasmin der Willkiir ihres ehemaligen

schreibt sie, ohne dies jedoch nédher auszufiihren: »Sobald [...] die Filmindustrie den
aullerordentlichen Erfolg des Films Der Scheich (1921) mit Rudolph Valentino in der
Hauptrolle erkannt hatte, taten die groen Filmproduzenten alles, um dessen Pop-
ularitdt zu Geld zu machen, indem sie Valentino jenseits der Leinwand als ebenso
groRen Liebhaber wie im Film erscheinen lieRen.« (ILLOUZ: 2003, 37.)
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Verehrers hilflos ausgeliefert, der immer wieder andeutet, dass er sich
sowohl sexuell als auch mit sonstiger korperlicher Gewalt an ihr verge-
hen will. »I may be not the first victim — but, by Allah, I shall be the one
you’ll remember!« heilt es drohend in einem der Zwischentitel. Zu Be-
ginn der Szene legt Ahmed seinen Patronengiirtel und seine Waffen ab
und ziindet sich unmittelbar darauf, als wolle er den Verlust kompensie-
ren, eine Zigarette an.

Auch im vorhergehenden Film The Sheik ist eine misogyne Verfiih-
rungs- bzw. Vergewaltigungsszene im Zelt zentral. Die Geschichte dhnelt
der des Fortsetzungsfilms. Allerdings verehrt Scheich Ahmet senior eine
junge Européerin, Lady Diane (Agnes Ayres), die er zu Pferde in sein
Wiistenzelt entfiihrt. Die Unterwerfung der Frau stellt jedoch ebenfalls
eine der zentralen Szenen dar, an deren Eindeutigkeit die Zwischentitel
keinen Zweifel lassen. Der sich im Zelt entwickelnde Dialog zwischen
den beiden Antagonisten — Lady Diane: »Why - why have you brought
me here?«, Ahmed: »Mon Dieu, are you not woman enough to know?« —
gehort ebenso wie einige andere Aussagen des Scheichs — »When an Arab
sees a woman he wants, he takes her« und »Lie still, you little fool!« —
mittlerweile zu den bekanntesten Zitaten der frithen Filmgeschichte, die
sdmtliche orientalistische Stereotypen sowie die in diesen enthaltene
Abwertung der Frau ausdriicken. Die Unterwerfung des Weiblichen wird
in den Scheich-Filmen auch durch die Feminisierung der Landschaft
ausgedriickt, da die Sandwiiste mit ihren runden Kuppen den Briisten
und dem GeséR einer Frau dhnelt, deren sich der Held zu Pferde beméch-
tigt. Miriam Hansen fiihrt aus: »Through concealing dangerous abysses,
the eroticised landscape becomes a playground of polymorphous desire,
in which the signs of virility — sables, pistols, cigarettes — remain phallic
toys at best.«3

Neben der Unterwerfung der Frau ist die Auseinandersetzung zwi-
schen Sohn und Vater eines der zentralen Themen von The Son of the
Sheik. Hansen weist darauf hin, dass der Film die Struktur des Odipus-
komplexes aufgreife, da sich hier der Sohn gegen den Vater auflehne und
diesen iiber das Zuschautragen einer aggressiven Méannlichkeit iiberwin-
den mdchte.3? Ausdruck findet das Kréftemessen zwischen Sohn und

31 Vgl. HANSEN: 1991, 272.
312 HANSEN: 1991, 271-272.
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Vater in einer Szene im Zelt des jungen Scheichs, in der der Vater den
abtriinnigen und liebestollen Sohn zur Heimkehr iiberreden will und sie
sich im Verbiegen von Schwertern zu iibertreffen versuchen.

Dass die Scheich-Filme dabei ein Drama der Ménnlichkeit erzidhlen,
lasst sich an den Ambivalenzen ablesen, die das Geschlechterverhéltnis
trotz der auf den ersten Blick erkenntlichen Eindeutigkeit weiblicher
Unterwerfung und misogynen Ausspriichen suggeriert. Nicht zuletzt wird
dies deutlich im Hinblick auf die Kleidung der Figuren, die eine Umkeh-
rung der Geschlechterpositionen nahe legt. Der junge Scheich trégt in
beiden Filmen lange Gewinder, Kopfschmuck und Ringe. Yasmin aus
The Son of the Sheik tritt dagegen in einem eher schmal geschnittenen
Kleid auf. Noch deutlicher kommt die Vertauschung der Kleiderordnung
in The Sheik zum Ausdruck, da die Protagonistin hier tatsdchlich Hosen
trdgt. Lady Diana ist eine junge, emanzipierte Englédnderin im schmal
geschnittenen Reitkostiim. Verstidrkt wird die Weiblichkeit des Scheichs
nicht nur durch die Hosen der Lady Diane, sondern auch durch die, os-
tentativ in einer Spitze gehaltenen Zigarette, die sie sich im entscheiden-
den Moment anziindet, ndmlich dann, wenn die sexuelle Unterwerfung
im Zelt beginnen soll. In The Son of the Sheik wird dagegen die eindeu-
tige Entméannlichung des Scheichs zuriick genommen, was sich u. a. im
symbolischen Gehalt der Zigarette ausdriickt: Diesmal ist es Ahmed juni-
or, der sich nach dem Ablegen der Waffen im Zelt mit der Zigarette einen
phallischen Ersatz schafft. Der Folgefilm erscheint dadurch modifizierter
und viel eindeutiger als sein Vorgénger.

Majorie Garber hat in Vested interests gezeigt, dass die orientalisti-
sche (Film)Figur hdufig Strategien von cross dressing, der Vertauschung
der minnlich bzw. weiblich kodierten Kleiderordnung, unterworfen ist.
Garber beschreibt einen »chic of araby«3% der aus langen Gewéndern,
Kopfschleiern und Halsschmuck bestehe, die von Méannern gleicherma-
RBen getragen werden wie von Frauen. Der Orient funktioniere so als Ort
der Inszenierungen von Transgender und Transsexualitit. Zugleich werde
er als ein Raum von Homoerotik imaginiert, was sich u. a. in der Tren-
nung der Geschlechter in unterschiedliche Bereiche auftue. Der Harem
wird zu einem Raum mit sapphischer Konnotation. Zu erinnern ist an
dieser Stelle an die bereits erwidhnte These Reina Lewis’, die konstatiert,

313 GARBER: 1992, 304.
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dass der orientalische Patriarch per se als impotent inszeniert werde und
deshalb nicht als Infragestellung des westlich, européischen Betrachters
und dessen voyeuristischem Blick dienen kdnne 3%

Rudolph Valentino ist nicht nur in Figur des arabischen Scheichs mit
Verweiblichungstendenzen in Verbindung gebracht worden, sondern
auch aufgrund seines AuReren und seines Habitus. Dazu gehéren neben
dem rasierten Gesicht und dem léngeren, weichen Haar auch die in den
Filmen ausgespielten Bewegungsabldufe. Gaylyn Studlar hat in einer
Analyse von Ménnlichkeit und Startum in den 1920er und 3oer Jahren
Valentinos Beziehung zum zeitgendssischen Tanz untersucht, welcher
von orientalischen Tanzformen beeinflusst sei und mit der Uberschreit-
ung von Geschlechtergrenzen arbeite. Beriihmte Ténzer und Ténzerinnen
wie etwa Vaslav Nijinsky, Anna Pavlova und Hubert Stowitts prisentier-
ten sich als androgyne Gestalten, deren Geschlecht durch Kostiime zu-
sdtzlich uneindeutig wurde. Studlar zeigt anhand von Einzelstudien aus
den Filmen Valentinos Parallelen zu den genannten Ténzern auf. In die-
sem Sinne beschreibt sie ihn als »the greatest evidentiary support of wo-
men’s challenge to traditional sexual relations and American ideals of
masculinity.«35 Auch Miriam Hansen interpretiert die Scheich-Filme im
Sinne einer Herausforderung von Geschlechterbildern, wobei fiir sie vor
allem die in den Folter- bzw. Vergewaltigungsszenen ausgespielte sado-
masochistische Personlichkeit die umwélzende Wirkung zum Ausdruck
bringe: »In making sadomasochistic rituals an explicit component of the
erotic relationship, Valentino’s films subvert the socially imposed domi-
nance/submission hierarchy of gender roles, dissolving subject/object
dichotomies into erotic reciprocity.«3° Valentino wird in der Forschung
oft als Vorldufer fiir Filmhelden aus den 1950er Jahren herangezogen.
Schauspieler wie Paul Newman, Marlon Brando, James Dean, Sal Mineo,
Elvis Presley oder Monty Clift galten als »boys trying to do a man’s
work« 37 als Ménner, die durch die Zurschaustellung von Gefiihlen,

314 Vgl. LEWIS: 1996, 180181
315 STUDLAR: 1996, I5I.
316 HANSEN: 1991, 271.

317 COHAN: 1997, 20I. Gegeniiber gestellt werden den neuen Filmhelden die »old
reliable favorites — Clark Gable, Jimmy Stewart, Gary Cooper, John Wayne and
company.« (COHAN: 1997, 201.)
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Schwichen und Unvollkommenheiten in ihrer Ménnlichkeit scheitern
und weibliche Ziige zur Schau stellen wiirden.3®

Blickt man unter dem Aspekt der Verweiblichung auf die Figur des
Maharadschas, so fillt zunéchst auf, dass auch er lange Gewénder, Hals-
schmuck, Ringe und tourbanartige Kopfbedeckungen trégt und Tolnaes
ein glatt rasiertes Gesicht und einen eher schmalen Korperbau hat. Dass
der Maharadscha bzw. Tolnzes jedoch anders als Valentinos Scheich
nicht so eindeutig mit Strategien der Verweiblichung in Zusammenhang
gebracht werden kann, zeigt ein Vergleich mit einer weiteren zentralen
Gestalt des orientalistischen Diskurses. Es ist besonders der von Hansen
hervorgehobene Aspekt des Sadomasochistischen, der die Unterschiede
zwischen den beiden Figuren manifestiert.

Die Darstellung orientalischer oder arabischer Helden im 20. Jahr-
hundert, vor allem im Film, wurde deutlich geprégt von der Gestalt und
Geschichte des Engldnders T. E. Lawrence. Lawrence war im Ersten
Weltkrieg in Agypten stationiert, wo er, zunéichst im Auftrag GroRbritan-
niens, spiter immer eigenstdndiger, gemeinsam mit den Arabern Krieg
gegen die Tiirken fiihrte. Beriihmt wurde er aufgrund seiner politischen
Funktion - mal Staatsmann, mal Spion -, mehr noch durch sein Buch
Seven Pillars of Wisdom (1926) und nicht zuletzt, post mortem, durch
den 1962 erschienenen Film Lawrence of Arabia von David Lean. Majo-
rie Garber bezeichnet Lawrence als Vorbild fiir viele westliche Filmhel-
den, die Orientalen darstellen. Er verkorpere die Figur des westlichen
Aristokraten im exotischen Gewand:

318 Mit Steven Cohan ldsst sich die These der Verweiblichung jedoch einer Kritik
unterziehen. Cohan wendet ein, dass die neuen Helden der 1950er Jahre zwar exzessiv
inszeniert werden wiirden, dies aber nicht zur Markierung einer briichigen und damit
weiblichen Identitét fithre, sondern vielmehr dazu diene, um eine exzessive, ménnliche
Sexualitdt zur Schau zu stellen und damit das weibliche Filmpublikum anzusprechen,
d. h. dem weiblichen Begehren Raum zu verleihen. Cohan schreibt: »Far from following
the critical consensus, then and now, that the new stars were simply feminised (and
hence »lesser«) males in contrast to big »he-men« like Wayne, I claim that their disrup-
tive status as »boys who are not men« summarizes an important reconfiguration of
masculinity in movies in this period because their »new look« challenged the conflation
of »gender« and »sexuality« underwriting the symbolic economy with which »boys«
were made legible as the opposites of »men«.« (COHAN: 1997, 203.) Auch auf Valentino
trifft zu, dass die Uneindeutigkeiten und Ambivalenzen eher der Unterstiitzung seiner
erotischen Ausstrahlungskraft dienen.
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The celebrity of Lawrence, the spectacular success of his story, [...] itself

contributed to the vogue of romantic films about » Arabia« that swept the U.S.

in the twenties. In many ways Lawrence is the phantom presence behind the

figure of the Western aristocrat in exotic »fancy dress«, the sheik of Araby.3"
In Leans Film von 1962 nimmt dhnlich wie in The Son of the Sheik eine
Folterszene eine zentrale Stellung in der Entwicklung der filmischen
Handlung ein. Lawrence gerdt in die Hidnde der Tiirken und wird ge-
schlagen. Angedeutet wird eine Vergewaltigung durch einen der Offiziere.
Infolgedessen trennt sich Lawrence von den Arabern und kehrt in die
englische Armee zuriick. Der Film interpretiert die Szene als Steigerung
der sadistischen Lust Lawrences sowie gleichermallen als Zeichen seiner
masochistischen Neigungen, deren Zusammenspiel als seine spezifischen
Charakteristika in die Geschichte eingegangen ist. Kaja Silverman weist
in ihrem Buch Male Subjectivity at the Margins auf »L Lawrence’s sexua-
lity — or, to be more precise, his homosexuality«3?° hin, welche, so Silver-
man, narzisstisch sowie masochistisch gepréigt sei. Lawrence betreibe
eine Art doppelter Mimesis: Einerseits unterlaufe er das klassische kolo-
niale Paradigma, indem er die Haltungen, Gebrduche und Kleidung der
Araber adaptiere. Andererseits reproduziere er es, da er sich durch die
Maskerade zugleich in eine Machtposition setze. Die Ausfiihrungen zur
Geschichte von und den Geschichten {iber Lawrence zeigen, dass sich zu
Rudolph Valentino und den Scheichfiguren viele Parallelen ziehen las-
sen, was nicht zuletzt die zentrale Funktion der Folterszene sowie die
ambivalente Geschlechterzuordnung deutlich machen.3*

319 GARBER: 1992, 300.
320 SILVERMAN: 1992, 300.

321 Auch Edvard Said beschreibt in Orientalism die arabische Maskerade Lawrences,
allerdings nicht unter dem Fokus auf dessen Sexualitdt. Fiir ihn ist Lawrence ein
Beispiel fiir einen weien Orientalisten, der sich durch seine Maskerade den Orient
aneigne, indem er dessen Geschichte als seine individuelle und personliche Geschichte
erzéhlt: »[...] Lawrence vision became the very symbol of Orient trouble [gemeint ist der
Kampf zwischen Vergangenheit und Modernitdt, Anm. C. G.]: Lawrence in short, had
assumed responsibility for the Orient by interspersing his knowing experience between
the reader and history [...] it is also a for of displacement and incorporation by which
one voice becomes a whole history, and - for the white Westerner, as reader or writer —
the only kind of Orient it is possible to know.« (SAID: 1978, 243.) Said betrachtet
Lawrence sowie weitere imperiale Militdrfithrer, Staatsmédnner und andere Akteure auf
dem politischen und militdrischen Parkett als Zeichen fiir einen Ubergang von einem
akademischen Orientalismus zu einem instrumentellen, d. h. von der wissenschaftlichen
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Auch in Maharadjaens Yndlingshustru 111 kommt eine Bestrafungs-
szene vor, die in ihrer Ausgestaltung den Scheichfilmen durchaus ver-
gleichbar ist, wie auf Abbildung 23 ersichtlich ist. Allerdings trifft es hier
nicht den Maharadscha, sondern einen ungehorsamen Diener, der im
Keller des Palastes ausgepeischt wird. Dieses Detail macht deutlich, dass
sich die Konzeption der ménnlichen Hauptfigur in The Son of the Sheik
sowie in Maharadjaens Yndlingshustru III deutlich voneinander unter-
scheiden.

Abb. 23

Folterszene im
Palastkeller des
Maharadschas - ein
verrédterischer Diener
wird ausgepeitscht
Maharadjaens
Yndlingshustru I11.
August Sandberg,
1926, Nordisk,
Videocapture.

Wiéhrend der Maharadscha nicht mit Infragestellungen seiner Integritét
und Identitdt in Zusammenhang gebracht wird, ist Scheich Ahmed eine
ambivalente Figur, die Konzepte von Méannlichkeit und Orientalismus in
Frage stellt, sie aber zugleich auch bestétigt. Tolnees dagegen wird als
»Mann par excellence« inszeniert, der patriarchal, heterosexuell, weilf und
ganzheitlich ist, trotz seiner orientalischen Identitdt. Von Bedeutung ist
dabei, dass Tolnzes keinen arabischen Scheich, sondern einen indischen
Maharadscha darstellt. Obwohl sich durchaus Parallelen zwischen der
arabischen und der indisch-orientalischen Mode ausmachen lassen, die
vor allem in den langen Gewédndern und dem Schmuck bestehen, ist
dennoch ein signifikanter Unterschied zwischen der Imagination des
Arabischen und des Indischen festzuhalten. Es handelt sich um die be-
reits erwdhnte, zeitgendssische Verbindung zwischen dem Indischen und
dem Arischen, wie dies beispielsweise in einigen der bereits zitierten Tex-
ten Marie-Louise Droops zum Ausdruck kommt.

Beschreibung zur militdrischen und politischen ErschlieBung und Manipulation. (Vgl.
SAID: 1978, 246.)
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Droops Beschreibungen beziehen sich auf einen Gunnar Tolnees aus
den spéten 1910er Jahren. Die darin enthaltenen Beschworungsformeln
von Minnlichkeit?? konnte man als Reaktion auf unterschwellig ver-
nommene Verweiblichungsvorwiirfe lesen, denen sich vielleicht auch ein
von Tolnees gespielter indischer Maharadscha im langen Gewand zu stel-
len hatte (Hierfiir gibt es allerdings keine entsprechenden Belege). Be-
schwort wird aber nicht wie in den Scheich-Filmen die Jugendlichkeit des
Helden, sondern vielmehr die scheinbar natiirliche Aristokratie und
ménnliche Gesetztheit. Betrachtet man neben Droops deutlich von Pro-
pagandastrategien durchzogenen Werbetexten fiir die Nordisk und deren
Produktionen andere Quellen wie z. B. Filmkritiken in Fachzeitschriften,
ist ein differentes Bild Tolnzes‘ zu entdecken, das hauptsichlich auf Un-
terschieden basiert, die durch das Genre bedingt sind. Dariiber hinaus
aber lésst sich auch eine zeitliche Entwicklung beobachten, die durch das
Altern des Schauspielers sowie Verdnderungen von Idealen und Vorbil-
dern zu erklédren ist. Anhand eines bereits teilweise zitierten Zitats aus
der deutschen Zeitschrift Der Filmkurier kann dies deutlich gemacht
werden. Das Scheitern des Films Maharadjaens Yndlingshustru III an
den Kinokassen, dem der Anschluss an die Erfolge der ersten beiden
Maharadja-Filme nicht gelang, wird hier dadurch erklédrt, dass Tolnaes
nicht linger dem zeitgenossischen Ideal entspricht. Da heif3t es: »Aber
ach - dieser Méarchenprinz ist ein gesetzter, sich seiner Wirkung bewuss-
ter grand seigneur, wie es sich fiir jemanden schickt, der im gewd&hnli-
chen Leben ein beriihmter Filmstar ist und auf den Namen Gunnar
Tolnaes hort.«3%

Tolnzes‘ schwindende Bedeutung liegt indes auch am zunehmenden
Einfluss des US-amerikanischen Films, in dem jugendliche und leiden-
schaftliche Helden mit einer betont ausgespielten (erotischen) Korper-
lichkeit im Zentrum stehen. In Ddnemark wurden ab den 1920er Jahren
verstdrkt US-amerikanische Produktionen gezeigt, die vor allem den Ge-
schmack des Publikums, nach und nach aber auch die Machart von Fil-
men beeinflusste. Auf die Inszenierung von Maharadjaens Yndlings-
hustru 111 trifft dies jedoch nicht zu. Umso interessanter ist es, dass sich,
obwohl es stilistisch keine vergleichbaren Momente zwischen The Son of

322 Vgl u. a. DROOP: 19193, 0. S.
323 Filmkurier, 28.11.1926, 0. S.
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the Sheik und Maharadjaens Yndlingshustru 111 gibt, auf der Ebene der
Bildmotive viele Parallelen entdecken lassen. Eine der Parallelen ist die
bereits angesprochene Folterszene, die zwar anders fokussiert, aber den-
noch &dullerst dhnlich dargestellt wird. Da beide Filme im gleichen Jahr
Premiere hatten — The Son of the Sheik am 9.7.1926 und Maharadjaens
Yndlingshustru 111 am 24.8.1926 — ldsst sich jedoch keine unmittelbare
Adaption des einen oder anderen nachweisen. Dass beide Filme das Fol-
termotiv aufgreifen, basiert somit eher auf einem allgemeineren orientalis-
tischen Diskurs, wie der Vergleich mit T. E. Lawrence gezeigt hat. Als
eine solche orientalistische Bildfigur ldsst sich in The Son of the Sheik
und Maharadjaens Yndlingshustru III auch die Parallelisierung von
Frauen mit Affen und Papageien ausmachen. The Son of the Sheik zeigt
ebenso wie Maharadjaens Yndlingshustru III im Wechsel Aufnahmen
von Frauen und Tieren. In Sandbergs Film dienten die Tieraufnahmen
der Markierung der Haremsdamen als habgierig, primitiv und unzivilisiert
(vgl. Abbildung 19). In The Son of the Sheik wird die entfiihrte Yasmin
mit dem Papagei in Verbindung gebracht. Als sein Vater in das Wiisten-
zelt kommt, um seinen Sohn zur Réson zubringen, will dieser ihm die
Anwesenheit von Yasmin verheimlichen und gibt deshalb vor, dass sich
im Nebenzimmer ein Papagei befinde, dessen Gekridchze zu horen sei.
Aus diesen Beobachtungen kann man schlieRen, dass sich trotz der auf-
gezeigten Differenzen wie die unterschiedliche Machart sowie die unter-
schiedliche Inszenierung der méinnlichen Stars die Scheich- und Maha-
radja-Filme auf Ebene der Alterisierungsstrategien doch dhneln und auf
allgemeine Topoi des orientalistischen Diskurses zuriickgreifen.

Das Besondere an Valentinos Filmen, aber auch an den Maharadja-
Filmen ist die Fokussierung auf den mannlichen Helden und Schauspie-
ler, dessen Geschlecht, besonderes im Falle Valentinos, jedoch alles an-
dere als eindeutig ist, was auch durch die orientalistische und exotistische
Maskerade bedingt wird. Zu fragen ist nun, wie sich die auf der Lein-
wand vorgefiihrten Dramen von Mainnlichkeit kontextualisieren lassen.
Dies ist im Zusammenhang mit dem Genre der Maharadja- sowie der
Scheich-Filme zu sehen. Es handelt sich um Melodramen, welche lange
als spezifisch weibliches Genre galten. Das Melodramatische hat jedoch
nicht nur einen wesentlichen Einfluss auf die Reprédsentation von Weib-
lichkeit, sondern auch auf die von Ménnlichkeit. Die Maharadja-Filme
bieten sich dabei aufgrund der Tatsache, dass es mit Robert Dinesens und
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August Bloms Versionen von 1916 und 1919 zwei Folgefilme, mit A. W.
Sandbergs Film von 1926 ein Remake sowie mit Lau Lauritzens Mahara-
jaens Yndlingsflamme von 1919 eine Parodie desselben Stoffes gibt, fiir
eine Analyse melodramatischer Entwicklung in besonderem Malle an. Sie
erzdhlen somit nicht nur einen Teil der Geschichte orientalistischer Rep-
rdsentation, sondern dariiber hinaus auch ein Stiick Filmgeschichte: Sie
handeln von der Genese des Melodramas, welchem in der dédnischen
Filmgeschichte eine zentrale Funktion zukommt. Dies soll im folgenden
Kapitel dargelegt werden. Von Bedeutung ist dabei, dass die Geschichte
des Melodramas in besonderem MaRe mit den Kategorien »Whiteness«
und »Rasse« zusammenhéngt, was u. a. auf die dichotomische Grund-
struktur von gut und bose, schwarz und weill zuriickzufiihren ist. Orien-
talistische und exotistische Melodramen biindeln und verschérfen also
zentrale Modi des Melodramatischen. Die Uberlegungen zu Sexualitiit,
Geschlecht und »Whiteness« konnen damit durch die Ausfithrungen zum
Melodrama um Fragen nach dem Genre und dem Modus der Représenta-
tion erweitert und vor allem einer Theoretisierung unterworfen werden,
die zentrale Aspekte der Filmgeschichte hervorhebt. Dabei ist an dieser
Stelle erneut auf die didnischen Hvide Slavehandel-Filme zuriickzugrei-
fen.



5 Der Maharadscha und das Melodrama.
Die Genese eines Genres

5.1 Zum Problem der Gattungszuschreibung

Emily Altenloh weist in ihrer 1914 geschriebenen Soziologie des Kinos
auf ein Phdnomen hin, das mittlerweile als Mythos der dénischen Filmge-
schichte zu beschreiben ist. Im Text heil3t es:
Einen Umschwung fiir die Kinoprogramme, einen Aufschwung fiir die gesamte
Industrie bedeutete dann das Erscheinen des ersten modernen Sensations-
drama Die weifle Sklavin.3** Charakteristisch fiir diese Gattung ist das soziale
Moment. Ja, die Vorliebe dafiir ist so stark, daB das Wort >sozial< zum
gebrduchlichsten Beiwort in der Kinoreklame geworden ist. Damit scheint die
Filmfabrikation auf ein Stoffgebiet gesto3en zu sein, das heute breiten Platz in
der Interessenspahre aller Volksschichten behauptet. Eine dénische Firma hat
dieses Drama auf den Markt gebracht und damit den Grundstein fiir die jetzige
Bedeutung der dénischen Industrie gelegt.3?
Hervorgehoben wird das >soziale Moment¢, womit Altenloh die Bezug-
nahme auf den historischen Sachverhalt des Méddchenhandels und sein
kritisches Potential meint. Altenlohs Beschreibung fiihrte in der Filmge-
schichtsschreibung zur Genese des Soziodramas oder des sozialen Dra-
mas, wobei in ihrem Text die Begriffe nur indirekt vorkommen und als
eigentliche Gattungsbezeichnung das Wort >Sensationsdrama« verwendet
wird. Es ist ein modernes Genre, das sich von fritheren Filmen vor allem
durch die Entwicklung von narrativer Stringenz auszeichnet, durch die
der soziale Bezug erst hergestellt werden kann. Sowohl Michael Esser als
auch Heide Schliipmann haben auf die realistische Ausrichtung der Sozi-
odramen verwiesen und schlieBen damit an Altenlohs Charakteristik
an.3%
Caspar Tybjerg hat in seiner Geschichte des frithen dédnischen Kinos
An Art of Silence and Light aufgezeigt, dass es in der Gattungsbestim-

324 Ob sich Altenloh hier auf den von Viggo Larsen 1907 gedrehten Film Den hvide
Slavinde [Die weille Sklavin] bezieht oder auf die spiteren Versionen Bloms und Cohns
von Den hvide Slavehandel I ist nicht endgiiltig zu kldren. Im Kontext erwdhnt Alten-
loh die Jahreszahlen 1900 und 1902, so dass zu vermuten ist, dass sie sich auf den
fritheren Film bezieht. Thre weiteren Ausfithrungen zum sozialen Drama aber weisen
eher auf eine Auseinandersetzung mit den Filmen aus den 1910er Jahren hin.

325 ALTENLOH: 1914, 9.

326 Vgl. SCHLUPMANN: 1992, 209; ESSER: 1994, 56.
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mung friiher fiktionaler Filme keine einheitliche Vorgehensweise gegeben
hat und auch heute noch gibt. sSoziodramas, >Melodramas, >Sittendra-
mac, >Sensationsdramac, >erotisches Melodrama« oder auch >folkekome-
dies? sind gleichermallen iiblich und werden beliebig auf ein und den-
selben Film angewendet. So stammt das »Sittendrama« aus einem spezi-
fisch deutschen Kontext. »Soziodrama« dagegen ist ein Begriff, der, laut
Tybjerg, vor allem von der deutschen Filmwissenschaftlerin Heide
Schliipmann in Anlehnung an Altenloh geprégt wurde und nicht primér
einem zeitgendssischen Diskurs entspricht. In Ddnemark war der Aus-
druck ssociale dramaer« zwar iiblich, bevorzugt aber wurde der des >eroti-
schen Melodramas¢, wodurch die Liebesgeschichte und der amourdse
Gehalt der Filme in den Fokus gerieten. Tybjerg problematisiert: »The
white slavery films were indeed referred to as »social dramas« in Den-
mark. But [...] the very similar stage play was presented as a folkekome-
die, and there are a number of good reasons for calling the white slave
films melodramas.«3*® Hier soll dafiir pladiert werden, die Hvide Slave-
handel-Filme als Mischung von Genres zu bezeichnen, da sie nicht nur
soziale Themen aufgreifen und erotische Details sichtbar machen, son-
dern dariiber hinaus Elemente des Kriminal- und Detektivfilms enthal-
ten.3*

Es gibt jedoch durchaus Unterschiede zwischen den einzelnen Gat-
tungsbezeichnungen. So macht Heide Schliipmann in ihrem Artikel iiber
Early Cinema: Melodrama. Social drama einen graduellen Unterschied
zwischen den Gattungen Melodrama und Soziodrama aus. Melodramen
beschreibt sie als »patriarchal forms of culture« mit »disciplinary functi-
on.«33° Die Heldin trete in ihnen nicht als Erzéhlerin auf und entwickele
so keine eigene Perspektive, sondern folge der dominanten, patriarchal
gepragten Ordnung. In Soziodramen dagegen findet Schliipmann ein

327 [Volkskomddie]

328 TYBJERG: 1996, 90. So auch Kirsten Drotner, die in ihrem Aufsatz zu Melodrama
und Pubertét schreibt: »Faktisk er den forste danske spillefilm et melodrama, nemlig
Den hvide Slavehandel fra 1910, som fik keempesucces og blev efterlignet af uden-
landske selskaber« (Drotner 1991, 81.) [Faktisch ist der erste ddnische Spielfilm ein Me-
lodrama, ndmlich Der weifie Sklavenhandel von 1910, der sehr erfolgreich war und von
ausldndischen Filmfirmen nachgeahmt wurde]. Drotner bezieht sich auf die Versionen
der Nordisk Films Kompagni und von Fotorama.

329 Vgl. auch SCHLUPMANN: 1990, 187-188.

330 SCHLUPMANN: 1992, 207.
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gegenldufiges Potential. Diese entsprdchen nicht nur durch ihre Wirk-
lichkeitsndhe und ihre Darstellung aktueller Themen dem weiblichen
Alltag, sondern hitten dariiber hinaus eine widerstindige Asthetik, die
Schliipmann im Stil des Kinos der Attraktionen, der Aneinanderreihung
von einzelnen Bildern gegeben sieht, die nicht durch narrative Integrati-
on aneinander gebunden werden.

Das Beispiel der Hvide Slavehandel-Filme macht deutlich, dass Gat-
tungsbezeichnungen im Kontext des frithen Films hochst vage sind, aber
dennoch fiir die Filmproduktion und Vermarktungsstrategien eine grolle
Rolle spielen. Das dédnische Kino wird fortan mit der Urheberschaft des
ersten modernen Soziodramas beziehungsweise Melodramas in Verbin-
dung gebracht. Tatséchlich gehort Den hvide Slavinde mit 155 m zu den
ersten ldngeren Filmen des Stummfilmkinos iiberhaupt, der seinen Ruhm
allerdings vor allem durch die zahlreichen Remakes erhalten hat, wie die
1910 gedrehten Version Alfred Cohns und August Bloms, die mit 706 m
und 603 m bedeutend lidnger sind. Aufgrund der Popularitit dieser Filme
ging der Stoff als Griindungsmoment in die Geschichte des frithen déni-
schen Kinos ein. Die Einteilung in Gattungen und die Festlegung eines
spezifischen Genres sind folglich an sich problematisch, was insbesonde-
re fiir den von Heide Schliipmann und anderen unternommenen Versuch
zutrifft, iber Gattungsdefinitionen Ideologiekritik zu iiben. Zudem stellt
sich die Frage, ob man nicht eher von Modi der Reprédsentation als von
Gattungen sprechen sollte, wie die These der Uberlagerung oder Vermen-
gung verschiedener Gattungselemente (so z. B. in den Rettungsdramen)
nahelegt.

Wie sieht dies nun in Bezug auf die Maharadja-Filme aus? Hier wird
der Aspekt der Kriminal- und Rettungsgeschichte reduziert und das Me-
lodramatische fokussiert. Sozialkritik, wie sie in den Hvide Slavehandel-
Filmen vorkommt, spielt eine eher untergeordnete Rolle. In der Haupt-
handlung wird sie nicht entfaltet, sondern von Nebenfiguren verkorpert,
wie anhand des Matrosen Preestegaard aus Maharadjaens Yndlings-
hustru I deutlich wird. Sowohl in den Hvide Slavehandel- als auch in
den Maharadja-Filmen aber werden zentrale Topoi des Melodramati-
schen inszeniert. Es sind zum einen die Funktion der Familie, die in vie-
len frithen Filmen eine zentrale Rolle spielt, sowie Momente des Mitge-
fiihls und des (weiblichen) Leidens. Zum zweiten ldsst sich anhand der
ddnischen Stummfilme der Begriff des Melodramas auf das friihe Kino
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hin fokussieren. Ben Singer hat diesbeziiglich eine Neudefinition gefor-
dert, die Festlegung auf das Familidre und Private in Frage gestellt und
anstelle dessen Aspekte der Sensation und Action hervorgehoben.33' An-
hand der Maharadja-Filme kénnen beide Bereiche zusammen gebracht
und einer neuen Lesart unterzogen werden.

5.2 Topoi des Melodramatischen

5.2.1 Familie und Leiden

Linda Williams stellt in ihrem 2001 erschienenen Buch Playing the race
card: Melodramas of Black and White from Uncle Tom to O. ]. Simp-
son die These auf, dass die Hauptmerkmale des Melodramas weder der
Exzess noch eine antagonistische und archaische Ausrichtung seien und
es damit nicht als grundsétzlich Anderes dem klassischen und realisti-
schen Film gegeniibergestellt werden konne. Sie schreibt: »[...] melo-
drama is neither archaic nor excessive but a perpetually modernizing
form that can neither be clearly opposed to the norms of the »classical«
nor to the norms of realism.«33* Melodrama sei, so Williams, »a mode of
representation with a particular moralizing function operating across ma-
ny genres«,33 deren hauptsidchliches Merkmal die Riithrung des Zuschau-
ers sei.’

Mit dieser Definition des Melodramas spricht Williams mehrere Punk-
te an, die zu dessen zentralen Beschreibungskategorien gehéren. Dazu
zéhlen die Verbindung zwischen Melodrama und Exzess, zwischen Me-
lodrama und Moderne, zwischen Melodrama und Riihrung, der morali-
sche Anspruch sowie das Nebeneinander von Pathos, Action und Rea-
lismus. Williams Kritik macht allerdings zugleich deutlich, dass sich die
jiingste Forschung mittlerweile von diesen Klassifikationen distanziert
hat und eine differenzierte Auseinandersetzung mit dem Melodrama for-
dert.

Einige der von Williams genannten Kriterien findet man bereits in
zwei Texten aus den 1970er Jahren, die zu Schliisseltexten der Melodra-

331 Vgl. SINGER: 1990.
332  WILLIAMS: 2001, 12.
333 WILLIAMS: 2001, 16.
334 WILLIAMS: 2001, I2.



DRAMEN VON SEXUALITAT, GESCHLECHT UND » WHITENESS « 163

ma-Forschung wurden. Einer davon ist Peter Brooks’ Werk {iber The
Melodramatic Imagination. Balzac, Henry James, Melodrama, and the
Mode of Excess von 1976. Brooks bindet hier die Entstehung des Melo-
dramas an die Entsakralisierung der modernen Welt. Historischer Be-
zugspunkt ist die franzdsische Revolution. Der zunehmenden Orientie-
rungslosigkeit in der Moderne halte das Melodrama eine neue moralische
Ordnung entgegen, an die sich der Zuschauer halten kénne und die die
Begriffe von gut und bose neu definiere. Diese neue Ordnung werde be-
stimmt durch das Moralisch-Okkulte, das sich als ein Sammelplatz frag-
mentarischer und profanierter Uberbleibsel sakraler Mythen darstellt.3
Der Begriff Exzess bezeichnet einen Triumph des Begehrens {iber die
Wirklichkeit, »a plenitude of meaning that restores melodramatic subjects
to a fullness of expression,«33° wie Williams in Bezug auf Brooks zusam-
menfasst.

Auch Thomas Elsaesser, dessen Texte ebenfalls zentral fiir die Melo-
drama-Forschung sind, beschreibt das Exzessive als wichtiges Kriterium
des Melodramatischen. Elsaesser versteht es als einen Uberschuss an
Emotion, an Konflikt und Leiden, wobei sich die eigentliche Dramatik
nicht in der Geschichte selbst, d. h. zwischen den Figuren, abspiele, son-
dern im Dekor sowie in Farbe und Musik ausdriicke. Elsaesser bezeich-
net, wie spiter Brooks, das Melodrama als biirgerlichen Ursprungs, des-
sen zentrale Figur die Familie sei, die zum Schauplatz der Konflikte wer-
de.337 Damit legt Elsaesser zwei wichtige Schwerpunkte, die in der Theo-
riebildung im Folgenden iiberwiegen sollen: psychoanalytische Ansétze
und marxistische Ansédtze, die, wie Christian Cargnelli so treffend
schreibt, »die biirgerliche Familie als 6dipale Arena und Ort sexueller
Unterdriickung (vor allem der Frau) bzw. als Schauplatz der Widersprii-
che des Kapitalismus«33® aufrollen.

Sowohl Brooks als auch Elsaesser betrachten das Melodrama als eine
spezifisch moderne Darstellungsform, dessen Genese unmittelbar an die
Ausbildung des Biirgertums gebunden ist.3® Das Melodramatische ist

335 Vgl. BROOKS: 1994, 39. Vgl. auch BROOKS: 1976.
336 WILLIAMS: 2001, 18.

337 Vgl. ELSAESSER: 1994.

338 CARGNELLI: 1994, 14.

339 Historisch begann die Entwicklung des Melodramas als eine Modifikation des
Dramas und der Oper, indem es Elemente beider Bereiche verkniipfte. Allerdings san-
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jedoch eher einer konservativen Logik unterworfen, da es auf die Verlus-
te der Moderne reagiert und diese zu {iberspielen versucht: es reinszeniert
eine gesicherte Ordnung, deren Grundstruktur die der Familie ist. Be-
zieht man das auf die anhand der Maharadja-Filme aufgestellte These der
Einschreibung von »Whiteness« sowie einer biirgerlichen Ordnung in
den orientalisierten Raum, ldsst sich schlussfolgern, dass sie eine eskapis-
tische Struktur verfolgen: Ordnungsstrukturen, Machtgefiihle und ein
gottliches Reglement der Geschicke werden nicht ldnger als Teil der eige-
nen Gesellschaft betrachtet, sondern in eine fremde Welt verlagert, die
die Wiederherstellung all dieser verloren geglaubten Phinomene verheift.
Die Exotisierung und Orientalisierung macht somit einerseits das Ver-
lustgefiihl deutlich, verspricht aber zugleich eine Rekonstituierung des
Verlorengeglaubten im imagindren Raum.

Von Bedeutung ist, dass sich die Konflikte in den Maharadja-Filmen
vor allem innerhalb der Haremsgemécher sowie der Palastrdume abspie-
len, wobei deren Setting, Dekor und Einrichtung die moralischen Kon-
flikte der Handlung unterstreichen. Thomas Sobchack hat diese Verlage-
rung in den Innenraum als ein klassisches Phdnomen von Melodramen
beschrieben. Er formuliert: »Although scenes do take place outdoors,
interiors — the places where women live and work — remain the privileged
spaces of filmed melodrama.«34° Melodramen verlagern also die Hand-
lung ins Private und nehmen eine Kritik von Gesellschaft und Politik
allenfalls in {ibertragenem Sinne vor. Entscheidende Wendungen und
Umkehrungen finden, so Sobchack, hiufig in Riumen mit Betten, in
Schlafzimmern, statt, die zur Arena der Trennung oder Wiedervereinung
der Partner werden.3# Inbegriff eines solchen privaten und dariiber hin-
aus weiblich kodierten und abgeschlossenen Raumes ist der Harem.

Die Konzentration auf den Innenraum und die Familie hat dazu bei-
getragen, dass das Melodrama als spezifisch weibliches Genre aufgefasst
worden ist. Unterstiitzt wurde dies auch durch die Tatsache, dass die

gen die Protagonisten nicht wie in der Oper oder auch im Vaudeville selbst, sondern die
Handlung wurde von Musik begleitet. Man geht davon aus, dass das Melodrama das
Theater dem Kleinbiirgertum 6ffnete und es weniger elitdr sowie der Bildung verpflichtet
machte. Insofern lassen sich nicht nur aufgrund der Auffiihrungspraxis, d.h. der
Untermalung der Handlung mit Musik, sondern auch auf der Ebene der Publikums-
organisation Parallelen zum Stummfilm beschreiben.

340 SOBCHACK: 1993, 262.

341 Vgl. SOBCHACK: 1993, 27I.
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Darstellung des Exzessiven als spezifisch weiblicher Modus galt.34* In
diesem Kontext entstand der Begriff des s-Women’s Film« fiir ein Genre,
das »fiir ein weibliches Publikum produziert wurde, das weibliche Haupt-
figuren in den Mittelpunkt stellte und ihrer privaten Sphére, ihren spezi-
fisch weiblichen Problemen breiten Raum gab.«345 Mittlerweile ist dieses
Konzept jedoch wiederholt kritisiert worden, da hier eine Festschreibung
von Frauen an einen spezifischen Raum, ndmlich den der Familie und
des Privaten, vorgenommen und dariiber hinaus Aspekte des weiblichen
Begehrens negiert werden wiirden.344

Obwohl eine grundsétzliche Verbindung von Melodrama und Weib-
lichkeit in Frage gestellt werden muss und sich als héchst problematisch
erweist, erscheint im Hinblick auf die Maharadja-Filme ein weiterer
Kernmodus melodramatischer Inszenierung interessant, der ebenfalls mit
Geschlechterrollen in Zusammenhang steht. Es ist die Figur des weibli-
chen Leidens. Dabei werden in den Maharadja-Filmen die sadistischen
und misogynen Aspekte nicht drastisch ausgespielt, sondern eher subtil
dargestellt. Zur Qual wird fiir Elly in Maharadjaens Yndlingshustru I
und III die Entscheidung zwischen der Liebe zum Maharadscha, den fiir
sie unmoglichen Lebensbedingungen in Indien und der Heimat. Aul3er-
dem leidet sie an der Bestrafung durch den Maharadscha. In Maharad-
jaens Yndlingshustru II ist es die Intrige von Armine Robert und den
Hofangestellten des Maharadschas sowie wiederum das Verhalten des
Maharadschas, die Elly unrechtmiRiges Leid zufiigt. Um dies zu verdeut-
lichen, wird immer wieder Ellys Gesicht ins Zentrum des Bildes gestellt,
so dass ihre Emotionen fiir den Zuschauer bzw. die Zuschauerin beson-
ders eindriicklich nachzuvollziehen sind. Die Fokussierung des weibli-
chen Gesichts durch Close-ups gehort zu den Strategien melodramati-
scher Inszenierung wie auch die Aneinanderreihung manichdischer
Shots, die die Gegensétzlichkeit von schén und hésslich, rein und wild,
gut und bose hervorheben.3# Die zentrale Stellung des weiblichen Lei-
dens im Melodrama macht deutlich, dass sich The Son of the Sheik mit
Rudolph Valentino durch seine Zurschaustellung ménnlichen Leidens in

342 Vgl. DROTNER: 1991, 83.
343 CARGNELLI: 1994, 16.
344 Vgl. u. a. CREED: 1978; WILLIAMS: 2001, 12.

345 Vgl. FLITTERMAN-LEWIS: 1994, 4. Flitterman-Lewis entwickelt ihre Thesen anhand
der zwei Filme G. W. Griffith’ Way Down East (1920) und Broken Blossoms (1919).
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der Folterszene deutlich von anderen Melodramen abhebt und sich so die
dargestellten Thesen der Herausforderung traditioneller Geschlechterver-
héltnisse durch Valentino verifizieren lassen. Dass er Strategien der Ver-
weiblichung unterworfen ist, ldsst sich somit auch auf das Genre des Me-
lodramas beziehen.

Die durch das Leiden der Hauptfigur hervorgerufene Riihrung wird
durch zwei weitere melodramatische Mechanismen verstérkt: das Gefiihl
des Zu-Spat-Kommens und die Rettung in letzter Minute. Stephen Neale
weist darauf hin, dass wir nicht nur weinen, wenn die Rettung tatsdchlich
zu spiat kommt und der Tod der Hauptfigur dargestellt wird, sondern
auch bei Melodramen mit einem Happy End.34° Hier ist das Moment der
Verzoégerung wichtig, das die Rettung hinausschiebt und erst in letzter
Minute gliicken ldsst. Linda Williams prézisiert die psychoanalytischen
Ansitze Neales zum Verstdndnis der melodramatischen Riihrung, indem
sie den Aspekt von Zeit und Raum einbezieht. »To watch a last-minute
rescue«, schreibt sie, » [...] is to feel time in two contradictory ways. «347
Der Zuschauer befinde sich zwischen Aktion und Retardierung, ist aber
dem Handlungsgeschehen ausgeliefert. Williams formuliert:

We are moved in both directions at once in a contradictory hurry-up and slow-

down. The effect is to propel events into the future while insisting on the

continued reminder of the past pathos of »too late«. However, often if a film
invests too much time in suspenseful delays that enhance the effect of the »in-
the-nick-of-time« rescue, it cannot then convincingly revert to the pathos of

»too late« in the end. Paradoxically, it is as if the more the temporal

prolongation of suspense builds, the more sure we can be that this investment

of time will have a successful outcome 343
In den Maharadja-Filmen geht es zunédchst um Fragen nach dem Funkti-
onieren der Beziehung zwischen Elly und dem Maharadscha, nach der
Erfiillung ihrer Liebe, aber auch um Fragen nach der Rettung Ellys und
um ihre Heimkehr nach Ddnemark bzw. Europa. Es lassen sich zwischen
den klassischen Rettungsdramen und den Maharadja-Filmen wesentliche
Unterschiede aufzeigen. Die Bedeutung der Heimkehr nach Dénemark
erfihrt in den Maharadja-Filmen eine Verschiebung. Stellt sie in den
Kklassischen Rettungsdramen das Happy End dar, so ist sie in den Maha-
radja-Filmen gleichbedeutend mit dessen Scheitern. Gleichzeitig ver-

346 Vgl. NEALE: 1992, 8-9.
347 WILLIAMS: 2001, 33.
348 WILLIAMS: 2001, 32-33.



DRAMEN VON SEXUALITAT, GESCHLECHT UND » WHITENESS « 167

schiebt sich auch die Erwartungshaltung des Zuschauers. Dass Elly am
Schluss des Films den Palast verlésst, wird nicht als ihre Befreiung bewer-
tet, sondern als Ende der einst méirchenhaft inszenierten Ehe und gleich-
sam als ein gescheiterter Versuch Ellys, sich im orientalischen Paradies
heimisch zu machen. Sowohl Maharadjaens Yndlingshustru I als auch
Maharadjaens Yndlingshustru 111 inszenieren Ellys Verlassen des Palas-
tes als Flucht, lassen ihr eine maskierte Person folgen, die der Zuschauer
zunéchst nicht identifizieren kann. Beide Filme setzen Mittel zur Erzeu-
gung von Spannung und Retardierung ein, die das Happy End hinauszé-
gern. In letzter Minute erkennen sich der Maharadscha und Elly, bevor
die Wiachter am Palasttor ihre Schwerter geziickt haben, so dass es doch
noch zu einem gliicklichen Ende kommt.

5.2.2 Uber das Staunen. Sensation und Action
im friihen Filmmelodrama

Die genannten Kriterien des Melodramatischen wurden vor allem in
Hinblick auf den Nachkriegsfilm entwickelt und sind, wie das einleitende
Zitat von Linda Williams zeigt, in der neueren Melodrama-Forschung
kritisch in Frage gestellt worden. Wahrend Williams jedoch vor allem die
mit der Zuschreibung des Exzessiven und Archaischen verbundene pejo-
rative Wertung des Melodramas als naive, einfache oder auch weibliche
Form der Darstellung kritisiert, fordert Ben Singer ein Uberdenken des
Genres aus der Perspektive der Theorie und Geschichte des friihen Films.
Zunéchst greift Singer die Ansdtze von Brooks und Elsaesser auf und
stellt Moderne und Melodrama in Zusammenhang. Das Melodrama sei
ein Genre, das die Kennzeichen modernen Lebens wie Urbanisierung,
kulturelle Diskontinuitdt, Mobilitdt und Zirkulation, Individualisierung
sowie sensorische Komplexibilitit und Intensitdt umsetze. Ganz im Sinne
Brooks wird das Melodrama bei Singer zum Ort der Remythifizierung
und Resakralisierung der Welt. Es wird zum Ausdruck »of the instability
and insecurity of the transition to modernity«34° und zugleich wahrge-
nommen »as an expression of the need to »resolve« the disarray through
an utopian myth of divine protection.«3° Die eigene Wirklichkeit der

349 SINGER: 2001, 133; vgl. auch WILLIAMS: 2001, 12.
350 SINGER: 2001, I33.
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Menschen, so Singer, sei geprdgt durch das Gefiihl einer groen Unsi-
cherheit des modernen Lebens, sie fiihlten sich hilflos und unwillkom-
men in einer postsakralen, postfeudalen, sozusagen >entzauberten< Welt
von moralischer Ambiguitidt und materieller Verletzlichkeit. Aus dieser
Perspektive heraus betrachtet Singer das Melodrama nicht primér als ein
auf Popularitit abzielendes Genre, sondern eher als Reaktion auf die
Angste einer Gesellschaft, die mit neuen moralischen, kulturellen und
soziodkonomischen Herausforderungen konfrontiert wird.

Uber den Zusammenhang zwischen Melodrama und Moderne hinaus
aber weist Singer auf einen bedeutenden Unterschied zwischen den Me-
lodramen der 1910/20er Jahre und denen der Nachkriegszeit hin. Die von
der heutigen Melodramaforschung fokussierten Schwerpunkte wie iiber-
steigerte Gefiihle sowie Sentimentalitit und deren Genre des »family
melodrama, the woman’s film, the weepie, the soap opera, etc.«35* ent-
sprichen nicht der urspriinglichen, historischen Bestimmung des Melo-
dramatischen, das vielmehr einen vollig anderen Fokus setze. Das friihe
Filmmelodrama verlagere die Handlung von der Familie in den Aullen-
raum. Die Konflikte spielen sich so nicht im trauten Heim ab, sondern
»in Verbrecherhohlen, U-Booten, Sidgewerken, Diamantenminen, Muni-
tionsfabriken, verlassenen Lagerhdusern, auf Stralen, Didchern, Renn-
bahnen, Flugfeldern«3 und &hnlichen Orten. Allerdings schlielt Singer
sozusagen klassische melodramatische Kriterien wie {ibertriebene Emoti-
onalitdt und moralische Polarisierung nicht aus, sondern er beschreibt
ein Nebeneinander unterschiedlicher Phdnomene: Pathos, iiberzogene
Emotionalitdt, moralische Polarisierung, eine nicht-klassische narrative
Struktur sowie Sensationalismus. Der Begriff Sensationalismus wird zum
zentralen Argument in Singers Definition des friihen Filmmelodramas.353
Die von Singer genannten Kriterien zur Charakterisierung des friihen
Filmmelodramas lassen sich auf die Maharadja-Filme {ibertragen, die
getragen sind von einem auflerordentlichen Pathos und geprigt von gro-
Ben Gefiihlen und Emotionen. Sie unterscheiden zwischen gut und bose,
moralisch und amoralisch, zwischen schon und hésslich. In den Filmen
haben Kontinuitdt und eine logische Handlungsabfolge nicht die oberste

351 SINGER: 1990, 94.
352 CARGNELLIL: 1994, 28.
353 WILLIAMS: 2001, 12-13.
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Prioritét, da es um die Darstellung immer neuer Sensationen geht. Nicht
zuletzt der verdnderte Schluss von Maharadjaens Yndlingshustru I stellt
eine solche, die logische Kontinuitdt unterbrechende deus ex machina-
Losung dar, wenn Elly, wie durch ein Wunder und in letzter Minute, da
die Wéchter bereits die Schwerter geziickt haben, die wahre Liebe des
Maharadschas erkennt und ihn so vor dem Tode bewahren kann. Glei-
chermalen lasst sich Ellys wundersame Auferstehung am Ende des Fort-
setzungsfilms von August Blom in diesem Sinne beschreiben.

Singer entwickelt seine Kritik an der Einschrdnkung des Melodrama-
begriffs auf emotionale und familiire Stoffe im Hinblick auf ein spezifi-
sches Genre, den so genannten Serial-Queen-Melodramen, in denen eine
weibliche Heldin jenseits des ihr zugewiesenen Innenraums agiere und
ausdriicklich ménnliche Eigenschaften wie korperliche Stirke, Mut, sozi-
ale Autoritdt u. A. zugesprochen bekomme. Die Serial-Queen-Melo-
dramen handeln von einer Heldin, die sich gegen einen bosen Gegenspie-
ler wehren muss (oder einem Heldin-Held-Duo), wobei Action, Gewalt
und Spannung zu zentralen Aspekten werden.35

Dennoch nimmt auch hier der Aspekt des weiblichen Leidens eine
zentrale Stellung ein. Es kommen in den Serial-Queen-Melodramen im-
mer wieder sadistische und misogyne Szenen vor, in denen die aktive und
handlungsméchtige Frau zum Objekt wird. Begriinden kann man dies
damit, dass das weibliche Leiden soziale Allegorien sichtbar machen
kann. Im populdren Melodrama wird dies, so Ben Singer, zur Kritik an

354 Vgl. SINGER: 1990, 115. Singer begriindet die Tatsache, dass ein so populdres Genre
wie die in den 1910er Jahren aufkommenden Serials starke Frauenfiguren in den
Mittelpunkt stellt, mit der sich bereits um 1900 andeutenden Neuordnung der Ge-
schlechter, die der Frau zunehmend mehr Freiheiten einrdumte, auch auRerhalb des
Hauses zu agieren. Dies ist auf einen Wandel im Bereich des Arbeitslebens und zugleich
innerhalb sozialer Verhaltensregeln zuriickzufiihren. Die sich historisch entwickelnde
Emanzipation der Frau findet im Bild der so genannten neuen Frau medialen Ausdruck,
das nicht nur im Kino, sondern auch in anderen Populdrmedien wie Zeitschriften und
Werbung verbreitet wird. Der Fokus auf die Erméchtigung der Frau hénge aber, so Sin-
ger, auch zusammen mit der Erkenntnis der frithen Filmindustrie, dass Frauen, vor
allem alleinstehende, junge Frauen, eine der wichtigsten Zielgruppen des Kinos dar-
stellen. Mit der Aufbereitung von Stoffen starker und méchtiger Heldinnen hoffte man
gerade diese zu erreichen und so den Absatz zu steigern. Zusétzlich zu diesem sozial-
geschichtlichen Reflex weist Singer auf den, die Serial-Queen-Melodramen priagenden
Aspekt des Eskapismus hin, da sie zugleich Ausdruck einer utopischen Fiktion seien
und somit ebensoviel iiber die Restriktion von Frauen wie iiber deren Emanzipation
aussagten.
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sozialen und gesellschaftlichen Misstinden genutzt, im Serial Queen-
Melodrama und vergleichbaren Filmen dagegen zur Diskussion von Ge-
schlechterverhéltnissen und deren Neuordnung im Zeichen der Emanzi-
pation. Die Gewalt gegeniiber Frauen sei im Sinne einer Warnung vor
vermeintlichen Gefahren zu interpretieren, denen sie sich beim Betreten
des »mixed-sex, mixed-class, and mixed-ethnicity chaos of the modern
urban milieu«35 aussetzen.

In Didnemark wurden ebenfalls Serial Queen-Melodramen produziert,
wie die so genannten Panopta-Filme, benannt nach ihrer Hauptdarstelle-
rin, die 1918 in die Kinos kamen.35 Eine vergleichbare Struktur ldsst sich
dariiber hinaus in den Hvide Slavehandel-Filmen entdecken. Obwohl
hier die jungen Frauen vor allem Opfer sind, lassen sich Elemente der
Selbsterméichtigung erkennen, da manche der Frauenfiguren iiber erheb-
liche Krifte und Eigenstidndigkeit verfiigen. Ausgespielt wird dies vor
allem in der Uberblendung von Modi des Melodramatischen und des
Kriminalistischen, die man auch fiir die von Singer beschriebenen Serial
Queen-Melodramen heranziehen kénnte. Dadurch wird die Handlung
von Innenrdumen in den AuRenraum verlagert. So spielen beispielsweise
Verfolgungsjagden auf offener Strasse eine wesentliche Rolle. Eine der
auffilligsten Frauengestalten der Hvide Slavehandel-Filme ist nicht eine
der weillen Sklavinnen selbst, sondern die Kreolin aus August Bloms
zweitem Hvide Slavehandel-Film Den Slavehandels sidste Offer von
1911, die der gefangenen weilen Sklavin selbstlos zur Flucht verhilft. Da-
fiir schmuggelt sie nicht nur heimliche Nachrichten, sondern klammert
sich auch halsbrecherisch an ein rasendes Auto, um den Aufenthaltsort
der entfiihrten Frau herauszufinden. Es ist bezeichnend fiir die Hvide
Slavehandel-Filme, die hauptsichlich auf die Wiederherstellung der alten
Ordnung abzielen, dass es eine als fremd markierte Frau ist, die aus dem
klassischen Muster ausschert. Die weille Sklavin darf nach erfolgreicher
Rettung nicht als alleinstehende Frau bestehen bleiben, sondern muss in
den Familienbund reintegriert, die resolut handelnde Frau alterisierenden
Strategien unterworfen werden.

Die Maharadja-Filme zielen in eine andere Richtung und zollen dem
Sensationalismus auf andere Weise Tribut als durch die Inszenierung von

355 SINGER: 1990, 122.
356 NIELSEN: 2003, 765ff.
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Action im Aullenraum und starker, gewalttétiger Frauenfiguren. Sie fallen
zudem zeitlich nicht in den von Singer definierten Rahmen. Insofern
kann man die Thematisierung von Sensation und Mitgefiihl in den Maha-
radja-Filmen auch als Metakommentar zur Entwicklung des Filmmelo-
dramas lesen. Zunéchst ist von Bedeutung, dass zu den Attraktionen der
Maharadja-Filme nicht nur die Verlaufsstruktur des Plots gehort, die
immer wieder neue Uberraschungen und Wendungen bietet, sondern
auch das Setting und die Ausstattung, das Orientalische und Exotische,
das alle Sinne des Betrachters erregt. So ldsst beispielsweise Sandberg
den Einzug des Maharadschas in seinen orientalischen Palast von etli-
chen Pferden, FElefanten, Kamelen und einigen Ochsenkarren begleiten
oder den Burggraben von einer Horde Elefanten bewachen (vgl. Abbil-
dung 24).

Abb. 24
Einzug des Maharadschas in seinen Palast
Maharadjaens Yndlingshustru I11. August Sandberg, 1926, Nordisk, Videocaptures.

Dariiber hinaus kann anhand von Blickkonstruktionen deutlich gemacht
werden, dass in den Maharadja-Filmen Topoi von Sensationalismus so-
wie das Verhiéltnis des Zuschauers zum Spektakel, zur Sensation und
Attraktion verhandelt werden. Ein Beispiel aus Maharadjaens Ynd-
lingshustru III soll dies nédher erldutern. In Sandbergs Film werden im-
mer wieder Situationen gezeigt, die Blicke von Figuren auf die eine oder
andere Sensation darstellen, auf eine Auffiihrung oder die Prisentation
wunderlicher, mirchenhafter oder auch schrecklicher Dinge - sei dies
nun der Blick des Maharadschas auf das Casino, der Blick Ellys auf ihre
Nebenfrauen, die Blicke Kuno Falkenbergs und Morten Praestegaards auf
den orientalischen Palast, die Horde von Elefanten oder die Haremsda-
men.
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Abb. 25
Morten Preestegaard bestaunt den Fakir
Maharadjaens Yndlingshustru I11. August Sandberg, 1926, Nordisk, Videocaptures.

Dabei wird hier den Blicken eine unterschiedliche Qualitdt zugewiesen,
was Maharadjaens Yndlingshustru II1 zum Forum zweier verschiedener
Techniken des Zuschauens macht: das Staunen und das distanzierte und
reflektierte, aber zugleich mitfiihlende Sehen. Abbildung 25 zeigt eine
Szene vom Ende des Films, in der ein Fest zu Ehren von Ellys Cousin
Kuno Falkenberg und des Matrosen Morten Praestegaard veranstaltet
wird, auf dem neben reizvollen Odalisken auch Fakire ihre Kiinste zum
Besten geben. Die Kamera fiangt immer wieder das Gesicht Preestegaards
ein, der vom Spektakel hingerissen und angezogen wird. Er hat den Blick
des naiven Zuschauers, der sich vom Dargestellten unmittelbar affizieren
lasst. Dieser Blick wird am Anfang des Films schon einmal aufgezeichnet.
Es handelt sich um die Szene in der Tanzbar, in der Ellys Vater den Tanz
der Spanierin betrachtet und sich von ihm hinrei8en lésst (vgl. Abbildung
17). Wihrend Preestegaard und Langfelt sich vom Gesehenen unmittelbar
bewegen lassen, was sich auch in korperlichen Reaktionen wie Staunen,
Héndereiben, Klatschen und sogar dem Versuch, den Kérper des Objekts
zu beriihren, duRert, ist der Blick des Maharadschas ein distanzierter und
reflektierter (vgl. Abbildungen 17 und 18). Der Maharadscha verkorpert
eine moralische Instanz, die ein Urteil iiber die Art und Weise der Rezep-
tion féllt. Er nimmt einen patriarchalen Standpunkt ein, der Recht und
Ordnung vorgibt. MaRstdbe in der Bewertung des Gesehenen setzt ein
moralisches Bewusstsein, das eindeutig zwischen gut und bose unter-
scheidet. Insofern kommt der Aspekt des Mitgefiihls ins Spiel und sein
Blick besagt zugleich, dass es nicht um ein bloRes Hingerissensein, son-
dern um das Einfiihlen in das Schicksal der einzelnen Protagonisten ge-
hen soll.
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Die Gegeniiberstellung zweier unterschiedlicher Techniken des Zu-
schauens in Maharadjaens Yndlingshustru III verweist damit auf zwei
verschiedene Arten melodramatischer Inszenierung: Zum einen geht es
um die Faszination am Sensationellen, die Singer als Kernmoment friiher
Filmmelodramen charakterisiert hat, zum anderen um die zwar distan-
zierte, aber auch polarisierende und damit mitfithlende Haltung. Da in
Maharadjaens Yndlingshustru III zwar beide Techniken gezeigt wer-
den, das moralische Recht aber auf Seiten des Maharadschas angesiedelt
wird und Preestegaard zwar als Identifikationsfigur fiir das Publikum
dient, er aber nicht der erfolgreiche Held ist, wird die reflektierte Haltung
gegeniiber dem bloRen Staunen aufgewertet.

Inwiefern aber lassen sich die in Maharadjaens Yndlingshustru I11
skizzierten unterschiedlichen Techniken des Zuschauens und die Auf-
wertung des distanzierten Blicks verallgemeinern, d. h. auf den Raum des
Kinos beziehen und damit auch fiir eine Theorie des Melodramas frucht-
bar machen? Gibt Sandbergs Film sozusagen eine >Sehanleitung: fiir
Kinofilme? Um dies zu erldutern, muss das Szenario noch einmal aufge-
rollt und ein Widerspruch hervorgehoben werden, der bislang kaum Er-
wihnung fand: Der Maharadscha verkorpert zwar den patriarchalen und
disziplinierenden Blick, ist zugleich aber auch das erotische Objekt auf
der Leinwand. Denn anders als die Hvide Slavehandel-Filme oder die
klassischen Rettungsdramen, die die Hauptdarstellerin eindeutig zentrie-
ren, kennzeichnen die Maharadja-Filme den Maharadscha und nicht
etwa Elly als den begehrenswerten Korper. Argumentiert man jedoch im
Sinne der traditionellen Blickanalyse, ist das Objekt des Begehrens auf
der Leinwand der weibliche Koérper. So geht etwa Flitterman-Lewis da-
von aus, dass das Begehren des Zuschauers, genauer des »male spectator-
consumer«,37 der aber wiederum reprisentativ fiir das Kinopublikum sei,
dem Bild der Frau gelte, wobei dieses keine einfache Représentation,
sondern vielmehr eine unerreichbare Phantasmagorie der Frau sei. In-
nerhalb der feministischen Filmwissenschaft wurde bekanntlich die The-
se der Maskerade entwickelt: Weibliche Zuschauer miissten sich als
Mann maskieren, um Lust im Kino empfinden zu kénnen.

Anhand des Women’s Film entwickelte Laura Mulvey selbst eine Re-
lativierung ihres Ansatzes. Sie liest ihn als Gegenbewegung zum

357 FLITTERMAN-LEWIS: 1994, 13.
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Mainstream-Kino. In der Entwicklung einer weiblichen Perspektive kon-
ne Women’s Film eine ménnlich-patriarchale Ausrichtung unterlaufe:
Das so genannte weiblich gepridgte Melodrama, im Unterschied zum
ménnlich geprégten Melodrama gesehen, zeichne sich durch die Etablie-
rung eines weiblichen Standpunktes aus, so dass sich das weibliche Pub-
likum nicht als Mann maskieren miisse, um den Film verstehen und ge-
nieRBen zu koénnen, sondern ihn unverstellt und, ohne von einer patriar-
chalen Macht kontrolliert und gesteuert zu werden, rezipieren kann.3s®
Ahnlich argumentiert Heide Schliipmann in ihrer bereits beschriebenen
Unterscheidung zwischen dem Melodrama und dem Soziodrama, wobei
hier das Melodrama in Mulveys Verstdndnis als ménnlich geprégt zu
beschreiben wire, das Soziodrama dagegen eine weibliche Perspektive
entwickele.359

Zu fragen ist nun, ob sich nicht bereits im frithen Filmmelodrama As-
pekte eines weiblichen Begehrens auffinden lassen. Gibt es hier eine, von
Teilen der feministischen Filmtheorie ausgeschlossene, weibliche visuelle
Lust, die nicht nur weibliche Subjektivitit im Kino, sondern auch eine
alternative Konzeption des Blicks ermoglicht? Ben Singer hat in Bezug
auf die Serial-Queen-Melodramen formuliert, dass das weibliche Publi-
kum ein Identifikationsangebot in der starken und emanzipierten Heldin
findet. 3 Was aber ist, wenn das erotische Objekt auf der Leinwand
ménnlich ist (das im Fall des Maharadschas allerdings durch die Orienta-
lisierung gewisse Briiche aufzeigt)?

Diesem Problem widmet sich die 1919 erschienene Parodie Lau Lau-
ritzens, so dass sich anhand deren Analyse nicht nur Antworten auf die
Frage nach dem Ort weiblichen Begehrens finden lassen, sondern auch
das Konzept des Staunens und der unmittelbaren Affizierung weiter ent-
wickelt werden kann. Es geht in Lauritzens Film um die triigerische Iden-
tifikation einer leidenschaftlichen Kinobesucherin. Thematisiert werden
die Illusionsbildung des Kinos, Aspekte von Medienreflexion sowie die
Folgen einer Missachtung medialer Inszenierung. Maharajaens Ynd-
lingsflamme greift dabei den Topos weiblicher Verfiihrbarkeit auf, der
bereits Anfang der 1910er Jahre in den Hvide Slavehandel-Filmen sowie in

358 Vgl. z. B. MULVEY: 1987.
359 Vgl. SCHLUPMANN: 1992, 207.
360 SINGER: 1990, II5.
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Holger-Madsens und Otto Rungs Et Haremsceventyr dargestellt wurde.
Es geht Lauritzen aber nicht nur um die auf der Leinwand gezeigten Figu-
ren, sondern auch um das, was man als star personae bezeichnen kann:
die Person des Schauspielers und dessen Rolle in der Offentlichkeit.

5.3 Von Helden, Stars und deren Antipoden

5.3.1 Die Maharadscha-Parodie Lau Lauritzens

Maharajaens Yndlingsflamme wurde zeitgleich mit Maharadjaens Ynd-
lingshustru II in Valby produziert. Lauritzens Film ist folglich als Reak-
tion auf Maharadjaens Yndlingshustru I zu betrachten, dessen Struktur
er aufgreift, aber zugleich ein Gegenbild dazu entwirft. Mit den Schau-
spielern Olga Svendsen und Frederik Buch, der unter dem Spitznamen
Knoppchen bekannte wurde, ist der Film mit zwei Hauptdarstellern be-
setzt, die als Gegenfiguren zu den Schauspielern aus Maharadjaens Ynd-
lingshustru I, Gunnar Tolnzes und Lily Jacobsen, funktionieren, was
schon an ihrem dulleren Erscheinungsbild ersichtlich wird. Im Gegensatz
zu Tolnees groRer und stattlicher Figur ist Buch klein und dick wie auch
Svendsen im Vergleich zu Jacobsens schlanker Figur plump und drall
erscheint. Marie-Louise Droop schildert bei einem Besuch in Valby, wo
sie den Dreharbeiten zu Maharadjaens Yndlingshustru II beiwohnte, in
einer kurzen Bemerkung die Arbeiten an Maharajaens Yndlingsflamme
und beschreibt Svendsen und Buch folgendermaRen:
Und dann kam Knoppchen! Knoppchen als Maharadscha! Ihr hittet ihn sehen
miissen! Klein, rund und dick, und dazu das indische Kostiim mit dem Turban,
den hohen weillen Stiefeln, der buntgesdumten Seide. Olga Svendsen, die
noch viel dicker ist, strahlte im Kostiim der Gul alle Haremsreize ihrer runden
Personlichkeit aus. Eine Unmenge von »Eunuchen« und Bajaderen umkreiste
das drollige Paar.3
Olga Svendsen spielt die nicht mehr ganz junge und, wie ihr Name ver-
muten ldsst, etwas korpulente Jungfer Thilde Sveehr. Sie geht leiden-
schaftlich gerne ins Kino, wozu sie Geld von ihrem Verehrer Peter Knop
erhilt. Knop ist von Kkleiner Statur und seiner Liebe vollig hingegeben.
Fines Tages besucht Thilde eine Vorstellung von Maharadjaens Ynd-
lingshustru I und verliebt sich unsterblich in den Maharadscha. Im Fol-

361 DROOP: 1919d, 0. S.
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genden besucht sie den Film noch mehrere Male und ihr treuer Peter hat
keine Chance mehr. Als Thilde eines Abends nach einem Kinobesuch
nach Hause kommt, fillt sie in einen tiefen Schlaf und trdumt von fernen
und fremden Dingen: Wie im gerade gesehenen Film trifft sie einen Ma-
haradscha, der allerdings Peter Knop zum Verwechseln dhnlich sieht,
und wird von ihm in sein Mérchenschloss entfiihrt. Dies erscheint ihr
zundchst, dhnlich wie Elly aus Maharadjaens Yndlingshustru I, als Er-
fiillung ihrer Trdume. Bald allerdings lernt sie die Schrecken des Harems
kennen, da sich die Odalisken mit ungebiihrlicher Freiziigigkeit ihrem
Maharadscha ndhern, der darauf mit Wohlwollen und Gefallen reagiert
(vgl. Abbildung 26). Sie selbst, obzwar Lieblingsfrau, ist nur eine unter
vielen. Bald wird sie des Glamours und der Pracht {iberdriissig. Zudem
vermisst Thilde das bodenstdndige dinische Essen und trdumt eines
Nachts im Harem von einem Leberwurstbrot (vgl. Abbildung 26). Dar-
aufhin erwacht sie und stellt erleichtert fest, dass alles nur ein Traum war.
Nun nimmt sie Peter Knop zum Mann und hiitet sich fortan vor einer
allzu blithenden Fantasie und vor der suggestiven Kraft der Kinobilder.

Thilde beobachtet mit Schrecken die Traum im Traum: Thilde traumt im Orient
Haremsdamen, neben ihr Peter Knop als von einem leckeren dédnischen
Maharadscha »smerebrod«
Abb. 26

Maharajens Yndlingsflamme. Lau Lauritzen, 1919, Nordisk, Standbilder, DFIL.

Zunichst ist Maharajaens Yndlingsflamme als Gegenentwurf zur Exo-
tik- und Orientbegeisterung zu lesen, als Einwand gegen die suggestive
Kraft von Orientalismen und als Statement fiir Bodenhaftung, als Plddoy-
er fiir das Normale und Handfeste. Der Film wendet sich gegen das
Fremde, das Marchenhafte, das Erotische, das Verfithrerische und Pom-
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pose. Gewissermallen stellt er die Riickholung des Méarchenhaften in die
Lebenswirklichkeit vor allem der weiblichen Zuschauer dar. Es wurde
bereits gezeigt, dass die Entwicklung von »Whiteness« im fremden Raum
auch dazu dient, das Begehren des Zuschauers nach dem Anderen auf
der Leinwand zu legitimieren. Eingebettet in sozusagen (kleinbiirgerliche)
Ordnungsstrukturen ist der Blick in den geheimnisvollen Raum sowohl
fiir Ménner wie Frauen moglich und lohnenswert. Die Maharadja-Filme
verfolgen jedoch nicht die Strategie der D@monisierung des Anderen,
sondern sie machen das Fremde verstehbar und bekannt. Diese Strate-
gien der Aneignung des Fremden greift Lau Lauritzen auf und behandeln
die Faszination am Exotischen und deren Legitimitit im dé&nischen Alltag
sowie deren Bezugnahme auf die filmische Erzeugung von Identifikation.

Karikiert werden aber vor allem die Vermarktungsstrategien der Ma-
haradja-Filme, deren Starkult um Gunnar Tolnses und nicht zuletzt die
melodramatische Integration, die Suggestivkraft des Kinos sowie Aspekte
weiblichen Begehrens. Im Zentrum dieser Kritik steht die Idolisierung
von Gunnar Tolnees, dessen médnnlich-heroische Gestalt in der Figur von
Peter Knop verkehrt wird. Das Streben nach dem Weil3sein, das als ein
Zusammenspiel von Heterosexualitdt, Patriarchat, Hierarchisierung so-
wie von Normalisierung bezeichnet wurde, wird ebenso problematisiert
wie das als >Méannlichkeitswahn« zu bezeichnende Auftreten Tolnaes’ in
Film und Realitit. Somit greift Maharajaens Yndlingsflamme die Profi-
lierung von Tolnges in Maharadjaens Yndlingshustru I auf und setzt
dem Bild des orientalischen, als weil imaginierten Patriarchen das des
aufopferungsvollen Liebhabers entgegen. Peter Knop ist kein patriarcha-
ler Mann, sondern steht unter dem Einfluss seiner Braut Thilde Sveehr,
die ihn allein korperlich schon zu {iberragen droht. Auch in den Passa-
gen, in denen Frederik Buch die Rolle des Maharadschas spielt, {iber-
zeugt er nicht wirklich als orientalischer Despot, obgleich hier die patri-
archale Ordnung wieder hergestellt zu werden scheint. Mehr noch als
eine Parodie auf das Genre des Haremsfilms ist Maharajaens Ynd-
lingsflamme folglich eine Reaktion auf die Idolisierung des Schauspielers
Gunnar Tolnaes zu interpretieren. Der Starkult um Tolnees sowie die
Inszenierung des Maharadschas als erotisches Objekt auf der Leinwand
wird Teil des Plots. So beruht die Komik von Maharajaens Ynd-
lingsflamme auf dem Mitwissen des Publikums, das nicht nur Maharad-
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jaens Yndlingshustru I gesehen haben sollte, sondern dem auch Umfeld
und Wirkung des Films bekannt gewesen sein miissen.

Der Fehler Thilde Sveehrs ist, dass sie Fiktion und Realitidt verwech-
selt. Thr Traum ist ein Paradebeispiel fiir eine fehlgeleitete Fantasie, deren
Néhrboden das Kino ist. Maharajaens Yndlingsflamme iibt so Kritik an
der Identifikation des Zuschauers mit den Filmfiguren. Dass es sich bei
Lauritzens Film um eine explizite Kino- beziehungsweise genauer um
Melodramakritik handelt, geht aus der Handlung hervor. Thildes Traum
ist mehrfach mit dem Filmerlebnis verbunden. Nicht nur nimmt er seinen
Ausgang in einem Kinobesuch, sondern kann dariiber hinaus aufgrund
der Traumstruktur mit dem Film in Verbindung gesetzt werden. Es ist ein
doppeltes Spiel: Die Traumfabrik Kino erzeugt Trdume, die wiederum
durch Tridume (vom Leberwurstbrot) unterbrochen werden. Am Ende
steht der Alltag, die Riickkehr in die Realitét, die durchaus als angenehm
empfunden wird, da, wie sich herausgestellt hat, das Fremde allzu anders
ist und das Mérchenhafte sich als Vorholle entpuppt. Letztendlich fiihrt
Thildes Ausflug in den Orient zur Hochzeit der beiden Protagonisten und
dient der Herstellung einer patriarchalen Ordnung sowie der Disziplinie-
rung der in Unordnung geratenen Geschlechterpositionierung.

Wo aber positioniert Maharajaens Yndlingsflamme sein Publikum?
Im Gegensatz zu den Maharadja-Filmen wird Distanz zwischen dem Zu-
schauer und den Filmfiguren erzeugt, obwohl natiirlich gilt, dass sich der
(weibliche) Zuschauer selbst ertappen und die eigene Rezeptionshaltung
iiberdenken soll. Obgleich der Film auf der Handlungsebene den Reali-
tdtsanspruch des Kinos negiert, stellt er mit Thilde Sveehr und Peter Knop
zugleich realistische Identifikationsfiguren fiir das Publikum dar. >Bin ich
wie Thilde Sveehr?« und >Bin ich wie Peter Knop?« sollen sich die Zu-
schauer fragen und dementsprechend ihre Handlungsweisen iiberdenken.
Die Frage nach der Existenz eines weiblichen Begehrens und einer weib-
lichen Lust bejaht Maharajaens Yndlingsflamme eindeutig, unterzieht
beide Aspekte aber einer Disziplinierung.

Mit Thilde Sveehrs Verehrung von Gunnar Tolnees greift Mahara-
jaens Yndlingsflamme eine zeitgenossische Reaktion auf Maharadjaens
Yndlingshustru I auf. Zu erinnern ist an das Zitat aus Vore Damer, in
dem es um die weiblichen Fans von Gunnar Tolnaes geht, die sich dessen
Bild an die Wand héngen und gerne ein Rendez-vous verabreden wiir-
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den.3%? Marie-Louise Droop publiziert in Der Eisbdr zahlreiche Briefe
und Anfragen von Frauen, die mit Tolnaes Kontakt aufnehmen oder zu-
mindest ihre Verehrung ausdriicken wollen. Die Verbindung der eigenen
Biografie mit der des im Kino gesehenen Helden bzw. der Schauspielerfi-
gur Tolnees scheint symptomatisch fiir den ersten Maharadja-Film gewe-
sen zu sein. Es geht um die Verwechselung oder zumindest Uberblen-
dung von Traum bzw. Film und Wirklichkeit.

Mit Richard DeCordova lésst sich Tolnees als Teil eines Systems be-
schreiben, das zur Entstehung eines Stars notwendig ist. DeCordova hat
dargestellt, dass ohne ein aullerkinematografisches, mediales Netzwerk
Startum nicht denkbar wére.3%3 Filmfirmen und Presse gehen eine Liaison
ein, um dem Schauspieler eine Identitdt aullerhalb der Leinwand zu ver-
leihen. Sabine Lenk zdhlt zu den Kriterien, iiber die ein Star verfiigen
muss, neben finanziellem Erfolg, einer (inter)nationalen Popularitit,
Fanpost, einem Engagement im Ausland auch auf die eigene Person be-
zogene Vermarktungsstrategien sowie eine regelméfige Leinwandprédsenz
und die Identitidt von Gesicht und Rolle, sprich Charakterrollen.3%+ Da
sich DeCordovas Analysen auf das Hollywood-Kino beziehen, wendet
Lenk ein, dass es nur in beschrianktem Ausmalle auf das frithe Kino an-
wendbar ist. Sie macht dies am Beispiel von vier franzosischen Filmgro-
Ren aus der Friihzeit des Kinos (bis ungefdhr 1910) deutlich, anhand de-
nen sie zeigt, dass sich Startum auch ohne ein Zusammenspiel von Presse
und Filmindustrie ausbilden konnte 3%

Fiir die Figur Gunnar Tolnaes und das ddnische Stummfilmkino der
spéten 1910er Jahre lassen sich DeCordovas Ausfiihrungen jedoch frucht-
bar machen. Fiir Tolnaes gilt in besonderem Mal3e, dass seine Person von
offentlichem Interesse war und sein Einfluss weit iiber die Filme selbst
hinaus reichte. Als sein Sprachrohr fungierte Marie-Louise Droop, die
Details aus seinem Leben und Werk zu berichten wusste. Im Gegensatz
zu ihm sind die beiden Schauspielerinnen, die Elly darstellten, Lily Ja-
cobsen und Karina Bell, weder Bestandteil der Presse noch der Vermark-
tungsstrategien der Maharadja-Filme. Dies wird unter anderem darin

362 Vgl. Vore damer: 1919, 0. S.
363 Vgl. DECODOVA: 1991

364 Vgl. LENK: 1998, 13ff.

365 Vgl. LENK: 1998, 10.
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ersichtlich, dass es Gunnar Tolneaes als Maharadscha ist, der auf den
Filmplakaten zu sehen ist. Obwohl Maharajaens Yndlingsflamme mit
Buch und Svendsen zwar gegenbildlich zu Maharadjaens Yndlings-
hustru arbeitet, trifft auch fiir Lauritzens Film zu, dass er star personae
inszeniert, die sich durch bestimmte, mit einem Wiedererkennungseffekt
verbundene Charaktermerkmale auszeichnen. Lauritzen nutzt den bereits
bestehenden Bekanntheitsgrad von Buch aus, indem er der Filmfigur den
Namen Knop gibt, der an den Spitznamen Buchs, Knoppchen, angelehnt
ist. Filmimmanent allerdings dekonstruiert Maharajaens Yndlingsflam-
me die melodramatische Heldenfigur ebenso wie das Starsystem.

Wie Christine Gledhill in ihren Arbeiten iiber Melodramen und Stars
darstellt, ldsst sich ein Zusammenhang zwischen melodramatischem
Schauspielstil und der Inszenierung von Stars in der Offentlichkeit aus-
machen. Gemeinsam sei beiden vor allem die Tatsache, dass das Publi-
kum iiber den Korper, d. h. iiber die physische Pridsenz erreicht werde.
Die Schauspieler verkorperten in ihren Gesten auch ihre Charaktere (gut,
bose, Verfiihrer, Opfer), wobei diese Gesten Teil einer Art 6ffentlicher
Rhetorik gewesen seien, die in diversen Handbiichern zur Schauspiel-
kunst festgehalten wurden. Auch der Star mache sich vor allem durch
seinen Korper und seine Ausdrucksweise, die in den unterschiedlichen
Medien reproduziert werden, wieder erkennbar. So haben sowohl die
melodramatische Figur als auch der Star emblematische Wirkung und
eine eindeutige Identitét. Sie funktionieren als Teil eines narrativen Gan-
zen und werden in einem wohl geplanten Gefiige unterschiedlicher Kréf-
te inszeniert.36°

Die Etablierung eindeutiger Identititen im Melodrama und im Star-
tum bindet Gledhill in Anlehnung an FElsaesser und Brook an die Ent-
wicklung des biirgerlichen Subjekts in der Moderne: »The star«, schreibt
sie, »represents a maximised type of the person itself, authenticating per-
sonality in a culture which at many levels undercuts the power or validity
of the person as either theoretical concept or political subject.«3%7 Die
systembedingte Entstehung von Stars ldsst sich somit gleichermal3en wie
die Genese des Melodramas und dessen Inszenierung eindeutiger Hel-
denfiguren als Entwicklung durch die Verdnderungen der Moderne be-

366 Vgl. GLEDHILL: 1991, 207ff.
367 GLEDHILL: 1991, 218.
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schreiben sowie zugleich als Reaktion auf diese. Vereinfacht formuliert,
konnte man beides durch das Angebot von festen Identifikationsmustern
als Antwort auf die Infragestellung des Subjekts lesen.

Die Parodie Lau Lauritzens verkniipft die Frage nach Positionen
weiblichen Begehrens in parodistischer Weise mit (patriarchalisch ge-
prigten) DisziplinierungsmaBnahmen, die eine alltdgliche und vertraute
Ordnung wieder herstellen und das Fremde als gefdhrlich und als auf
Abwege fiihrend markieren. Thilde Svaehr und Peter Knop verkérpern zu
Elly und dem Maharadscha antipodisch konzeptualisierte Identifikations-
figuren, die sich besonders durch ihre Wirklichkeitsndhe und Erdgebun-
denheit auszeichnen. Die Analysen der Maharadja-Filme haben dagegen
gezeigt, dass Elly und der Maharadscha mit der Inszenierung von Weil3-
sein in Zusammenhang zu bringen sind und sich durch weil kodierte
Konzepte wie Entkorperlichung, Triebverzicht und Heterosexualitit aus-
zeichnen.

Abschlie8end sollen diese Konzeptionen erneut aufgegriffen und mit
den Ausfiihrungen zum Melodrama in Verbindung gesetzt werden. Dass
viele friihe Filmmelodramen zum geeigneten Forum der Inszenierung
weiller Korper werden, hingt zusammen mit der polaren Grundstruktur
von gut und bose. Figuriert werden Positionen des Opfers, Retters und
Schurken. Kehrt man nun zur These zuriick, dass das Startum ein Ange-
bot von festen Identifikationsmustern bereitstelle, miisste man daraus
schlieRen, dass es vor allem >weille< Helden und Heldinnen sowie Stars
waren, die dem Kinopublikum in den Anfangsjahren présentiert wurden.
Inwiefern aber ldsst sich diese Behauptung aufrechterhalten, wenn man
»denc< weiblichen Star des frithen dénischen Kinos, ja des frithen Kinos
iiberhaupt, betrachtet?

5.3.2 Sphérische Wesen und dunkle Gestalten:
Uber Asta Nielsen

Asta Nielsen hat wie keine andere Personlichkeit die frithe dédnische, aber
auch die internationale Filmgeschichte geprédgt. In ihrer Androgynitét
und Unbédndigkeit sowie mit ihrem dunklen Haar setzt sie jedoch einen
vollig anderen weiblichen Korper in Szene, als die bisher beschriebenen
weillen Heldinnen der Rettungsdramen sowie die Vertreterinnen eines
bleichen Exotismus. Mark Sandberg sieht Nielsen als Anfang einer »pro-
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cession of vampire dancers, snake charmers, acrobats, and other femmes
fatales that [...] quickly earned a salacious reputation for the Danish film
at home and abroad.«3% Damit steht sie beispielhaft fiir Filme, die eroti-
sche Abenteuer und fremde Welten inszenieren. Bekannt geworden ist sie
fiir ihre Rolle der abtriinnigen Frau. Bereits in ihrem ersten Kinoerfolg
Afgrunden3® von 1911 spielte sie eine solche widerspenstige und starke,
aber verlorene Frau, die sich selbst ins Verderben stiirzt und nicht geret-
tet werden kann. Im Verlauf der 1910er Jahren ist sie immer wieder in
dieser Rolle zu sehen, insbesondere tritt sie auch als >fremde« Frau auf.
So beispielsweise in Die Rose der Wildnis37° (1917) des deutschen Regis-
seurs Hans Schmidthéssler, indem Nielsen eine junge Zigeunerin spielt,
die sich nach Liebe sehnt, aber auf Abwege gerdt. Schmidthéssler insze-
nierte auBerdem den Film Das Eskimobaby (1918), in dem Nielsen zwar
nicht als attraktive Femme fatale auftritt, sondern als naives und un-
schuldiges Naturkind mit eher unterschwellig erotischer Ausstrahlung,
wie man sie von der Rolle des Engelein im gleichnamigen, 1913 erschie-
nenen Film von Urban Gad kennt. Uberblendet werden diese beiden
Topoi in Gads Film Der fremde Vogel. Eine Liebestragddie im Spree-
wald von 1911, der in Kapitel 6.1.4 genauer analysiert wird.

Nielsen war fiir die Kino- und Filmkultur, aber auch dariiber hinaus
stilbildend, ist also Teil des skizzierten Starsystems und prégte ein neues
Frauenbild. Allerdings wurde sie oft als nicht-weiblich kritisiert, wie al-
lein die hdufig (so auch hier) verwendeten Beschreibungen des Androgy-
nen, des Kindlichen oder Unbéndigkeit zeigen. Dass Nielsen auch auf-
grund ihrer -Dunkelheit< nicht unumstritten war, ldsst sich anhand eines
Artikels des ddnischen Autors und Publizisten Sophus Claussen darstel-
len. 1911 hat Claussen den Film Afgrunden wéhrend eines Parisbesuchs
gesehen. Da heil3t es:

Og hvorfor er det da saa meningslgst stillet op med Skuespillere, der naturlig-

vis er udmaerkede, men som mere leegger Veegt paa at ligne moderniserede

Prinser fra det merke Fastland end lys dansk Race? Det gleeder mig, at

Teatermennesker af sydlansk Lad ger meget Lykke i Danmark — hvor vi ofte er

for blonde - at de bedste gor Lykke ikke blot paa Kristanshavn og Vesterbro,

men overalt, hvor dansk Race blomster. Men i Udlandet maa de smukke, altfor
brunette Kvinder og Meend offre noget af deres personlige Skenhed. Disse var

368 SANDBERG: 2001, 8.
369 [Der Abgrund]
370 [dk.: Elskovsleg]
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meget for sorte. [...]/De danske Filmfabrikanter, som driver Eksport, ber, saa
vidt gerligt, vaage over Lokalfarven./En vis Grad af Blondhed kleder os og
skaber Sympati. [...] Hold Eders Films rene! «37
[Und warum wurde er so gedankenlos mit Schauspielern besetzt, die natiirlich
ausgezeichnet sind, aber die mehr Gewicht darauf legen, modernisierten
Prinzen vom dunklen Festland als der hellen dénischen Rasse zu gleichen? Es
freut mich, dass Theatermenschen siidlindischen Aussehens in Didnemark —
wo wir oft zu blond sind - gesehen werden, dass die besten nicht nur Erfolg in
Kristanshavn und Vesterbro haben, sondern iiberall da, wo die ddnische Rasse
bliiht. Aber im Ausland verlieren die hiibschen, allzu briinetten Frauen und
Miénner etwas von ihrer individuellen Schonheit. Diese waren allzu
dunkel./[...] Die dénischen Filmfabrikanten, die Export betreiben, sollten,
soweit sich dies machen ldsst, {iber das Lokalkolorit wachen./Ein bisschen
Blondheit kleidet uns und schafft Sympathie. [...]/Haltet Eure Filme rein!]
Liest man die zitierte Textpassage genau, féllt auf, dass Claussens Kritik
nicht in erster Linie auf das mangelnde Weil3sein Nielsens abzielt, son-
dern er dies zum Anlass nimmt, um iiber die nationale Fokussierung des
dénischen Films zu reflektieren. In seiner Argumentation wird Asta Niel-
sen zum Inbegriff der von den groflen Filmgesellschaften betriebenen
Abkehr von der dédnischen Leitkultur. Das Blondsein dénischer Schau-
spieler und Schauspielerinnen ist fiir ihn vor allem als Exportware wich-
tig, da es zu den nationalen bzw. »rassischen« Besonderheiten des déni-
schen Films gehort und somit im Ausland wiederum als ein exotisches
Element wirken kann. In Ddnemark selbst hélt er die Inszenierung proto-
typischer dénischer Korper nicht fiir notwendig. Es ist seiner Meinung
nach im Gegenteil eher erfrischend, unterschiedliche Haut- und Haarfar-
ben auf der Leinwand zu sehen. Claussens Forderung nach der Reinheit
von Filmen wird so durch die Fokussierung auf die internationale Wir-
kung von dénischen Filmen differenziert.3”> Neben Claussen gibt es aller-
dings weitere Textbeispiele, in denen die Bewegung des Kinos hin zu
einer in Bezug auf die Kategorie »Rasse« gedachten Reinheit des Films
reflektiert werden. Ein weiterer Protagonist dieses Diskurses ist bei-
spielsweise Palle Rosenkrantz. Laut Stephan Michael Schroder kritisierte
Rosenkrantz die Nordisk Films Kompagni fiir ihre internationale Aus-
richtung. Dem gegeniiber propagierte er den nationalen Fokus der Film-
gesellschaft Filmfabriken Danmark und riihmt die Schonheit von deren

371 CLAUSSEN: I9II, I0-1II.
372 Vgl. SCHRODER: 2005, 114.
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Schauspielerin Gudrun Houlberg als »af udpraeget dansk Rod«,373 was
moglicherweise als Antwort auf Claussens Kritik an Asta Nielsen gelesen
werden kann.374

Nielsen ist unterschiedlichen Alterisierungsstrategien unterworfen, die
sich vor allem auf die Kategorien Geschlecht und »Rasse« beziehen. Im
Gegensatz zu den Rettungsdramen, die der Widerherstellung einer Ein-
heit verpflichtet sind und der Logik von »Whiteness« folgen, thematisie-
ren viele Filme Asta Nielsens den Niedergang bzw. den Tod. Insofern
lasst sich die Inszenierung weiller Idealkdrper in den Rettungsdramen in
Verbindung setzen mit der Wiederherstellung von Ordnungen durch eine
integrative Bewegung, da das verlorene Objekt dem Vertrauten wieder
zugefiigt wird. Insbesondere gilt dies auch auf struktureller Ebene, wie
etwa die Figuren der weillen Odaliske sowie des weillen Maharadschas
deutlich machen.

Zwar stellen auch die erwédhnten Filme Nielsens Ordnungen wieder
her, machen dies aber durch einen Akt des Ausschlusses, d. h. der Negie-
rung oder Eliminierung des Fremden bzw. einer Verfremdung des Ver-
trauten. Anhand von Afgrunden kann dies verdeutlicht werden. Auch
hier entsteht am Ende eine fiir das Melodrama typische Spannungsbiin-
delung, die die Hoffnung auf eine Rettung in letzter Minute aufkeimen
lasst: Es taucht der ehemalige Verlobte auf, der die mit einem Zirkusartis-
ten durchgebrannte, mittlerweile aber tief ungliickliche und sich als Ca-
féhaus-Pianistin verdingende junge Frau wieder in seine Arme schlielfen
mochte, so dass es, wie in den Rettungsdramen, auf ein Happy End hi-
nauslaufen koénnte. In der entscheidenden Szene tritt jedoch der Zirkus-
artist und Geliebte dazwischen. Es kommt zu einem Streit, in dessen
Verlauf die Frau ihren Geliebten ersticht. Anstatt mit dem potentiellen
Retter auf die hellere Seite des Lebens zuriickzukehren, wird die weibli-
che Hauptfigur am Ende von der Polizei abgefiihrt. Die ungehorsame
Frau in Afgrunden ist zwar nur bedingt mit den weillen Sklavinnen zu
vergleichen, dennoch wird der unterschiedliche Ausgang der Rettungsge-
schichte deutlich: Werden die weilen Sklavinnen in das kleinbiirgerliche
Leben reintegriert, so verweigert Gad der Frau die Wiedereingliederung.
Die Zuschreibung der Opferrolle an die weibliche Hauptfigur fillt dabei

373 ROSENKRANTZ: 23.3.1913, 145, zit. nach SCHRODER: 2003, 733. [von ausgesprochen
dénischer Herkunft]

374 Vgl. SCHRODER: 2005, 116 und SCHRODER: 2003, 731ff.
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nicht so eindeutig aus. Wahrend in anderen Melodramen, die kein Happy
End inszenieren, d. h. ebenfalls mit dem Untergang oder Tod der zentra-
len Frauengestalt enden, dies oft als unweigerliche Folge der dulleren
Umstédnde, familidrer oder gesellschaftlicher Zwénge sowie sonstigen
Ungerechtigkeiten darstellen, hebt Afgrunden den Aspekt der Selbstver-
schuldung hervor und gibt einer ambivalenteren Struktur Raum, die die
Faszination am Illegitimen, am Fremden und Unvertrauten betont. Inso-
fern sind Asta Nielsen und ihre Figuren ein Beleg fiir die Ambivalenz des
frithen Kinodiskurses.

Und dennoch: Trotz dieser Verschiebung hinsichtlich der Funktion
des Fremden basiert auch Afgrunden auf einer polarisierenden Gegen-
iiberstellung, die das Gute vom Bdsen klar unterscheidet. Sie wird iiber-
blendet mit der Dichotomie von schwarz und weil, was insbesondere fiir
die exotistischen und orientalistischen Filme gilt. Linda Williams verweist
im US-amerikanischen Film auf das Genre des >racial melodramas, in
dem unterschiedliche ethnische Gruppen miteinander konfrontiert wer-
den. Dies werde verbunden mit der Frage nach der Konstruktion einer
nationalen Einheit: »Melodrama may prove central to who we are as a
nation, and black and white racial melodrama may even prove central to
the question of just who we mean when we say »we« are a nation.«375 Die
Polarisierung im Melodrama hat somit zu tun mit der Suche nach dem
Wesen des Vertrauten. Es geht darum, die Mechanismen der eigenen Ge-
sellschaft zu verstehen und so eine vertraute Ordnung herzustellen. Wih-
rend die Suche nach nationalen Funktionen der Darstellung des Fremden
in den Harems- und Maharadja-Filmen mit ihrem méirchenhaften und
fantastischen Charakter jedoch eher in den Hintergrund riickte, kommt
sie insbesondere in den Kolonialfilmen zum Ausdruck. Vor allem die kol-
onialen Liebesdramen weisen eine &hnliche Struktur auf wie die anhand
von Afgrunden skizzierte Darstellung des Niedergangs der als fremd
markierten Frau, welche der Wiederherstellung der vertrauten Ordnung
vorausgesetzt ist. Anders als in den Maharadja-Filmen, in denen es um
eine weille Frau und einen durch die Einschreibung von Strategien des
Weillseins geadelten orientalischen Mann geht, und auch anders als in
den Rettungsdramen, die eine weille, minnliche Retterfigur und ein
schwaches, weibliches, weilles Objekt entwerfen, {ibernehmen in den

375 WILLIAMS: 2001, 44.
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kolonialen Liebesdramen ein weiler Mann und eine fremde Frau die
zentralen Rollen. Es ist also von einem umgekehrten Gendering auszuge-
hen, was Einfluss auf den Verlauf des Plots sowie spezifische Inszenie-
rungsstrategien hat. Ist es in den Rettungsdramen die Frau, die auf Abwe-
ge gerdt, muss nun der Mann von einer fehlgeleiteten Leidenschaft befreit
werden. Im Gegensatz aber zu Afgrunden gelingt dessen Heilung stets
und die >richtige« Ordnung wird wieder hergestellt. Die Uberlegungen
zum Melodrama sowie zum weilen Kérper konnen so in den kolonialen
Kontext eingebettet werden. Nach wie vor spielt das Modell der wieder
herzustellenden Familie sowie des (weiblichen) Leidens eine zentrale
Rolle. Die Kolonialdramen iibernehmen somit zentrale Topoi des Melo-
dramatischen, betten diese aber in einen anderen Kontext ein und neh-
men mit dem Thema des Kolonialismus Bezug auf eine aullerfilmische
Realitit.



Teil 3

»Rasse«, Krankheit, Kriminalitit:
Der Ausschluss des Fremden

I mange Aarhundreder har den hvide Race forsegt at paatrykke de
farvede Folkeslag, og da seerlig den sorte Race, Treellemaerket. [...]
og mange dramatiske Konflikter er opsstaaet mellem dem. Om en
saadan Konflikt handler dette Skuespil, der forteeller os om, hvor-
ledes en ung Mulatpige hjemseges af Ulykken paa Grund af de faa
Draaber farvet Blod, der flyder i hendes Aarer. (Programmheft zu
Tropernes Datter, 0. S.)



6 Kino und Kolonialismus

Die Auseinandersetzung mit dem Eigenen und dem Fremden sowie die
Auflosung bestehender Ordnungen und deren Wiederherstellung stellen
zentrale Plots friiher Filmmelodramen dar. Mit den in Kapitel 3-5 bespro-
chenen, dénischen Maharadja-Filmen und den US-amerikanischen
Scheich-Filmen eroffnete sich ein spezifischer Diskurs: der einer »ras-
sen«- oder auch kulturiiberschreitenden Liebe. Diese Narration einer als
illegitim gekennzeichneten Verbindung zwischen zwei Menschen von
unterschiedlicher Herkunft und, wichtiger noch, von unterschiedlicher
»Rasse« wird im Kontext kolonialer Repridsentation zu einer der zentra-
len und wiederkehrenden Figuren. Filme wie etwa Inderpigen,37° Hindu-
pigens Hjerte 377 Tempeldanserindens Elskov3® oder Tropernes Dattersr
entwerfen eine Dreiecksbeziehung zwischen zwei Frauen und einem
Mann und siedeln diese in einem imaginédren kolonialen Raum an. Wie
schon die genannten Titel deutlich machen, wird eine exotisierte Frau in
den Mittelpunkt der Handlung gestellt, die anfinglich die Liebe eines
europdischen Mannes erwerben kann, am Ende jedoch sterben muss,
damit dessen alte Jugendliebe aus Europa zu ihrem Recht kommt.

Die Ehe und deren als illegitim markiertes Pendant, die wilde Liebe
zu einer fremden Frau, funktionieren als Modelle der Distinktion. Auch
hier ergeben sich Parallelen zu den Harems-, Maharadja- und Scheich-
Filmen, deren Analyse gezeigt hat, dass die Familie im Wechselspiel von
Eigenem und Anderem zentral ist. Es erschliefen sich also Ankniip-
fungspunkte zu den im vorangehenden Kapitel dargestellten Uberlegun-
gen zu Alteritdt und der Entstehung des Genres Melodrama, in dessen
Mittelpunkt das private und familidre Leben steht. Es kann so gezeigt
werden, dass die Konstruktionen von Verwandtschaft, Herkunft und
Familie mit einem Szenario kolonialen Begehrens und AbstoRens ver-
bunden sind. Koloniale Liebesdramen eignen sich fiir eine solche Analyse
in besonderem Malie, da hier die Beziehung zwischen Kolonialisten und
Kolonisierten auf einer individuellen Ebene dargestellt wird und zugleich

376 [Das Indermédchen]

377 [Das Herz des Hindumédchens)
378 [Die Liebe der Tempeltinzerin]
379 [Die Tochter der Tropen]
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sowohl deren politisches und gesellschaftliches Verhéltnis als auch das
korperliche thematisiert wird. Eine Rolle spielen zeitgendssische Vorstel-
lungen und Theorien zur Abstammung des Menschen sowie das Konzept
der Hybriditdt. Die Konzeption von »Rassen« und der damit verbunde-
nen anthropologischen bzw. kulturellen Stereotypen stellen eine der
wichtigsten Strategien und legitimatorischen Begriindungen des Kolonia-
lismus dar, der zunidchst zwar ein vor allem auf rdumliche Expansion
ausgerichtetes Projekt war, bald aber einen zivilisatorischen Auftrag so-
wie ein auf Profit ausgerichtetes Ausbeutungssystem entwickelte.3%°

Viele Untersuchungen haben inzwischen gezeigt, dass das fremde
Land weiblich konnotiert wird und deshalb die Eroberung einer Frau oft
Symbol fiir die Inbesitznahme eines Landes ist.3® So kann man davon
ausgehen, dass Beziehungen zwischen dem Selbst und dem Anderen im
kolonialen Diskurs oft geschlechtlich aufgeladen sind, wobei das Eigene
als ménnlich, das Andere als weiblich vorgestellt wird, was sich in den
genannten Filmtiteln an. Das Weibliche stellt dabei eine duale Weiblich-
keit dar, die sich zwischen den Polen der Jungfrdulichkeit und der Imagi-
nation der Frau als wild und verschlingend bewegt. Der Entwurf einer
dualen Weiblichkeit hat zur Folge, dass auch die Vorstellungen und Ima-
ginationen der Kolonialisten von einer dualen Struktur geprégt sind, die
zwischen Hingabe und Widerstand, Unterwerfung und Beherrschung
changiert.

Es ist mittlerweile Konsens, dass die Reprdsentationen kolonialen Ge-
schehens mit dem realen Kolonialismus auf mehrfache Weise verzahnt
sind. »Die alltdgliche Durchsetzung des Kolonialismus«, schreiben etwa
Klaus Scherpe und Alexander Honold in der Einleitung ihres umfassen-
den Bandes zur deutschen Kulturgeschichte des Fremden in der Koloni-

380 Obwohl mittlerweile vielfach nachgewiesen ist, dass »Rasse« kein dem Menschen
gerecht werdendes Konzept ist, wird immer wieder darauf zuriickgegriffen. Ulrich Katt-
mann zeigt {iiberzeugend auf, dass Rassenklassifikationen von Anthropologen
Alltagsvorstellungen und sozialpsychologischen Bediirfnissen entspringen. Kattmann
schldgt eine Humanbiologie jenseits von »Rasse« vor, da dies eine Kategorie sei, die den
Menschen nur unzureichend beschreiben konnte: »Beim Menschen ist die Vielfalt
innerhalb und zwischen den Populationen so komplex, dass es unzweckméiRig ist, diese
Art zoologisch weiter zu untergliedern. [...] Das Rassenkonzept ist einfach untauglich,
die genetische Verschiedenheit der Menschen in ihrer individuellen und geographischen
Vielfalt angemessen zu erfassen.« (KATTMANN: 1999, 79.)

381 Vgl. z. B. WEIGEL: 1987; PRATT: 1992; MCCLINTOCK: 1995.
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alzeit, »wére als Epochenphinomen undenkbar ohne die ihn begleiten-
den Kulturtechniken der Représentation, in den kiinstlerischen Strémun-
gen des Exotismus beispielsweise, den Manifestationen des Rassismus
und der Gewalt.«3® Diese an Edward Saids Orientalismus-Konzept ge-
schulte Feststellung gilt auch fiir Ddnemark. Es ist zunéchst irrelevant, ob
es sich um eine kritische oder affirmative Auseinandersetzung mit dem
Phénomen des Kolonialismus handelt, da es nicht primér auf das Darge-
stellte, sondern vielmehr auf den Modus des Darstellens ankommt. So
haben zwar einige der kolonialen Liebesdramen eine eher kritische Hal-
tung gegeniiber der kolonialen Geschichte, sind aber dennoch, wie zu
zeigen ist, tief involviert in das koloniale Machtgefiige. Ein anschauliches
Beispiel fiir die Verzahnung von realem Kolonialismus mit spezifischen
Techniken der Représentation sind die so genannten Voélkerschauen, auf
denen Menschen als exotische Kuriositdt ausgestellt wurden. Zentrales
FElement war die Herstellung einer authentisch erscheinenden Umgebung,
wobei in erster Linie die Neugierde und Vorurteile der westlichen Besu-
cher befriedigt werden sollten. Mit Ole Olsen, dem Griinder und spéteren
Direktor der Nordisk Films Kompagni, kann gezeigt werden, dass ein
prominenter Vertreter des didnischen Stummfilmkinos aktiv in die Praxis
der Volkerschauen eingebunden war (vgl. Abbildung 2). GleichermaRen
lassen sich die im Tivoli zu besichtigenden Haremsdamen im Kontext
kolonialistischer Auffithrungspraxen lesen. Die kinematografische Aneig-
nung des Fremden {ibernimmt teilweise den in den Vélkerschauen ange-
legten Charakter der Zurschaustellung des Fremden und Exotischen.
Machtverhéltnisse, Dominanz sowie Marginalisierung werden im Film
nicht nur auf der Ebene des Plots, sondern auch auf der der Darstellung
verhandelt. Dies beginnt bei der Fokussierung der friihen Filmtechnik auf
die Reprisentierbarkeit weiller Korper, wohingegen die Darstellbarkeit
schwarzer Korper erst spét als Problem erkannt wurde, und reicht bis zur
Diskriminierung durch Einstellung, Ausleuchtung, Platzierung u. a., die,
wie Bérbel Tischleder aufgezeigt hat, auch im heutigen Kino noch vor-
handen ist.3%

Aber lassen sich demnach, wie eine einfache Assoziation nahe legen
wiirde, Parallelen zwischen dem kolonialen Begehren und der kinema-

382 HONOLD und SCHERPE: 2004, 9.
383 TISCHLEDER: 2001.
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tografischen Aneignung des Raumes ausmachen? Und ist die visuelle
Inbesitznahme der Kamera vergleichbar mit der kolonialistischen Land-
nahme? Die koloniale Gewalt des Mediums bestiinde dann im Exzess des
Sichtbarmachens, im Enthiillen und Entschleiern, in der Macht des BloR-
stellens und Ausstellens, wozu das Exotische und Orientalische pradesti-
niert ist, wie es etwa die Figur der orientalischen Frau aus den Harems-
filmen zeigt. Eine medienessentialistisch fundierte Antwort sollte man
dennoch auf diese Fragen nicht geben. In den Filmen selbst aber finden
sich immer wieder Hinweise auf eine solche Korrelation zwischen Kino
und Kolonialismus, wobei das Medium hier ebenso zur Plattform fiir
Kolonialismusbejahung als auch fiir dessen Kritik wird. Ann Kaplan
weist darauf hin, dass das Kino zum Hohepunkt des Kolonialismus Ende
des 19. Jahrhunderts erfunden wurde und bestétigt einen Zusammenhang
zwischen Bewegungen der Kamera und des Kolonialismus:
The camera was crucial as a machine used by western travellers [...] —
scientiests, anthropologists, entrepreneurs, missionaries and the entire array of
colonial agents — to document and control the »primitive« cultures they had
seen and found. [...] This arrogant assumption that the camera can capture
reality — now long deflated — epitomizes colonial confidence.38
In Bezug auf die Imaginationen des Kolonialen in der dénischen Filmin-
dustrie ergibt sich eine interessante Beobachtung, die Kino und Kolonia-
lismus erneut in Zusammenhang bringt: Ddnemarks aktiver Kolonialis-
mus in Dansk Vestindien endet im Jahr 1917, womit dessen tropische
Phase abgeschlossen ist. Trotz der sich daran anschlieBenden, zuneh-
menden Marginalisierung des Kolonialismus in der dédnischen Gesell-
schaft, die sich sowohl auf die politische Situation als auch das Verdrén-
gen der eigenen kolonialen Vergangenheit bezieht, wird die Imagination
des Kolonialen jedoch umso exzessiver betrieben, wobei nicht die déni-
schen Kolonien zum Vorbild genommen werden, sondern das britische
Empire. Wie in Kapitel 1 bereits aufgezeigt wurde, hat dies mehrere
Griinde, die sich gegenseitig iiberlagern: die Analogie zwischen dem Ex-
pansionswillen der Filmindustrie und dem Gestus des Kolonialen, die
Kompensation der politischen Marginalitdt, die Vorbildfunktion briti-
scher Filme, die Internationalitit des frithen Kinos, u. a. Im deutschen
Kino der Kaiserzeit ldsst sich ein dhnlicher Sachverhalt ausmachen, wie
Wolfgang Kabatek herausgearbeitet hat. Seine Erkldrung dafiir ist die

384 KAPLAN: 1996, 61-62.
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Relevanz des Exports, die fiir die deutschen Filmfirmen in besonderem
MafRe gilt, da sie widhrend des Ersten Weltkriegs mit einem Embargo be-
legt wurden.3® Dass auch die in den 1910er Jahren florierende und sehr
erfolgreiche dénische Filmindustrie zahlreiche Kolonialdramen in briti-
schen Kolonien spielen ldsst, beweist jedoch die Wirkméchtigkeit und
Popularitét dieses Stoffes. Die ménnlichen, britischen Helden werden als
handlungsméchtige Protagonisten dargestellt, die in Widerstreit mit dem
Fremden geraten. Dariiber hinaus spielt fiir die Verlagerung von Imagina-
tionen kolonialer Geschichten aus Didnemark nach England die dénische
Kolonialgeschichte eine Rolle. Obwohl der Verlust der Kolonien in
Deutschland zum vergleichsweise gréReren Trauma stilisiert wurde und
damit auch ein wesentlicher Teil politischer Propaganda sowie kiinstleri-
schen Schaffens wurde, ist das Streben nach Teilhabe am européischen
Imperialismus auch fiir den dédnischen Kontext wichtig.

Das Thema von Kino und Kolonialismus eroffnet dabei zwei Be-
reiche: Zum einen geht es um die Figur der kolonialen, d. h. »rassen«-
und kulturiiberschreitenden Liebe und das koloniale Begehren. Zum
anderen kommt dem medizinischen Diskurs in der Imagination des Ko-
lonialen groRRe Bedeutung zu. Die kolonialistische Aneignung des Frem-
den ist geprigt durch die Bewegung von Anziehung und Abstoung. Ei-
nerseits ist das Fremde faszinierend und soll insofern einverleibt werden,
andererseits aber ist es befremdend und abstoend, so dass Distanz ge-
wahrt und getrennte Sphéiren aufrechterhalten werden miissen. Die kolo-
nialen Filmliebesdramen inszenieren die Kolonien als einen archaischen
und primitiven Raum, der auf einer hierarchisch niedrigen Stufe angesie-
delt wird und das Nicht-Zivilisierte, noch zu Entwickelnde verkorpert.
Die Rhetorik von schwarz und weil3, hell und dunkel ist, wie in vielen
der bereits analysierten Filme, auch hier in ausgeprégter Form wieder zu
finden.

Anhand von zwei, exemplarisch ausgewdhlten Texten aus der déni-
schen Kolonialzeit, Wulff Joseph Wulffs Tagebuchaufzeichnungen und
Briefen aus Dansk Guinea und Theodor Rassmusens Erindringer fra en
sexaarigt ophold paa St. Croix og Cuba®® konnen zunichst zentrale
Paradigmen und Figuren des dédnischen Kolonialdiskurses herausgearbei-

385 Vgl. KABATEK: 2003, 58.
386 [Erinnerungen an einen sechsjahrigen Aufenthalt auf St. Croix und Cuba]
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tet werden, die auch fiir die zu untersuchenden Filme gelten. Die Para-
digmen sind verbunden mit Degenerationstheorien, die pragend fiir den
kolonialen Diskurs sind, aber auch die Entwicklung der Natur- und Geis-
teswissenschaften sowie den kulturellen Diskurs in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts wesentlich beeinflussten.

6.1 Uber koloniales Begehren

6.1.1 Das narrative Stereotyp kolonialer Liebe

Im Jahr 1836 bricht der junge dinische Jude Wulff Joseph Wulff zu den
dénischen Forts in Westafrika auf, um dort eine Karriere in der Kolonial-
verwaltung zu machen, die ihm in Dédnemark aufgrund seines Jiidisch-
seins verwehrt ist. Seine Briefe und Tagebiicher wurden 1917 von Carl
Behrens unter dem Titel Breve og Dagbogsoptegnelser fra Guldkysten
1836-42. »Da Guinea var dansk«3* herausgegeben. Nach einiger Zeit in
Christansborg, wo Wulff auf der untersten Stufe in der Kolonialverwal-
tung eingesetzt wird, gerédt er mit einem seiner Vorgesetzen aneinander.
Wie er seinem Schwager berichtet, beruhen die Streitigkeiten, die schlieR3-
lich zu Wulffs Auszug aus dem Fort fithren, auf einem antisemitischen
Angriff des Kollegen. In seinen Briefen macht Wulff immer wieder sein
Judentum dafiir verantwortlich, dass ihm der Aufstieg in der kolonialen
Hierarchie verwehrt wird.3® »Jeg er og bliver en Judas«,3% heilit es da in
resigniertem Tonfall. Verbunden mit den Konflikten ist ein Verlust des
Selbstwertgefiihls. Im Hinblick auf Alteritdtsdiskurse ist Wulff somit eine
sehr interessante Figur, da in seinen Texten nicht nur die Fremdheit Afri-
kas und dessen Bewohnern beschrieben wird, sondern zugleich die Pro-
zesse der eigenen Alterisierung artikuliert werden. Seine Texte sind dar-
iiber hinaus Zeugnis eines schweren Leidensweges. Wulff berichtet iiber
Heimweh, Krankheit und ein allgemeines Unwohlsein. Trotz aller negati-
ven Erfahrungen in der Kolonie entscheidet er sich nach Ablauf der sechs
Dienstjahre, seinen Abschied zu nehmen und in Afrika zu bleiben. Er
konstatiert: »Da Livet her er blevet meg saa godt som uundveerligt og

387 [Briefe und Tagebuchaufzeichnungen von der Goldkiiste 1836—42. »Als Guinea
dénisch war«]

388 Vgl. WULFF: 1917, 90—91 und 132-133.
389 WULFF: 1917, 90. [Ich bin und bleibe ein Judas]
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ikke lader sig fore i Europa, saa er det nu afgjort, at Kysten og jeg vil leve
sammen.«3%° Bevor er aber zu seiner letzten Reise nach Kopenhagen auf-
brechen kann, um dort seine Entlassung aus der Armee in die Wege zu
leiten, stirbt Wulff krank und elend.

Um sein Scheitern und seine Resignation ebenso wie sein Verschmel-
zen mit Afrika zu schildern, benutzt Wulff, wie das Zitat deutlich macht,
ein Bild des Zusammenlebens. Es erweist sich, dass die wilde Ehe mit
dem Land auch einen konkreten Namen hat: Wulff ist schon lédngere Zeit
mit der >Mulattin Tim-Tamc« liiert, die vom dédnischen Pfarrer in Christi-
ansborg den Namen Sara Malm bekommt. Diese Verbindung besiegelt
Waulffs Niedergang und versinnbildlicht seinen Ausschluss aus der déni-
schen Kolonialgesellschaft, der er nie ganz angehért hat. Allerdings han-
delt es sich bei der Beziehung zwischen Wulff und Malm nicht um eine
illegitime Verbindung, sondern sie war vielmehr von der Kolonialverwal-
tung akzeptiert. So wird Sara Malm vom letzten Gouverneur Dansk Gui-
neas, Edvard Carstensen, mehrmals in den die Abwicklung der ddnischen
Kolonien sowie deren Verkauf an GroRbritannien betreffenden Doku-
menten als Erbin des Besitzes ihres Mannes erwdhnt.3* Sie ist damit Be-
standteil der kolonialen Okonomie und Gesellschaft. Die Praxis der Be-
ziehungen zwischen Kolonialisten und Kolonisierten im 18. und 19. Jahr-
hundert ist folglich alles andere als eindeutig. Pernille Ipsen hélt fest, dass
sie zum einen als illegitim und unmoglich aufgefasst, zum anderen aber
durchaus institutionalisiert und in die koloniale Ordnung eingegliedert
worden seien. Anstof§ bei der offentlichen Verwaltung der dénischen
Forts sowie der protestantischen Kirche erregten vor allem die ungeziigel-
ten, unkontrollierten und schnell wechselnden Liaisonen, die nicht nur
zu einer Vielzahl an Nachkommen fiihrten, sondern auch zur Ausbrei-
tung von Krankheiten beitrugen. Deshalb, so Ipsen, versuchte man, diese
in geregelte Bahnen zu lenken und ehedhnliche Beziehungen zu stiften,
d. h. weile Ménner durften zwar mit afrikanischen bzw. afrokaribischen
Frauen eine Beziehung eingehen — was aufgrund der wohltuenden, be-
sénftigenden und integrativen Wirkung sogar begriiit wurde - sollten fiir
die Dauer ihres Aufenthaltes in den Kolonien jedoch nur Kontakt zu

390 WULFF: 1917, 287. [Da mir das Leben hier so gut wie unentbehrlich geworden ist
und es sich nicht in Europa leben lésst, ist es nun beschlossen, dass die Kiiste und ich
zusammen leben werden]

391 CARSTENSEN: 1964, 382 und 389.
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einer Frau pflegen und fiir diese sowie die gemeinsamen Kinder Verant-
wortung iibernehmen.39? Per Eilstrup und Nils Eric Boesgaard erwédhnen
die so genannte »mulatkasse,«3% in die eingezahlt werden musste, wenn
man die Erlaubnis fiir einer Beziehung mit einer schwarzen Frau erhalten
wollte: »Man betalte et fast belgb til »mulatkassen« for tilladelsen til at
cassare, og midlerne fra denne kasse skulle ga til barnenes opdragelse.«3%
Fiir solche Ehen auf Zeit, denn obwohl manche Stimmen forderten, dass
die Frauen nach Beendigung der Dienstzeit Anspruch darauf hitten, mit
nach Dianemark zu reisen, kam dies nie vor bzw. wurde noch nicht nach-
gewiesen, verwendete man die Begriffe >cassarere« oder »calisare«. Sie
sind an das portugiesische Wort >casar« fiir heiraten angelehnt.

Ipsen weist weiterhin darauf hin, dass die Praxis der geduldeten Be-
ziehungen zwischen Kolonisierten und Kolonialisten im 19. Jahrhundert
eine Verdnderung erfihrt. Es geht zunehmend um die Trennung zwischen
den »Rassen« und damit die Reinhaltung der weillen »Rasse«. Eine &hn-
liche Entwicklung stellt Susanne Zantop fest. Sie gewinnt ihre Erkennt-
nis allerdings nicht aus Praktiken, sondern aus literarischen Texten.3%
Mit den von ihr entlehnten Begriffen ldsst sich Wulffs Bericht iiber sein
Schicksal als »colonial romance« und als »matrimonial fantasy«3% be-
schreiben. Das Muster der gegenseitigen Liebe verkorpere eine koloniale
Ordnung, die basiere »on the recognition of natural superiority and vo-
luntary submission, on care [...].«397 Deren Funktion sei die permanente

392 Vgl. IPSEN: 2006, 7. Ich danke fiir das Uberlassen des Manuskripts.

393 EILSTRUP und BOESGAARD: 1974, 117. [Mulatten-Kasse]

394 EILSTRUP und BOESGAARD: 1974, 1r7. [Man bezahlte einen festen Betrag an die
»Mulatten-Kasse«, um die Erlaubnis zu erhalten, eine illegale Beziehung mit einer
schwarzen Frau eingehen zu konnen [»at cassare«, Anm. C. G.]. Diese Gelder waren fiir
die Erziehung der Kinder gedacht.] Bezeichnungen fiir Kinder solcher so genannten
Mischehen waren neben Mulatte im Deutschen u. a. Bastard, Mischling, Halbblut und
Hybrid, im Dénischen bastard, blanding, halvblod, hybrid. Einer der Entstehungs-
bereiche des Wortes Bastard ist der franzosische Adel. Es bezeichnete Nachkommen aus
illegitimen, d. h. unehelichen und standesungeméBen Verbindungen zwischen in der
Gesellschaft hoher stehenden Ménnern und aus der Gesellschaft ausgeschlossenen
Frauen. Mit zunehmender Kolonisierung und imperialer Expansion wird »Rasse« zu
den Distinktionsmerkmalen hinzugefiigt. (Vgl. SCHWARZ: 2004.)

395 Die von Zantop untersuchten Texte gehoren in einen spezifischen historischen und
kulturellen Kontext, dem der Dekolonisierung Amerikas im spéten 18. Jahrhundert.

396 ZANTOP: 1995, 279.
397 ZANTOP: 1995, 278.
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koloniale Kontrolle, die durch die vollstdndige Einverleibung moglich
gemacht werde.3® Zantop interpretiert die Fantasien von gegenseitiger
Liebe und Heirat sowie von Familiengriindung als Reaktion auf die gegen
Ende des 18. Jahrhunderts beginnenden Revolten und Aufstinde gegen
die Kolonialméchte, da sich in der Liebesheirat Gesetz und Ordnung auf
eine nicht-gewaltvolle Art und Weise rekonstruieren lassen wiirden. Be-
reits Ende des 19. Jahrhunderts gehort laut Zantop die koloniale Liebes-
geschichte jedoch nicht ldnger zu den populdren Motiven der Kolonialli-
teratur, sondern sie werde vielmehr abgeldst durch Erzdhlungen iiber die
>natiirliche< Uberlegenheit der Europier, »involved in or advocating
outright acts of cannibalism.«3 Wulffs Schicksal ldsst sich somit als
Schwellenphdnomen beschreiben, das der Regulierungspraxis kolonialer
Intimitdt Ausdruck gibt, zugleich aber auch die Stigmatisierung einer
solchen »rassen«iiberschreitenden Beziehung als degenerativ und damit
deren Tabuisierung anschaulich macht.

Um 1900 ist die Heirat, d. h. eine legitimierte Beziehung, zwischen ei-
ner als nicht-weil bezeichneten Frau und einem als weil bezeichneten
Mann sehr selten, wie u. a. Arndt und Hornscheidt nachweisen. Die ille-
gitime Verbindung, d. h. diejenige, die nicht durch eine offizielle Ehe-

398 Ganz in diesem Sinne steht eine Beschreibung eines Herrenhuther Missionars auf
St. Thomas: Die Hochzeit zwischen einem Bruder und einer Mulattin findet gegen den
Widerstand vieler Plantagebesitzer statt und fiihrt dazu, dass die Beteiligten eingesperrt
werden. Dabei, so zumindest die Rechtfertigung im Text, wurde die Trauung vor allem
vollzogen, damit der Bruder besseren Kontakt zur weiblichen Bevodlkerung kniipfen
konnte: »Men en Vielse, som Martin foretog fik Beegeret til at flyde over. Broderen
Freundlich blev efter Martins Raad viet til Mulatpigen Rebekka, en fri, meget begavet
Arbejder blandt sine Landsmeend, for at Freundlich mere uhindret kunde optage Ar-
bejdet blandt Kvinderne. Det var mere end de Hvide kunde taale. Havde det veeret hvil-
ket som helst andet Forhold, det havde man fundet sig i; men at en hvid Mand giftede
seg med en farvet Pige! Hvorledes skulde man saa kunne holde Slaverne nede paa den
Plads, hvor de herte hjemme! I Spidsen for Modstanderne stod den reformerte Pastor
Borm.« (Munch 1903, 23-24.) [Aber eine Trauung, die Martin vollzog, brachte das Fass
zum Uberlaufen. Dem Bruder Freundlich wurde auf Martins Rat das Mulattenmédchen
Rebekka angetraut, eine freie, sehr begabte Arbeiterin, so dass Freundlich ungehindert
die Missionsarbeit unter den Frauen aufnehmen konnte. Dies war mehr als die Weillen
erdulden konnten. Wire es irgendein anderes Verhéltnis gewesen, so hitte man sich da-
mit arrangiert; aber dass ein weiller Mann sich mit einem farbigen Méadchen verhei-
ratete! Wie sonst konnte man die Sklaven auf den Rang verweisen, dem sie angehdrten!
An der Spitze der Gegner stand der reformierte Pastor Borm.]

399 ZANTOP: 1995, 281.
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schliefung legalisiert wurde, dagegen war sehr {iblich.4°° Die zunehmen-
de Tabuisierung driickt sich auch in Zahlen aus, wobei fiir den dénischen
Kontext noch keine genauen Daten vorliegen. Kathrin Roller fiihrt in
einer Studie iiber die koloniale Praxis der Rassentrennung in Deutsch-
land auf, dass es 1908 nur 20 so genannte Mischehen gab.4* Ahnliches
kommt in einem Aufsatz von Thomas Schwarz zum Ausdruck, der in
Verweis auf eine Quelle von 1914 darstellt, dass von 1910 bis 1913 die Zahl
der Mischehen in den deutschen Kolonien von insgesamt 153 auf 144 zu-
riickging, die Zahl der Mischlinge dagegen von 1338 auf 3539 um mehr als
das Doppelte zunahm.4°? In den deutschen Kolonien in Siidwestafrika
und Ostafrika wurden so genannte Mischehen 1905 und 1906 verboten,
wobei dies ein ungeschriebenes Gesetz war, das zwar im Reichstag disku-
tiert, aber nicht verabschiedet wurde. 1912 wurde ein dhnliches Gesetz in
Samoa erlassen.4> Die Gegner des Mischehen-Verbots argumentierten
nicht aus antirassistischen Griinden, sondern sie betrachteten das Ehe-
verbot vielmehr als Forderung illegitimer Beziehungen und bringen so
dhnliche Punkte zur Sprache wie die didnische Kolonialverwaltung und
Vertreter der Kirche Mitte des 19. Jahrhunderts.

Im Text Erindringer fra et sexaarigt ophold paa St. Croix og Cuba
erhilt die Debatte koloniale Liebe und Mischehen eine bedeutende Ver-
schérfung. Sein Autor, Theodor Rasmussen, ist als junger mittelloser Mann
nach St. Croix aufgebrochen, wo er vom kleinen Angestellten zum selbst-
stindigen Handelsherrn aufsteigt. Sein Text ist nicht nur ein Zeugnis des
dénischen Kolonialismus, der auch Mitte des 19. Jahrhunderts noch der
Sklaverei dhnliche Machtverhéltnisse zwischen Schwarzen und WeiRen
aufweist, sondern er thematisiert auch die koloniale Liebe. So schreibt er:
»Saa almindelig som kjeerlige Forbindelser er mellem Hvide og Farvede,
saa sjeldent er det, at en hvid Mand eegter en Mulatinde eller en Negerin-
de; at en hvid Pige skulde aegte en Couleurt, vilde jeg ansee for saa godt
som umuligt.«4°4 Rasmussen héilt nicht-offizielle Beziehungen zwischen

400 Vgl. ARNDT und HORNSCHEIDT: 2004, 92.
401 Vgl. ROLLER: 2002, 74.

402 Vgl. SCHWARZ: 2004, 377-378.

403 Vgl. KUNDRUS: 2003, 92-131.

404 RASMUSSEN: 1866, 114-115. [So gewohnlich wie Liebesverhéltnisse zwischen Weil3-
en und Farbigen sind, so selten ist es, dass ein weiller Mann eine Mulattin oder eine



198 DIE MACHT DER DUNKLEN KAMMERN

Schwarzen und Weillen fiir mdglich, betont aber, dass er die zwischen
einem weillen Madchen und einem Schwarzen fiir fast ausgeschlossen
ansieht. Sie erweist sich als wichtiger Teil des Textes, der nicht nur wie
im Zitat diskursiv verhandelt wird, sondern auch in einem kleinen narra-
tiven Nebenstrang der Handlung, wobei sich die Ausfithrungen als Ver-
weis auf die Wulffsche Biografie lesen lassen: Ein schwedischer Kollege,
Unterverwalter auf der Zuckerrohrplantage, der am Anfang Vertrauter
und Leitfigur ist, verliebt sich in eine Mulattin, »ung og smuk, men — cou-
leurt.«4% Dies ist, so der Text, nicht die Schuld des Schweden selbst,
sondern er ist vielmehr der allgemeinen Sinnlichkeit der schwarzen und
farbigen Bevolkerung zum Opfer gefallen. Rasmussen schreibt: »Det
synes som om den sorte og couleurte Befolkningen i Almindelighed kun
har een Tanke, een Interesse, og det er de sandselige Nydelser, som livet i
Tropeegnene giver Anledning til.«4°®¢ Der Beginn dieser Beziehung und
endgiiltig die Heirat, die trotz der gesellschaftlichen Wiederstdnde zu-
stande kommt, vervollkommnet den gesellschaftlichen Abstieg des
Schweden. Am Ende stehen Armut, Elend und Alkohol. Betrachtet man
jedoch Rassmusens Rhetorik genauer, ldsst sich neben der Tabuisierung
des kolonialen Begehrens eine Faszination fiir diese illegitimen Bezie-
hungen ausmachen, da er immer wieder darauf zu sprechen kommt. Eine
Beziehung zwischen einem weilen Mddchen und einem farbigen Mann
bezeichnet er als »saa godt som umulig«#°7 und ldsst damit zumindest den
Gedanken den Spielraum offen, sich eine solche vorzustellen. Es ist ein
Gedankenspiel, das immer wieder im Text auftaucht.

Laut Robert Young ist diese unterschwellige Faszination fiir das Illegi-
time charakteristisch fiir den Rassen- sowie Kolonialdiskurs des 19. und
20. Jahrhunderts. Young fiihrt aus, dass Rassentheorien einerseits geprégt
waren von einer Leidenschaft fiir die Kategorisierung und Sortierung von
Menschen, wodurch Differenzen festgeschrieben werden wiirden.4°® Zu-

Negerin heiratet; dass ein weifles Mddchen einen Farbigen heiratet, halte ich fiir fast
unmoglich.]

405 RASMUSSEN: 1866, 108. [jung und hiibsch, aber - farbig]

406 RASMUSSEN: 1866, 109. [Es schien, als ob die schwarze und farbige Bevolkerung im
Allgemeinen nur einen Gedanken, ein Interesse hat, und das sind die sinnlichen Ge-
liiste, die das Leben in den Tropen mit sich bringt.]

407 RASMUSSEN: 1866, 114-115. [fiir fast unmoglich.]

408 Vgl. YOUNG: 1995, 175-176. Young verweist in diesem Kontext auf eine Tabelle aus
den Reisebeschreibungen des Deutschen Johann Jakob von Tschudi, der im 19.



» RASSE«, KRANKHEIT, KRIMINALITAT 199

gleich aber sei der Versuch, Grenzen zu erzeugen, verbunden mit einem
Begehren nach der Mischung von »Rassenc, d. h. jener erotisch und se-
xuell aufgeladenen Fantasie kolonialer Intimitdten. Young formuliert:
»Nineteenth-century theories of race did not just consist of essentializing
differentiations between self and other: they were also about fascination
with people having sex — interminable, adulterating, aleatory, illicit, inter-
racial sex.«4°® Mit hinein spielt hier die Vorstellung einer ungebremsten
und ungeziigelten Sexualitit so genannter primitiver Menschen, die in
ihrer Wildheit und Exzessivitdt als Gegenbild zur domestizierten Sexuali-
tdt in Europa diente, wie dies in Rasmussens Beschreibung der Verfiih-
rung des schwedischen Handelsmannes zum Ausdruck kommt. In Carl
Muusmanns Geschichte der dédnisch-westindischen Inseln heilt es be-
zeichnender Weise: »Negerne ynglede, som Negere gor, og der blev snart
saa mange af dem, at Kolonisterne begyndte at frygte for deres Over-
magt.«#° Das Faszinosum der unreglementierten Sexualitit stellt jedoch
wiederum nur eine Seite der Vorstellung vom Geschlechtsleben so ge-
nannter wilder oder primitiver Menschen dar. Hinzu kommt der Topos
der Fortpflanzungsunfihigkeit, die vor allem Mischlingen (nach dem Vor-
bild des Maultiers) zugeschrieben wurde.

In rassentheoretischen Ansdtzen wurden Topoi von Beziehungen
zwischen Kolonialisten und Kolonisierten unter dem Schlagwort der
Hybriditit verhandelt. Diesen Begriff kennt man heute vor allem aus der
postkolonialen Theorie, er fand jedoch bereits im Kolonialdiskurs Ver-

Jahrhundert nach Siidamerika reiste, das als Ort einer besonders hybriden Gesellschaft
galt. Detailliert halt Tschudi in Reisen durch Siidamerika fest, welche Art Mensch
durch die Mischung bestimmter »Rassen« entsteht. Hat ein Kind etwa einen weillen
Vater und eine schwarze Mutter, so entsteht ein Mulatte. Hat eine Mulattin wiederum
ein Kind mit einem weillen Mann, ist das Kind ein Quateron, deren Nachkomme mit
einem weiRen Vater dann ein Quintero, usw. Durchgespielt werden alle Moglichkeiten
der Mischung. Auffillig ist, dass auch in der Tabelle Tschudis die Moglichkeit einer
Verbindung zwischen einer weilen Mutter und einem nicht-weilen Mann ausgeblendet
wird. Tschudis Tabelle ist deshalb von solch groRer Bedeutung, da sie in mehreren
rassentheoretischen Werken reproduziert wurde und dadurch eine wichtige Grundlage
fiir die Rassenlehren des 19. und 20. Jahrhunderts darstellt, so z. B. in Types of Mankind
(1854) von Josiah Clark Nott und George Robins Gliddon sowie in The Races of
Mankind (1873-79) von Robert Brown.

409 YOUNG: 1995, 181.

410 MUUSMANNS: 1916, 13-14. [Die Neger vermehrten sich, wie Neger das tun, und sie
wurden bald so viele, dass die Kolonisten sich vor ihrer Ubermacht zu fiirchten
begannen.]



200 DIE MACHT DER DUNKLEN KAMMERN

wendung. Die Rassentheorien des 19. und 20. Jahrhunderts haben den Be-
griff aus der Biologie {ibernommen, wo er sich auf die Ziichtung und
Kreuzung verschiedener Tier- und Pflanzenarten bezog. Im 19. Jahrhun-
dert wurde er dann in die Evolutions- und Kulturtheorie {ibernommen
und findet damit Eingang in die Rassenlehren.#™ Mit Susan Stanford
Friedman lésst sich ein Drei-Phasen-Modell der Hybriditidt aufmachen.
Das erste Modell gehe, so Friedman, »von der Verschmelzung verstreuter
FElemente aus, die vollstdndig neue biologische oder kulturelle Formen
hervorbringt.«#2 Dies ist das Modell des Kolonialismus, in dem Hybridi-
tit als negativer und zu vermeidender Effekt betrachtet wird. Auch Paul
Goetsch weist darauf hin, dass die »Vermischung von Voélkern und Ras-
sen [...] zwar vor dem Hintergrund der Vorstellung vom >melting pot« als
begriiBenswert [erschien], aber in anderen Kontexten als Bastardisierung
verworfen und mit Unfruchtbarkeit, Identitdtsverlust und >raceless chaos«
assoziiert«#s wurde. Dem entsprechend wird im dénischen etymologi-
schen Lexikon Aybrid unter dem Lemma krig aufgefiihrt und als Ablei-
tung des griechischen Wortes hybris erklért: »>krig< hgrer maske ligesom
krige til ie. *geri, en udvidelse til i kveern, og er da besl. med fx. oldirsk:
brig kraft, magt, gr. brithos veegt, byrde, hybris voldsom eller overmodig
handling.«44 Interessant ist, dass hier das Hybride mit Gewalt und einer
illegitimen Anmallung in Zusammenhang gebracht wird. Die in den Le-
xika entworfene Konnotation legt die Annahme nahe, dass hybride
Handlungen gewaltvoll oder {ibermiitig sind und nicht nur gegen vom
Menschen geschaffene Gesetze, sondern auch gegen gottliche bzw. natiir-
lich gegebene Grenzen verstoRBen. The eternal barrier. The mating of
black and white and its consequences lautet beispielsweise die englische
Ubersetzung eines unten ausfiihrlicher diskutierten Filmes von Robert
Dinesen mit dem dénischen Titel Inderpigen. Das zweite Modell be-

411 GOETSCH: 1997, 135.

412 FRIEDMAN: 2003, 38.

413 GOETSCH: 1997, 135.

414 NIELSEN: 2004.[>Krieg< gehort vielleicht wie Kriege zu ie. *geri, eine Ausweitung
zu in Streit, und ist verwandt mit z. B. altirisch: brig Kraft, Macht, gr. brithos Last,
Biirde, hybris gewaltvolle oder {ibermiitige Handlung.] Ahnlich lautet dies im groflen
Fremdworterbuch von Duden, in dem unter dem Lemma hybrid zwei Eintrdge ver-
zeichnet sind: 1. »zu Hybris: hochmiitig, {iberheblich, iibersteigert, vermessen« und 2.
»gemischt, von zweierlei Herkunft, aus Verschiedenem zusammengesetzt, durch
Kreuzung, Mischung entstanden.« (Duden 1994.)
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schreibt Friedman als »das fortwdhrende Zusammenspiel unter-
schiedlicher Formen, die jeweils erkennbar voneinander getrennt bleiben,
wie sehr sich auch ihr synkretischer Kontext veréndert.«45 Das dritte
Modell stelle, so etwa bei Bhabha,+#® »genau die Vorstellung von Diffe-
renz in Frage, auf der die ersten beiden Modelle basieren. Es beruht auf
der Annahme, dass hybride Formen eine fortwdhrende Vermischung von
bereits immer schon Vermischtem darstellen.«47 Wie die bisherigen Aus-
fithrungen zur Entwicklungen von Praktiken kolonialer Intimitdt und
deren Regulierung zeigen, bedarf dieses Modell jedoch weiterer Differen-
zierungen, so beispielsweise hinsichtlich der unterschiedlichen Funktio-
nen der kolonialen Liebe im 19. und 20. Jahrhundert. Das Hybride ist
auch hier schon nicht eindeutig negativ konnotiert, sondern ist einge-
bunden in die koloniale Politik und Okonomie.

In einem (nicht erhaltenen) Film des Regisseur Holger-Madsens von 1914
mit dem Titel Tempeldanserindens Elskov wird ein weiterer Diskurs
kolonialer Liebe dargestellt. Es handelt sich um das bereits erwédhnte
Nebeneinander von Prostitution, Konkubinat und Ehe. Die Schauspieler
Rita Sacchetto, bekannt und gerithmt fiir ihre >exotische« Ausstrahlung,
die sie zum groflen Teil auch durch ihre Karriere als zentrale Figur des
modernen Ausdruckstanzes erworben hat, spielt hier die Tédnzerin Ron-
danika des Sivah-Tempels in Tagore, eine indische Schonheit (vgl. Abbil-
dung 27). Die Ténzerin ist die Métresse eines englischen Obersts (Alf
Bliitecher), der sie nach Ankunft seiner Ehefrau (Ingeborg Larsen) ver-
stolRt, woraufhin sie einen Aufstand der Brahmanen organisiert. Die
Standbilder zeugen von einer aufwindig inszenierten Revolte der Mas-
sen, die mit Stocken und Axten bewaffnete Inder gegen strammstehende
englische Soldaten anrennen ldsst. Rondanika nutzt die Gunst der Stun-
de und entfiihrt das Kind ihres ehemaligen Geliebten, um es im Wald zu
toten, wird aber durch dessen Unschuld geldutert und rettet nicht nur
dieses, sondern auch ihre Rivalin vor der Gewalt der Inder. Dennoch

415 FRIEDMAN: 2003, 38.

416 Bhabha bezeichnet das Hybride als einen Raum im Dazwischen oder im Dariiber-
hinaus-Gehenden (>the beyond<) und nimmt damit eine Resignifikation des Hybriden
vor. Es ist nicht ldnger Teil eines Degenerationsdiskurses, sondern gilt als Ort von
Kreativitdt, Handlungsmacht und politischer Wirkungskraft. (Vgl. u. a. BHABHA: 1990;
BHABHA: 2000.)

417 FRIEDMAN: 2003, 38.
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stirbt sie am Schluss durch die morderische Hand des Anfiihrers der
Brahmanen (Robert Schmidt), der sich durch Rondanikas Schulter-
schluss mit den Européern verraten und iibergangen fiihlt.

Abb. 27

Rita Sacchetto als
Tempeltdnzerin
Tempeldanserindens
Elskov. Holger-
Madsen, 1914,
Nordisk, Standbild,
DFI.

Wie Laura Ann Stoler ausfiihrt, wurde das Konkubinat, das im 19. Jahr-
hundert und friiher die allgemein geduldete und sogar geférderte Praxis
des Zusammenlebens von Kolonialherren mit kolonisierten Frauen dar-
stellte, nach und nach abgel6st durch die Ehe mit europdischen Frauen
sowie durch das Aufbliihen der Prostitution, die zuvor wegen Krankhei-
ten und Seuchen eher unterdriickt worden war. Dies hidngt damit zu-
sammen, dass die Einreise in die Kolonien fiir européische Frauen einfa-
cher wurde. Die Ankunft weiller Frauen in den Kolonien hatte eine be-
deutende Verdnderung der soziologischen Struktur der kolonialen Ge-
sellschaft zur Folge und zielte darauf ab, die Gemeinschaft der Kolonia-
listen zu stdrken. Es ging, so Stoler, hauptsédchlich darum, die Privilegien
des so genannten Rassenunterschieds neu zu markieren: »The presence
of European women was said to put new demands on the white commu-
nities to tighten their ranks, clarify their boundaries, and mark out their
social space.«#® Das Ende des Konkubinats und die Ankunft der weillen
Ehefrauen hidngen mit dem Thema Ansteckung zusammen. Die die »ras-
sen«- und kulturiibergreifenden Beziehungen sind nun nicht ldnger zu
disziplinierenden und ordnenden Zwecken vonnoten sind, wie es etwa
anhand der Praktiken in den dinischen Forts in Westafrika im 18. und
frithen 19. Jahrhundert deutlich wurde. So verwandelte sich die weil3e

418 STOLER: 2002, 55.
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Bevolkerung in den Kolonien von einer hauptsdchlich durch Ménner
dominierte Militdr- bzw. Verwaltungs-, in eine zunehmend biirgerliche
Zivilgesellschaft.

Weitere, in den 1910€r Jahren entstehende koloniale Filmliebesdramen
greifen die aufgezeigten Ambivalenzen der Figur des kolonialen Begeh-
rens auf. Auf narrativer Ebene steht dessen Tabuisierung im Mittelpunkt.
Hybriditit wird verneint, da die fremde Frau sterben muss. Deren Aus-
schluss ist im Zusammenhang mit Degenerationstheorien sowie der Reg-
lementierung von Fortpflanzung und Sexualitdt zu sehen. Andererseits
aber spielen die Filme mit der Faszination der Erotik des Exotischen so-
wie der Faszination des Illegitimen. Wie dies im Einzelnen aussieht, sol-
len vier Beispiele anschaulich machen. Zunéchst wird Hjalmar Davidsens
Film Tropeners Datter im Hinblick auf die Kontextualisierung von Blut-
metaphern gelesen. AnschlieBend werden die Filme Tropisk Keerlighed
(1911) von August Blom und Inderpigen (1914) von Robert Dinesen unter-
sucht. SchlieRlich wird Urban Gads Film Der fremde Vogel, in dem Asta
Nielsen die Hauptrolle verkorpert, analysiert. Er spielt nicht in fernen
Lindern, sondern im deutschen Spreewald und konfrontiert die einhei-
mischen Sorben mit US-Amerikanern. Gads Film soll als Aktualisierung
eines exotistischen Kolonialdramas gelesen werden, das vor allem Aspek-
te des Tourismus ins Spiel bringt.

6.1.2 Der Topos des gemischten Blutes

In einem 1917 von Hjalmar Davidsen produzierten, allerdings nicht erhal-
tenen Film taucht die Rede vom gemischten Blut im Titel auf: Blandet
Blod+® heiRt eine Version des Films. Bekannter aber wurde die Ge-
schichte des jungen Méadchens Dora unter dem Titel Tropernes Datter,
weitere Zusatztitel lauteten Breendemcerket4*® und Nemesis. Im Pro-
grammbheft wird der Film folgendermallen angekiindigt:

I mange Aarhundrerder har den hvide Race forsegt at paatrykke de farvede

Folkeslag, og da serlig den sorte Race, Treellemeerket. [...] og mange

dramatiske Konflikter er opsstaaet mellem dem. Om en saadan Konflikt hand-
ler dette Skuespil, der forteeller os om, hvorledes en ung Mulatpige hjemsoges

419 [Gemischtes Blut]
420 [Gebrandmarkt]
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af Ulykken paa Grund af de faa Draaber farvet Blod, der flyder i hendes

Aarer .4

[Jahrhunderte lang hat die weile Rasse versucht, den farbigen Volkern, und

vor allem der schwarzen Rasse, das Sklavenzeichen einzubrennen. [...] viele

dramatische Konflikte entstanden zwischen ihnen. Dieses Schauspiel handelt
von einem solchen Konflikt, es erzdhlt uns, wie eine junge Mulattin vom Un-
gliick heimgesucht wird, aufgrund von ein Paar Tropfen farbigen Blutes, das in
ihren Adern flief3t.]
Obwohl der Text aus dem Programmheft die Diskriminierung wegen der
»rassischen« Zugehorigkeit eines Menschen grundsitzlich in Frage stellt,
geht er doch von der Existenz solcher »Rassen« aus. Zudem werden der
Topos des gemischten Bluts und die Vorstellung aufgegriffen, dass das
Blut Erbanlagen aufbewahre und iibertrage.

Inhalt des Films ist das Schicksal von Dora (Clara Wieth), die mit ih-
rem Vater Claude Franklin (Alf Bliitecher) von Siidamerika nach Eng-
land reist. Dora weill nicht, dass sie eine uneheliche Tochter Franklins
mit einer Mulattin ist, die, vom Vater versto3en, bei ihrer Geburt stirbt.
In London verliebt sich Dora in Lord Cecil Cambridge (Robert Schmidt),
der ihr allerdings nur den Hof macht, um durch eine reiche Heirat seine
Schulden loszuwerden. Als bekannt wird, dass Dora nicht die eheliche
Tochter Franklins ist, verlobt sich der Lord mit einer anderen Frau. Vor-
her aber verfiihrt er Dora, die Selbstmord begeht, als endlich auch sie die
ganze Wabhrheit iiber sich erfdhrt.

Mit der Geschichte der Verfiihrung einer Mulattin durch den Planta-
genbesitzer Franklin greift Tropernes Datter ein Narrativ auf, das sowohl
realgeschichtlich zu verorten ist als auch literarisch immer wieder aufbe-
reitet wurde.+> Zugleich, und das deutet sich vor allem in einem der Un-
tertitel, Nemesis, an, verweist das Programmheft zum Film auf den Dis-
kurs der Vererbung von Schuld, die hier vom Vater auf die Tochter iiber-
tragen wird. Gezeigt wird die Vorgeschichte des Vaters — die Verfiihrung
und VerstoBung der Mulattin Mary — in einem Riickblick auf der Schiffs-
reise, die Dora mit ihrem Vater und der treu ergebenen Haushélterin
(Betzy Koefoed) nach England bringen soll, wo sie ein neues und besse-

421 Programmbheft zu Tropernes Datter, o. S.

422 So z.B. in H. C. Andersens Drama Mulatten [Der Mulatte] von 1840, das auf
Martinique im Plantagenbesitzer-Milieu spielt. Es geht um Sklaverei und deren Ab-
schaffung und um die Liebe zwischen einer weien Adeligen und einem Mulatten, der,
ebenso wie Dora, Sohn einer Sklavin und eines Plantagenbesitzers ist.
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res Leben anfangen wollen. Dies geht aus den Titeliiberschriften des Pro-
grammbefts hervor, die folgende Szenen entwerfen:

Tanker og Minder/Forholdet til Mary/»Du keder mig...hold dig hos de andre

Piger i Kokkenet!«/Mary er dad efter at have fodt en Datter/»Hvad skal vi

gore med Barnet?«/ Jesabel tog sig af Barnet.4?3

[Gedanken und Erinnerungen/Das Verhéltnis mit Mary/»Du langweilst

mich...bleib bei den anderen Méadchen in der Kiiche!«/Mary stirbt, nachdem

sie eine Tochter geboren hat/»Was sollen wir mit dem Kind machen? «/Jesabel

nahm sich des Kindes an.]
Der Text des Programmbhefts schlie$t mit dem ausdriicklichen Hinweis
auf die Schuld des Vaters am Tod Doras: »Gengeldelsen har ramt Claude
Franklin.«#44 Es geht nicht in erster Linie um die vermeintliche Illegitimi-
tdt Doras als Tochter einer Mulattin und eines WeiRen, sondern um die
Tatsache, dass Franklin unrecht gehandelt hat, indem er die Mutter sei-
nes Kindes verstoBen und sich selbst iiberlassen hat. Seine Schuld geht
auf die erst spdt angenommene Tochter iiber, der nicht nur die gesell-
schaftliche Anerkennung in England verweigert, sondern die zudem noch
das gleiche Schicksal erleidet wie ihre Mutter und von einem Mann miss-
braucht und dann verstof3en wird.

Die Vorstellung, dass durch das Blut Eigenschaften vererbt werden
konnen, geht zwar auf die antike hdmatogene Samenlehre4? zuriick, er-
lebte in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts jedoch eine Renaissance
durch die Entwicklungen von Wissenschaft und Medizin, aber auch de-
ren populdre Fortschreibung.4?® Bereits Michel Foucault hat eine solche
Wiederkehr der Blutsymbolik beschrieben. Bei Foucault wird dies aber
nicht an einen Rassismus-Diskurs, sondern an die Kategorie Klasse ge-
bunden. Das heil3t, dass Debatten um aristokratische Legitimation den

423 Programmbheft zu Tropernes Datter, o. S.

424 Programmbheft zu Tropernes Datter, o. S. [Die Vergeltung hat Claude Franklin ge-
troffen]

425 So formulierte Aristoteles die Theorie der Vermischung von Menstuationsblut und
Sperma, wobei der ménnliche Samen als aus gereinigtem bzw. gekochtem Blut be-
stehend vorgestellt wurde. Der dickste Teil des Bluts wurde demnach von den Fleisch-
teilen absorbiert, wihrend der Rest auf dem Weg zu den Geschlechtsorganen in den
Zustand des Samens umgewandelt wurde. Blut wurde so als erblich betrachtet und die
Reinheit des Blutes dann gewéhrleistet, wenn sich zwei Menschen gleicher Art mitein-
ander mischten. (Vgl. SPORRI: 2005, 215.)

426 Vgl. auch PALM: 2007.
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Bezugsrahmen bilden und nicht die imperiale Exklusionspolitik.4?” Dage-
gen betont Laura Ann Stoler die zentrale Bedeutung von Kolonialismus
und Imperialismus fiir die Blutmetaphorik. In diesem Sinne sei sie auch
der Foucaultschen Auseinandersetzung mit Biopolitik und »Rassenc
eingeschrieben, die Stoler nicht nur in der européischen Kulturgeschich-
te, sondern auch im kolonialen Kontext verortet sehen will.4?® Stoler
schreibt:

The revival of a symbolics of blood derived from the imperial logic that cultural

hybridities were subversive, that subversion was contagious, and that native

sensibilities and affiliations were the invisible bonds that could position those

(r)ilé>£r219ixed blood« against »full-blooded« Europeans who claimed the right
In der von Stoler beschriebenen Infektionslogik geschieht die Verunrei-
nigung von reinem Blut durch gemischtes Blut auf Basis der so genannten
»one-drop-rule«. Diese sei, so Birgit Kundrus etwas unspezifisch, »ein ver-
mutlich schon aus dem 19. Jahrhundert und den USA stammendes Ver-
dikt, dass schon ein Tropfen Blut den »Weilen« zum »Schwarzen« ma-
che.«43° Gemeint ist damit die Vorstellung der hohen Kontaminierungs-
fahigkeit von so genanntem schwarzen Blut, die tatsédchlich in den USA
im 19. Jahrhundert zunéchst als Teil des landldufigen Allgemeinwissens
entstand, dann aber in der Gesetzgebung mancher Staaten festgehalten
wurde, um so genannte Mischehen zu unterbinden. Die >one-drop-rule«
unterscheidet sich insofern von der Methode, die Mischung von »Ras-
sen« graduell zu beschreiben und je nach Eltern ein anteiliges Mischver-
héltnis festzustellen, wie dies z. B. von Jakob von Tschudi vorgenommen
wurde.

Myriam Spdrri weist neben Rassimus und Eugenik auf einen weiteren
Aspekt hin, der die Blutmetaphorik auch Anfang des 20. Jahrhunderts
relevant gemacht habe und diese vor allem bis heute lebendig erhalte. Es

427 Vgl. STOLER: 2002, 147.

428 Besonders der Foucaultschen Geschichte der Sexualitit sei, so Stoler, der
Kolonialdiskurs eingeschrieben: »Contrary to the received account - that the book is
about sexuality and biopower — references to racism appear in virtually every chapter.«
(STOLER 2002, 147.) Vgl. dazu auch STINGELIN: 2003, 118-119.

429 STOLER: 2002, I5I-152.

430 KUNDRUS: 2003, 119. In ihrem Artikel iiber Koloniale » Mischehenverbote« und die
nationalsozialistische Rassengesetzgebung geht es Kundrus primér darum, eine direkte
Verbindung zwischen den kolonialistischen Mischehenverboten und den national-
sozialistischen Rassengesetzen in Deutschland zu dekonstruieren.
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geht ihr um Forschungen zu Blutgruppen, die der Rede vom reinen und
gemischten Blut eine neue Wendung hin zur naturwissenschaftlichen
Begriindung der Reinhaltung von Blut gegeben héitten, da nun wissen-
schaftlich bewiesen werden konne, dass die Mischung des Blutes eines
gesunden Menschen mit dem eines Menschen einer anderen Blutgruppe
todliche Folgen haben konne. Diese Erkenntnisse fiihrten zu breit ange-
legten Erhebungen von Blutgruppen in der Bevdlkerung. Zunéchst sei die
Vorstellung, dass »Rasse« und Blut identisch seien, durch die Blutgrup-
penforschung jedoch in Frage gestellt, d. h. »Rassen« fragmentiert, statt
homogenisiert worden.4' Bald aber wurden Zusammenhédnge zwischen
Blutgruppen und »Rassen« hergestellt. Es gab unterschiedliche Verfahren
wie die Erstellung eines biochemischen Rassenindex einer Bevolkerung,
der deren spezifischen Bluteigenschaften anzeigte, oder Versuche, auf-
grund der Héufigkeit einer bestimmten Blutgruppe innerhalb einer »Ras-
se«, Riickschliisse iiber deren Reinheit zu ziehen.43* Es gelte fiir die Blut-
gruppenforschung wie auch fiir die seroanthropologische Forschung im
Allgemeinen, »dass Begriff und Metapher untrennbar miteinander ver-
bunden sind und stédndig ineinander flieBen«,43 so dass die wissenschaft-
lichen Erkenntnisse stark vom metaphorischen Gehalt des Blutes geprégt
sind.

So greift Tropernes Datter mit der Blutmetaphorik einen rassistischen
Diskurs auf, der in kolonialen Kontexten von ausschlaggebender Rolle
ist. Dennoch zeigt der Film ein differenziertes Bild des kolonialen Lie-
besdramas, da hier der Tod Doras nicht als unausweichlichs Ende einer
als unerlaubt dargestellten kolonialen Liebe geschildert wird, sondern als
Vergeltung einer fritheren Schuld des weilen Vaters. Hierbei kommt der
Aspekt des Mitleids ins Spiel, welcher die Analysen der kolonialen Lie-
besdramen an die Uberlegungen zum Melodrama anbindet. Es geht also
um Angelegenheiten des Herzens. Dies machen zwei weitere Filmbeispie-
le fiir die die unerlaubte, aber attraktive koloniale Liebe deutlich: die
Filme Tropisk Keerlighed (1911) von August Blom und Inderpigen (1914)
von Robert Dinesen.

431 Vgl. SPORRI: 2005, 216-217.
432 Vgl. SPORRI: 2005, 221-222.
433 SPORRL: 2005, 224.
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6.1.3 Geschichten von fremden Méddchen und vom Herzen

Die Kolonialdramen Tropisk Kcerlighed und Inderpigen, so ist zumin-
dest den Programmheften zu entnehmen, imaginieren, dass die exotische
Geliebte mit nach Europa genommen wird, was angesichts der skizzier-
ten historischen Situation erstaunlich ist, da es kaum reale Vorbilder in
Dénemark gegeben hat.

Abb. 28

Profula tanzt fiir

ihren Herrn

Tropisk Keerlighed.
August Blom, 1914,
Nordisk, Standbild, DFI.

Tropisk Kecerlighed handelt von dem jungen Engldnder Cecil Brown
(Vladimir Psilander) und von Profula (Edith Psilander), »et henrivende
indisk Naturnbarn, som spiller og danser for ham Dagen lang«43+ (vgl.
Abbildung 28). Als Brown Urlaub in London machen will, erzwingt Pro-
fula mit der Drohung, sich umzubringen, dass sie ihn als seine Ehefrau
begleiten darf. Doch in England scheitert der Versuch, Profula zu integ-
rieren. Als Brown auf einem Fest seine Jugendfreundin Violet Barry (Else
Frolich) trifft, erwacht die alte Liebe. Die eifersiichtige Profula beschlieft,
Violet Barry zu vergiften, wird jedoch von ihrem Mann auf frischer Tat
ertappt und flieht nach draullen, wo sie von einem Zug iiberrollt wird.
Inderpigen hat einen ganz dhnlichen Plot. Auch hier geht es um einen
englischen Offizier, Freddy Harrington (Nicolai Johannsen), der in Indien
stationiert ist. Im Kampf wird er verletzt und von dem indischen Méad-
chen Zalmi (Ellen Holm) gesund gepflegt. Es keimt Liebe zwischen ih-
nen, sie heiraten in militdrischem Kreise und kehren gemeinsam nach
England zuriick. Dort aber wartet Cousine Mary (Johanne Fritz-Peder-
sen) auf Rickkehr Harringtons, den sie schon seit Jugendzeit heimlich

434 Programmbheft zu Tropisk Keerlighed, DFI, o.S. [ein entziickendes indisches Natur-
kind, das den ganzen Tag fiir ihn spielt und tanzt]
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verehrt. Obwohl Zalmi zunéchst mit Freundlichkeit aufgenommen wird,
wendet sich Harrington im Verlauf der Zeit von ihr ab. So geht Zalmi
schlielich aufgrund von Einsamkeit und Schwiche zugrunde geht. Sie
stirbt »foragtet, forkuet og overset«455 an »Nordens Hjertekulde«43® und,
so heillt es im Programmheft weiter, »hun [lider] alt dette for hans
Skyld.«47 Hier steht das weibliche Opfer im Mittelpunkt, es geht um ihre
Entsagung und um die Schuld ihres untreuen Ehemanns, der sie mit nach
Europa genommen hat, sie aber bald darauf vergisst. Der Tod Zalmis
ereignet sich auf einer Karnevalsfeier, auf der sich Harrington und Mary
ndher kommen. Zalmi beobachtet dies im Stillen und flieht in den Gar-
ten, wo man sie einige Zeit spéter schon sterbend findet. Mit dem letzten
Atemzug legt sie die Hidnde Harringtons und Marys ineinander und
wiinscht diesen ewiges Gliick. So suggeriert das Ende des Films doch
wieder das Einverstdndnis in die Aussichtslosigkeit kolonialer Liebe.
Ganz in diesem Sinne wird Inderpigen in GroRbritannien vermarktet.
Das englische Programmbheft kiindigt den Film mit dem Titel The Eternal
Barrier. The Mating of Black and White and its Consequences an. Er
wird mit folgenden Worten erldutert:
The World is a very censorious one, and will neither connive at nor condone
the mating of a man and woman - if one be black and the other white. Why, it
is hard to say, and yet the attitude can be defended on ethnical grounds. The
white race seems to have set up an eternal barrier against the black, and
should by any chance one of the latter seek to intrude inside the pale, there is a
sort of tacit racism observed that is bound to undermine the strongest will and
bring unhappiness and despair for the victim. This is what happens in the case
of this production, which gives clear and definite revelation of the outcome of
a marriage between a white man and a dusky maiden - a beautiful, shapely and
affectionate creature, timid and unsophisticated [...].438
Wihrend das englische Programmheft eindeutig rassistisch argumentiert
und die Grenze zwischen schwarz und weil als ewig und nicht-
iiberschreitbar markiert, wird im dénischen Programmheft mit dem Lei-
den der weiblichen Protagonistin sowie der Schuldzuschreibung an den
europédischen Mann ein anderer Schwerpunkt gesetzt. Obwohl auch hier

435 Programmbheft zu Inderpigen, o. S. [verachtet, verschiichtert und iibersehen]

436 Programmbheft zu Inderpigen, o. S. [der Kaltherzigkeit des Nordens]

437 Programmbheft zu Inderpigen, o.S.; Hervorheb. im Original. [sie erleidet all das
wegen ihm]

438 Englisches Programmbheft zu Inderpigen, o. S.
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ein deutlich rassistischer Unterton zu vernehmen ist, ldsst sich eine Ak-
zentverschiebung erkennen. Dies liegt u.a. an der Tatsache, dass der
Kolonialismus und damit auch der rassistische Diskurs kein Alltagsphé-
nomen in Ddnemark war und es schlicht nicht so viele Menschen anderer
Hautfarbe gegeben hat, wie dies in GroRbritannien Anfang des 20. Jahr-
hunderts der Fall gewesen ist. Dies wére Ausdruck eines weniger usurpa-
tiven Umgangs mit dem Fremden. Vor allem aber werden im dénischen
Kontext Aspekte des Melodramas hervorgehoben, das eines der domi-
nanten Filmgenres der 1g1oer Jahre darstellt. Es geht um das Mitleiden
mit der exotischen Frau, deren Tod zwar unvermeidlich, nicht desto trotz
aber vom Zuschauer bedauert wird. Ein &hnlicher Mechanismus lésst
sich in Tropernes Datter erkennen. Auch hier liegt die Schuld nicht bei
Dora selbst, sondern wird auf sie vom Vater iibertragen.

In diesem Kontext ist ein erneuter Blick auf Linda Williams These,
das sracial melodrama« diene der Herstellung sowie dem Verstidndnis
nationaler Identitit, relevant. Im US-amerikanischen Kontext, so Willi-
ams, wiirden nicht nur rassistische Stereotype weiter geschrieben und
vervielfdltigt, sondern es gehe auch um die Verarbeitung von Schuld:
»[...] melodrama is the alchemy with which white supremacist American
culture first turned its deepest guilt into a testament of virtue.«43° Die
Thematisierung des Leidens der fremden Frauen kann somit als Reflex
auf die Geschichte der Kolonisation gelesen werden.

Im Gegensatz zu Inderpigen und Tropernes Datter weist Tropisk
Keerlighed trotz des im zweiten Titel stehenden Verweises auf Hindupi-
gens Hjerte keine Strategie auf, die Mitleid mit der fremden Frau erzeu-
gen soll. Profula wird zwar als sympathisch, aber in keiner Weise integ-
rierbar dargestellt. Dazu dient unter anderem eine Episode, die den Dieb-
stahl einer Brosche beschreibt, wobei Profula keinerlei Unrechtsbewusst-
sein zeigt, sowie der Versuch, Browns friihere Geliebte und ihre Rivalin
zu vergiften. Wahrend die Abkehr Browns vollig plausibel wird, ist der
Tod Profulas zwar traurig, aber unvermeidbar.

Abbildung 28 zeigt wie das koloniale Leben als Miilliggang vorgestellt
wurde. Brown gibt sich den sinnlichen und kulinarischen Geniissen des
Exotischen hin. Tigerfelle liegen auf dem Boden, die Chaise ist mit Leo-
pardenfellen bedeckt, ein Diener fichert kiihlende Luft und im Hinter-

439 WILLIAMS: 2001, 44.
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grund sieht man die Kulisse der weilen Gipfel des Himalajas. Profula
tanzt in einem exotischen Gewand mit Ringen in der Nase, widhrend ihr
weiller Herr aufmerksam und hingebungsvoll zusieht. Das Begehren
Browns nach Profula gestaltet sich aber als exotisches Abenteuer, das im
vertrauten Raum nicht funktioniert. Indische Exotik, d. h. Raubtierfelle,
Bauchtanz, individueller MiiRiggang sowie ein heif3bliitiges und rach-
siichtiges Wesen#4° und englisches Gesellschaftsleben, das im Film mit
Tennis, Parties und Tee zelebriert wird, sind nicht miteinander vermittel-
bar. Dass Brown in den Tropen der Gefahr unterlag, dem Fremden zu
sehr zu verfallen, macht auch sein Name deutlich. In England wird er
dann durch die weile Gesellschaft wieder zur Vernunft gebracht und
sieht seine Verfehlung ein.

Um die Geschichte glaubhaft zu machen, werden im Umfeld von Tro-
pisk Keerlighed unterschiedliche Strategien der Authentifizierung ange-
wendet. In der Ankiindigung des Films in einem Zeitungsartikel heil3t es:

Blandt Tilskuerne ved Premieren igaar paa Panoptikon-Teatrets ny Kunstfilm
Tropisk Keerlighed var en nydelig dansk Dame Fru Helga Stevens, der er gift
med en engelsk Ingenior i Indien. Fru Stevens overveerede Forestillingen i sin
Egenskab af Filmens Forfatterinde. Tropisk Keerlighed er skrevet [...], medens
Fruen [...] opholdt sig her, men den har hentet sine Motiver fra det fjerne
Land, til hvilket hun snart vender tilbage, og i hvilket hun har boet i flere Aar.
Fruens Kenskab til det Emne, hun behandler, for det anses for givet, og de
forste Scener, i hvilke det indiske Naturbarn Profula danser for sin engelske
Ven Mr. Brown, virkede ogsaa med et absolut Egthedens og Tilforlade-
lidhedens Praeg. Desveerre har Censor stroget en korrekt indisk Mavedans, som
ikke forekom ham preesentabel i vort koligere Klima; men der er Under-
holdning nok endda i denne Film [...].44*

[Unter den Zuschauern der gestrigen Premiere des neuen Kunstfilms des
Panoptikon-Theaters Tropisk Keerlighed befand sich eine hiibsche dénische
Dame Frau Helga Stevens, die mit einem englischen Ingenieur in Indien
verheiratet ist. Frau Stevens wohnte der Vorstellung in ihrer Eigenschaft als
Autorin des Filmes bei. Tropisk Keerlighed wurde [...] geschrieben, wihrend
sich die Frau [...] hier aufhielt, aber er entnimmt seine Motive aus dem fernen
Land, in das sie bald wieder zuriickkehrt, und wo sie mehrere Jahre lang
gewohnt hat. Das Wissen der Frau iiber das Thema, das sie behandelt, wird
deshalb als gegeben angesehen, und die ersten Szenen, in welchen das
indische Naturkind Profula fiir seinen englischen Freund Mr. Brown tanzt,
machte auch mit einer absoluten Echtheit und Zuverldssigkeit Eindruck.

440 Eine der Titeliiberschriften im Programmbheft, die die zunehmende FEifersucht
Profulas beschreibt, lautet »Det indiske blod koger.« (Programmbheft zu Tropisk
Keerlighed, o. S.) [Das indische Blut kocht.]

441 Politiken, 13.2.1912, 0. S.
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Leider hat der Zensor einen richtigen indischen Bauchtanz gestrichen, der ihm

nicht priasentabel genug erschien in unserem kélteren Klima; aber es gibt noch

genug Unterhaltung in diesem Film [...].]
Zu den Authentizititsmarkern gehort die leibhaftige Anwesenheit der
Autorin. Sie ist mit einem englischen und in Indien stationierten Ingeni-
eur verheiratet, was als Hinweis auf das britische Empire und auf die
Objektivitdt technischer Naturwissenschaften zu bewerten ist. Relevant
ist im Kontext der thematisierten Verlagerung von Erotik und Sexualitét
in den exotischen Raum der Hinweis auf den >richtig indischen Bauch-
tanze, der von der Zensur gestrichen worden sei. Ob die in Abbildung 28
dargestellte Szene Teil des Films war oder ob es sich um die gestrichene
Szene handelt, ldsst sich nur spekulativ beantworten. Nichtsdestotrotz
kommt hier die Erwartungshaltung auf erotische Details zum Ausdruck,
die mit exotistischen Filmen in Verbindung gebracht werden. Dass in den
kolonialen Liebesdramen eine vollig andere Sexualitdt und Erotik ausge-
spielt wird als etwa in den Hvide Slavehandel-Filmen, ldsst sich anhand
eines Vergleichs von Abbildungen zeigen, auf denen der weile Mann mit
seiner exotischen Geliebten bzw. die weile Sklavin im Kontakt mit ei-
nem exotisierten bzw. rassifizierten Mann zu sehen sind.

Abb. 29 Abb. 30
Dora und Lord Cecil Cambridge Freddy Harrington mit Zalmi
Tropernes Datter. Hjalmar Davidsen, in Indien
1917, Nordisk, Abbildung aus dem Inderpigen. Robert Dinesen, 1914,
Programmbheft, DFI. Nordisk, Abbildung aus dem

Programmbheft, DFI.

Abbildung 29 und 30 zeigen Szenen aus den Programmheften von Inder-
pigen und Tropernes Datter. Wéihrend hier die beiden Figuren engen
Korperkontakt aufnehmen und sozusagen Grenzen des Anstandes iiber-



»RASSE«, KRANKHEIT, KRIMINALITAT 213

schritten werden, driicken die Aufnahmen aus den Hvide Slavehandel-
Filmen Abscheu gegeniiber korperlichem Kontakt aus (vgl. Abbildung 13).

Eine dhnlich erotisch aufgeladene Korperlichkeit trédgt auch Profula in
Abbildung 28 zur Schau. Wihrend sich die weilen Sklavinnen vor den
begehrlichen Blicken der Freier zu schiitzen versuchen, sonnt sich Profu-
la in den Augen ihres Verehrers Brown und stellt mit sichtlichem Ver-
gniigen die Vorziige ihres Korpers heraus. Der Verweis auf die Zensur,
die einen solchen Bestandteil aus dem Film gestrichen hat, weist insofern
nicht nur auf die Erwartungshaltung hin, exotistische Filme miissten ei-
nen erotischen Gehalt aufweisen. Exotistische Topoi erweisen sich dar-
iiber hinaus auch als Moglichkeit, erotische Fantasien darstellen zu kén-
nen. Die in Teil II beschriebenen Rettungsdramen, besonders die Hvide
Slavehandel-Filme, und die kolonialen Liebesdramen binden die Polari-
sierung zwischen Sexualisierung und Entkorperlichung an die zwischen
exotischen und weien Korpern: Die weile Frau ist rein, unschuldig,
zwar verfiihrbar, aber durchaus zu retten. Die exotische Frau dagegen ist
erotisch, koérperlich und von Anfang an verloren.

6.1.4 Koloniale Liebe im Spreewald

Der fremde Vogel von Urban Gad bricht mit der skizzierten einfachen
Polarisierung und treibt ein Spiel der Verwirrung und Verkehrung. Es
werden hier nicht nur Positionen von Identitdt und Alteritét vertauscht,
sondern auch stereotype Zuschreibungen an Geschlechterpositionen. In
Der fremde Vogel wird nicht Indien imaginiert, sondern Gad inszeniert
den Spreewald als exotisches Terrain und erschlie8t die volkstiimlichen
und traditionellen Gebrduche und Riten mit einem ethnografischen
Blick, der traditionelle Kostiime und Transportmittel sowie das Ritual des
Kaffeekochens gleichermallen als exotische Objekte ausmacht. Der frem-
de Vogel zeigt, dass auch ein in Deutschland spielender Film den Me-
chanismen der kolonialen Liebesgeschichte unterworfen sein kann, wo-
bei sich die Ebene des Kolonialen mit Aspekten des Tourismus vermischt.

Eine reiche Familie aus Amerika — Mr. Mannering mit seiner Tochter
Mey (Asta Nielsen), dem potentiellen Verlobten, Vetter Herbert, und eine
Gouvernante — macht Urlaub im Spreewald. Mey verliebt sich, zum Miss-
fallen ihres Vaters und Herberts, in einen der einheimischen Minner,
Paul (Hans Mierendorff), der seinerseits wiederum aber mit Grete verlobt
ist. Eines Nachts beschlieBen die beiden Liebenden zu fliehen, werden
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aber entdeckt und verfolgt. Der Film inszeniert eine rasante Verfolgungs-
jagd auf den Fliissen und Kanélen des Spreewalds, bis der Kahn der bei-
den Verfolgten stecken bleibt und sie zu Full weiter fliehen. Irgendwann
trennen sie sich, da Mey die Kréfte verlassen und Paul alleine nach einem
Ausweg suchen will. Im Wechsel zeigt der Film nun Aufnahmen von
Mey, die sich immer mehr den Wassergrdben und steilen Boschungen
néhert, von Paul, der inzwischen zuriickgekehrt ist und sie verzweifelt
sucht, sowie von den Verfolgern, die sich ebenfalls irgendwo in der Ndhe
aufhalten. Alle Figuren ldsst Gad orientierungslos und suchend in einem
geisterhaft wirkenden Wald umbher irren, der vom Mond nur spérlich
erleuchtet wird. Als Zuschauer wartet man mit Spannung auf die Rettung
in letzter Minute und einen gliicklichen Ausgang der Tragodie. Bald ahnt
man aber, dass Mey sterben muss, da sie immer nidher an die Abgriinde
herangefiihrt wird, und tatséchlich ertrinkt sie am Ende malerisch in ei-
nem mit Seegras bedeckten, vom leichtem Wellenschlag bewegten, dunk-
len Wasser. Die letzte Einstellung zeigt die Beerdigung Meys, auf der sich
alle mannlichen Protagonisten noch einmal vereinen.

Parallelen zu den bereits dargestellten Filmen, die ein Liebesdrama im
kolonialen Umfeld darstellen, ergeben sich zunichst durch den skizzier-
ten Plot einer »rassen«44?- und Kklasseniiberschreitenden Liebe, die mit
dem Tod der >fremden< Frau endet. Dabei wird zwischen den Einheimi-
schen und den Urlaubern ein als kolonial zu bezeichnendes Verhéltnis
entworfen. Deutlich wird dies u. a. in einer Szene, in der die Herrschaf-
ten zum Angeln fahren und Paul ihnen in der Friihstiickspause einen
Picknick-Korb bringt. Diese Szene ist mit dem Film Lgvejagten ver-
gleichbar, in dem ebenfalls ein (allerdings schwarzer) Diener die weillen
Lowenjéager begleitet. In beiden Filmen kommt es am Ende zu einer ver-
sohnenden und integrierenden Geste: Hier wird Paul ein Glas Rotwein
angeboten, dort dem Diener eine Zigarette. Trotzdem sind die Hierar-
chien nach wie vor deutlich zu vernehmen.

Neben den offensichtlichen Parallelen zu den kolonialen Liebesge-
schichten arbeitet Der fremde Vogel jedoch mit einer Uberkreuzung der
Fremdzuweisungen und einer Umkehrung der kolonialen Situation. Im
Gegensatz zu den bereits geschilderten Filmen besteht das sich liebende

442 Da die Einheimischen als in sich geschlossene Gruppe dargestellt werden, kann
man behaupten, dass in Der fremde Vogel nicht nur Klassengrenzen, sondern auch eth-
nische Grenzen dargestellt werden.
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Paar aus einem ménnlichen Représentanten >primitiver< Kultur, die von
ethnischem Kolorit geprégt ist, sowie aus einer weiblichen Vertreterin der
modernen, westlichen, US-amerikanischen Gesellschaft. Wer der im Titel
angesprochene >fremde Vogel« ist, bleibt allerdings zunéichst zweideutig.
Beide Liebenden sind in der jeweils anderen sozialen Gemeinschaft
fremd und unerwiinscht. Der kapriziésen, charmanten und jugendlichen
Mey, von Asta Nielsen beispielhaft verkorpert, wird Grete, die plumpe
Verlobte von Paul, gegeniibergestellt. Paul dagegen ist blond und groR
und wirkt wie ein Fels in der Brandung. Thm gegeniiber erscheint der
potentielle Verlobte Meys, Herbert, eher vergeistigt und schwéchlich
sowie als Angehoriger einer degenerierten Elite. Ob aber die volkstiimlich
gezeichneten Bewohner des Spreewalds tatsdchlich als Identifikationsfi-
guren fiir das (deutsche) Publikum geeignet waren, ist eher fragwiirdig, da
der Film in den Kinos der Stidte lief. Fiir das Kinopublikum mogen des-
halb sowohl die Welt des Spreewalds als auch die Kultur der Amerikaner
gleichermal3en exotische Terrains dargestellt haben. Die Assoziation
Meys mit dem fremden Vogel im Film wird auch auf der Ebene der Bilder
unterstiitzt. Sie wird immer wieder in fast expressionistischem Stil darge-
stellt. So z. B. auf einer gemeinsamen Bootstour mit Paul, auf der sie den
Stab iibernimmt und den Kahn durch die Kanile stochert. Aufgenommen
wird sie in schrédger Einstellung von unten, so dass ihre Figur vor dem
unruhigen Himmel aufragt wie ein von unten gefilmter Vogel. Der fremde
Vogel weist also eine doppelte Brechung des Schemas kolonialer Liebes-
dramen auf. Zum einen ist hier die Frau Teil der modernen Gesellschaft
und der Mann wird im folkloristischen, primitivistischen Kolorit darge-
stellt. Zum anderen spielt sich die Handlung nicht in einer fernen Kolo-
nie ab, sondern im Spreewald, auf den der Dédne und Stddter Urban Gad
aber einen ebenso exotistischen Blick wirft, wie die Regisseure der kolo-
nialen Liebesdramen auf die imaginierten Kolonien. Abermals gebrochen
wird dies durch die Figur Meys, die als Eindringling in eine intakte Ge-
sellschaft einbricht und folgerichtig sterben muss.

Ein interessantes Detail ergibt sich, wenn man einen Blick auf die
Familienkonstruktionen in Der fremde Vogel wirft. Es kann hieran ge-
zeigt werden, dass Gad ein komplexes Spiel von Geld, Macht und Sexua-
litdt entwirft, von Tausch und Substitution, das sich zwar nicht vor dem
Hintergrund einer exotisch-kolonialen Kulisse abspielt, sich dennoch
aber dhnlicher Mechanismen bedient. Das Modell der kolonialen Liebe



216 DIE MACHT DER DUNKLEN KAMMERN

wird auch hier zur Personifikation gesellschaftlicher und politischer As-
pekte und die Familie zum Paradigma der Distinktion.44> Mey reist allein
mit ihrem Vater, die miitterliche Seite wird von einer strengen und aus-
druckslosen Gouvernante verkorpert, die als verldngerter Arm der Auto-
ritdt des Vaters gedacht werden kann und in keiner Weise mit den beiden
Liebenden konspiriert. Die fehlende Mutter wird hier zum Ausléser einer
fehlgeleiteten Liebe, die trotz véterlicher Autoritdt nicht unterbunden
werden kann. Pauls Familie dagegen besteht nur aus dessen Mutter, die
mehrfach in ihrer traditionellen Behausung bei einfachen, handwerkli-
chen Titigkeiten gezeigt wird. Ahnlich wird Grete, die Verlobte Pauls,
dargestellt. Am Ende sind es diese beiden Frauen, die aktiv am Ungliick
der Liebenden Schuld tragen: Grete beobachtet, da sie Paul nachspio-
niert, die heimliche Flucht und informiert die Médnner des Dorfes und die
Familie Meys. Die Mutter Pauls, in deren abgelegener Kate die Fliichten-
den Unterschlupf suchen, verweigert ihnen das Obdach. Sie tut dies aus
Sympathie mit Grete, aus Furcht vor Vergeltung und Rache und nicht
zuletzt aufgrund des Geldes, das sie von Meys Vater bekommen hat, da-
mit sie ihn in der Unterbindung der Beziehung von Paul und Mey unter-
stiitzt. Insofern manifestiert sich in Der fremde Vogel die Konfrontation
zweier Welten auch auf Ebene der Familienmodelle: Die biirgerlich-
patriarchale Familie wird mit dem >Matriarchat« der urspriinglichen und
traditionellen Gesellschaft konfrontiert. Dass Gad die Frauen im Spree-
wald als méchtig und selbstbestimmt darstellt, wird nicht nur durch das
Fehlen ménnlicher Familienmitglieder deutlich, sondern auch durch die
Handlungsweisen der Spreewélder Frauen. Das Staken der Spreewald-
Kidhne wird somit zum symbolischen Akt von Macht und Selbstbestim-
mung. Fiir Mey ist es auf der bereits erwdhnten Bootsfahrt mit Paul eine
emanzipatorische Handlung, die sie in die Welt des Spreewaldes einfiihrt.
Zugleich wird damit ihre Abkehr von ihrem vorherigen Leben angedeu-
tet.

Der skizzierte Verlauf der Liebestragédie im Spreewald zeigt indes,
dass es wiederum die der fremden »Rasse« bzw. Ethnie angehorigen
Frauen sind, die zu Urheberinnen des Ungliicks gemacht werden. Im
Grunde sind diese die eigentlich Fremden, im Sinne des Nicht-Versteh-
und Nicht-Integrierbaren. Gads Film somit handelt von kulturellen Aus-

443 Vgl. YOUNG: 1995, 182.
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schlussmechanismen und stellt eine Kultur - die Spreewélder Kultur, die
durch das ethnografische Kolorit den Anschein des Riickstindigen und
Archaischen erhdlt — als hermetisch abgeschlossenes Gefiige dar. Zu-
gleich zeigt er die Folgen dessen, wenn dieses aus dem Gleichgewicht
gerét.

Vergleicht man das mit den Kolonialdramen, ldsst sich die amerikani-
sche Familie als Sinnbild der Kolonialherren beschreiben, die in eine
>Ursprungskultur< eindringen und diese zerstéren. Uberspitzt formuliert,
konnte man Der fremde Vogel als Aktualisierung der Kolonialfilme be-
trachten: Es wiirden dann neokolonialistische Verhéltnisse untersucht
werden, die mit den amerikanischen Besuchern im Spreewald als Phéa-
nomene des Tourismus dargestellt sind. Unter einem solchen Blickwinkel
betrachtet, zeigt Der fremde Vogel auf, wie der Einklang und die Harmo-
nie einer lokalen und regionalen Kultur unter dem Einfluss fremder Be-
sucher Schaden erleidet. Damit nimmt Gads Film zwar einen anderen
Zugang zum Verhiltnis fremd - eigen als die kolonialen Liebesdramen.
Nichtsdestotrotz aber zielt auch er auf eine Trennung von Kulturen und
gegen Konzepte von Mischung und Hybriditét ab.

Zugleich aber verkehrt der Film diese These, da der Aspekt des Mit-
leids noch stirker hervortritt als in den beiden kolonialen Liebesdramen
Tropernes Datter und Inderpigen. Die spannendsten Szenen des Films
spielen sich am Ende ab, in denen die drei Parteien durch den dunklen
Wald irren und man die Hoffnung auf eine gliickliche Wendung noch
nicht aufgegeben hat. Obwohl Mey am Ende sterben muss, enthélt Der
fremde Vogel durch die aufgezeigten Strategien der Verwirrung und Per-
petuierung sowie die filmische Inszenierung der weiblichen Hauptdarstel-
lerin auch ein Plddoyer fiir die Moglichkeit einer kulturiibergreifenden
Liebe. Dies macht einmal mehr deutlich, dass der Diskurs iiber die ima-
ginierten »rassen«- und Kulturiibergreifenden Beziehungen zwischen
Kolonisierten und Kolonialisten, zwischen Einheimischen und Touristen
alles andere als eindeutig ist. Er ist geprdgt vom Nebeneinander von Ille-
gitimitdt und Regulierung, von Ziigellosigkeit und Domestizierung, von
Ausschluss- und Abgrenzungsmechanismen sowie einer Faszination an
der Mischung von »Rassen« und Kulturen und deren sexuellem und ero-
tischem Gehalt.

Die Uberlagerung unterschiedlicher Phanomene hat mit den verschie-
denen Strategien des Kolonialismus zu tun. Insofern kann die Ambiva-
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lenz der kolonialen Liebesgeschichten als Grundmuster des kolonialen
Diskurses angesehen werden. In diesem Sinne beschreibt Robert Young
die Ebene der Intimitdt zwischen Kolonisierten und Kolonialisten als
Paradigma fiir den 6konomischen und politischen Handel des Kolonia-
lismus. Young formuliert in seinem bereits zitierten Buch Colonial de-
sire. Hybridity in theory, culture and race:

It was therefore wholly appropriate that sexual exchange, and its miscegenated
product, which captures the violent, antagonistic power relations of sexual and
cultural diffusion, should become the dominant paradigm through which the
passionate economic and political trafficking of colonialism was conceived.444

Die Figuren des kolonialen Begehrens und der kolonialen Liebesge-
schichte, die scheitern oder gliicklich enden mag, lassen sich nicht nur als
Stereotype#45 kolonialer Texte und Filme beschreiben, sondern ebenfalls
als Muster des kolonialen Diskurses, da sie 6konomische Ebenen von
Besitz und Vermehrung sowie politische Ebenen von Kontrolle und Ver-

444 YOUNG: 1995, 182. Young greift auf ein Vokabular Deleuzes und Guattaris zuriick
und macht deren im Antiédipus und in Tausend Plateaus entworfene Theoreme im
Kontext postkolonialer Theorie fruchtbar, was laut Young deshalb ergiebig ist, da so die
materielle Gewalt des Kolonialismus aufgezeigt und die kapitalistische Zirkulation als
eine deren Triebfedern analysiert werden konnen. Mit Deleuzes und Guattaris Theorien
konnen unterschiedliche Aspekte von Philosophie, Psychoanalyse, Anthropologie, Geo-
grafie, Wirtschaftswissenschaft u. a. als eingebunden in eine gemeinsame, interaktive
Okonomie dargestellt werden. (Vgl. YOUNG: 1995, 167.) Im Sinne von Deleuze und
Guattari ist der Kolonialismus als eine Form ambivalenten Begehrens zu interpretieren.
Es handelt sich um ein soziales Phdnomen, eine Art entsubjektiviertes Begehren,
wohingegen in der Psychoanalyse Begehren bisher mit den Mechanismen des Odipus-
Komplexes als individuelle Geschichte dargestellt worden ist, die vor allem die Blocka-
den und Autoritdten innerhalb der Familie thematisiert. Deleuze und Guattari inter-
essieren sich dagegen fiir diejenigen der kapitalistischen Gesellschaft. Von Bedeutung ist
dabei, dass im Deleuzschen >Korper ohne Organe« ein sozialer Korper entsteht, der das
Individuum mit der Gesellschaft verschmelzen ldsst. Die Grenze zwischen Materialitét
und Bewusstsein wird {iberwunden. In dieser >Begehrens-Maschine« driickt sich die Ge-
walt aus, mit der Praktiken sowohl physisch als auch psychisch in Land und Menschen
eingeschrieben werde, um eine permanente, koloniale Kontrolle zu erwirken. (Vgl.
DELEUZE und GUATTARI: 1997, 126.)

445 Sander Gilman beschreibt Stereotype als »einfache innerpsychische Sym-
bolisierungen der Welt. Sie sind Palimpseste, in denen die urspriinglich bipolaren
Reprédsentationen noch undeutlich hervorscheinen. In ihnen findet die notwendige
Unterscheidung zwischen dem Selbst und dem Objekt, welches zum <Anderen> wird,
ihre Fortsetzung. [...] Stereotype entstehen, wenn die Selbstintegration gefdhrdet ist. Sie
sind daher ein Teil unseres Umgangs mit Schwankungen in unserer Wahrnehmungen
von der Welt.« (Vgl. GILMAN: 1992, 10.)
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waltung mit der von Sexualitdt verschrinken. Das erotische Begehren
nach dem Anderen, dessen Einverleibung und Unterwerfung im sexuellen
Akt, symbolisiert das raumgreifende Begehren und macht zugleich die
Ambivalenz von Anziehung und Abstoung deutlich, der der Kolonial-
diskurs unterworfen ist.

Eine Verdichtung dieser ambivalenten Struktur stellt die Figur der An-
steckung dar, da sie das Abschreckende und Gefdhrliche mit der Bewe-
gung der Anziehung verbindet. Konzepte von Ansteckung thematisieren
den Zwischenraum zwischen Subjekt und Objekt, Kolonialist und Kolo-
nisiertem, Vertrautem und Fremden. Sie verhandeln folglich das, was die
»rassen«- und kulturiibergreifende Liebe so gefdhrlich macht und zeich-
nen die Folgen eines solchen Kontaktes auf. Die Ausfithrungen zur kolo-
nialen Blutmetaphorik haben gezeigt, dass besonders im Hinblick auf
degenerative Aspekte Ansteckungsfantasmen auftauchen. Dass Anste-
ckung und Krankheiten jedoch zu den grundlegenden Paradigmen des
Kolonialismus gehoren, ldsst sich anhand der eingangs untersuchten
Texte von Wulff Joseph Wulff und Theodor Rasmussen deutlich machen,
die zu diesem Zweck erneut aufgegriffen werden sollen. Es stellt sich
heraus, dass Krankheit, die Angst vor Ansteckung sowie andere Anfech-
tungen von Identitdt und Integritit mit Aspekten der Gewalt verbunden
werden. Insofern beinhaltet die Ansteckungsmetapher eine grundlegende
Affinitdt zu gewalthaften Prozessen. Ansteckungskonzepte spielen jedoch
nicht nur innerhalb des Kolonialdiskurses eine Rolle, sondern auch in
frithen Filmtheorien. Dariiber hinaus kann man in der aktuellen Kultur-
und Filmwissenschaft eine Wiederkehr der Ansteckungsmetapher beo-
bachten, die jedoch die kolonialen Aspekte allzu oft ausblendet und sich
insofern als problematisch erweist.

6.2 Seuchen, Ansteckung und moderne Medizin

6.2.1 Drei Paradigmen des Kolonialdiskurses:
Diebstahl, Krankheit und Gewalt

In den Texten Theodor Rasmussens und Wulff Joseph Wulffs fallen neben
dem narrativen Stereotyp der hybriden Liebe drei Schreibstrategien auf,
die sich als Paradigmen des kolonialen Diskurses beschreiben lassen.
Erstens ist es das Bestohlen-Werden. Zahlreiche Kapiteliiberschriften aus
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Rasmussens Text weisen auf Diebstahl und Uberfille hin: »Jeg mister
mine Penge«,#° »Jeg bliver bestjaalet«,47 »overfaldes af en Chineser«,48
»det stjaalne Uhr«,#49 »Jeg bliver overfalt og saaret«,4° »Overfaldet paa
Fondaen«45* Zweitens zieht sich die Schilderung von Krankheit durch
den Text: »Jeg bliver syg«,+* »den gule Feber«,43 »Vomido eller den sorte
Braekning«.45 Und drittens enthalten Rasmussens Erinnerungen zahlrei-
che Beschreibungen von Gewalthandlungen gegeniiber Schwarzen, die
mal mehr und mal weniger harmlos dargestellt werden. Folgende Zitate
sind ebenfalls den Kapiteliiberschriften entnommen: »En velanbragt Qre-
figen«,455 »en henrettelse«,45° »en execution«,%7 »Jeg lader en Neger straf-
fe«,48 »Jagd etfter en bortleben Neger«,4 »deres Straf«.4%° Der Umgang
mit Gewalt ist bei Rasmussen wie in vielen kolonialen Texten sehr will-
kiirlich. Oft werden Beschrankungen und Zweifel an der Richtigkeit sol-
cher Bestrafungen denen der Reisende bei seiner Ankunft in der Kolonie
noch ausgesetzt ist, nach und nach iiberschritten und es kommt zu Ex-
zessen, in denen der Kolonialist die Kontrolle iiber sich selbst verliert, die
Wiederherstellung seiner Integritédt aber nur durch die Ausiibung von Ge-
walt gewédhrleistet werden kann. Insofern wird die iibersteigerte Gewalt
von den Autoren selbst als gerechtfertigt angesehen. 4%

446 RASMUSSEN: 1866, 212. [Ich verliere mein Geld]

447 RASMUSSEN: 1866, 216. [Ich werde bestohlen]

448 RASMUSSEN: 1866, 237. [liberfallen von einem Chinesen]|

449 RASMUSSEN: 1866, 341. [die gestohlene Uhr]

450 RASMUSSEN: 1866, 384. [Ich werde iiberfallen und verletzt]
451 RASMUSSEN: 1866, 394. [Der Uberfall auf der Fondal]

452 RASMUSSEN: 1866, 130. [Ich werde krank]

4535 RASMUSSEN: 1866, 185. [das gelbe Fieber]

454 RASMUSSEN: 1866, 218. [Vomido oder das schwarze Erbrechen]
455 RASMUSSEN: 1866, o1. [eine gut gezielte Ohrfeige]

456 RASMUSSEN: 1866, 231. [eine Hinrichtung]

457 RASMUSSEN: 1866, 244. [eine Exekution]

458 RASMUSSEN: 1866, 273. [Ich lasse einen Neger bestrafen]
459 RASMUSSEN: 1866, 317. [Jagd nach einem entlaufenen Neger]
460 RASMUSSEN: 1866, 331. [ihre Bestrafung]

461 Vgl. z. B. RASMUSSEN: 1866, 93: Jeg syntes derfor, at det var bedst at satte en
Stopper for hans Meolleveerk, og anbragte denne i Form av en Qrefigen, givet med saa
kraftig Haand og god Villie, at stakkels Neddy rullede hen ad Jorden [...]. Senere
erfarede jeg, at han sogte efter en Kindtand, der var gaaet tabt ved Slaget, saa at jeg halv
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Die drei Strategien héngen von einander ab. Die ausfiihrlich beschrie-
bene Angst vor Diebstahl und Raub sowie vor Krankheit und Ansteckung
weisen auf ein Gefiihl der Bedrohung hin. Dieses miindet in Gewalt ge-
geniiber Schwarzen, die der Ich-Erzéhler selbst ausiibt und die zur Wie-
derherstellung der eigenen Integritit dient. Die Beschreibung von Gewalt
nimmt im Verlauf von Rasmussens Text zu, wie auch die Fantasien von
Raub und Diebstahl exzessiver werden.

Ahnliche Paradigmen lassen sich anhand von Wulff Joseph Wulffs
Briefen und Tagebiichern beschreiben. Bereits auf der Fahrt nach Christi-
ansborg erhilt Wulff eine Art Initiation in das koloniale Afrika. Bei einem
Zwischenstopp in einem Fort der Holldnder verdéchtigt er einen Schnei-
der, der seine bei einem unfreiwilligen Bad wihrend des Landganges vom
Meerwasser durchweichte, neue und prachtvolle Uniform reparieren
sollte, ein seidenes Taschentuch und drei Piaster gestohlen zu haben.
Wulff wird daraufhin Zeuge von dessen &duflerst grausamer Bestrafung,
die die Holldnder vor allem dem Besucher zuliebe ausfithren. Auch hier
wird, wie bei Rasmussen, ein Gewaltexzess beschrieben, in dem der an-
fanglich nur zu Stockschldgen Verurteilte blutig zu Tode geschleift wird.
Noch ist Wulff, wie seinen Briefen zu entnehmen ist, von der Brutalitét
eher abgeschreckt. Im Verlauf seines Aufenthalts aber ist nicht nur ein
Gewohnungsprozess zu beobachten, sondern Wullf zeichnet sich viel-
mehr durch einen ausgenommen groen Hass auf die Schwarzen aus.
Bald nach seiner Ankunft in Afrika wird Wulff von Krankheiten heimge-
sucht. Seine Briefe thematisieren also auch die von Rasmussen angespro-
chenen Paradigmen Krankheit und Ansteckung. Heif3t es im ersten Brief
an die Eltern vom 30. August 1836 noch »Jeg var slet ikke s@syg [...] «,4%
so klagt er bald iiber etliche Krankheiten, Heimweh, ein allgemeines Un-
wohlsein, Fettleibigkeit sowie eine zunehmende Hésslichkeit. Haare und

ufrivilligt var kommet til at agere Tanddoctor. [...] Jeg slog maaskee for steerkt til
Stakkelen, men i ethvert Fald indgjed denne energiske Optreeden de andere sorte
Arbeidere en betydelig Respect for mig. [Ich dachte darum, dass es das Beste wire, sein
Mundwerk zu stoppen und gab ihm deshalb eine Ohrfeige, die mit so kréftiger Hand
und so gutem Willen angesetzt war, dass der arme Neddy auf die Erde rollte [...]. Spéter
erfuhr ich, dass er einen Backenzahn suchte, der durch den Schlag verloren gegangen
war, so dass ich unfreiwillig zum Zahnarzt wurde. [...] Ich schlug den Armen vielleicht
ein bisschen zu hart, aber auf jeden Fall verschaffte mir dieses energische Auftreten
einen bedeutenden Respekt vor den anderen schwarzen Arbeitern.]

462 WULFF: 1917, 17. [Ich war iiberhaupt nicht seekrank [...].]
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Zdhne fallen ihm aus, sein Korper ist iibersit mit einem roten Ausschlag
und Insektenstichen. Von Anfang an ist er geplagt von Kopfschmerzen
und stdndiger Miidigkeit. Mit hinein spielen hier die Paradigmen des
iibermdfigen Essens und Alkoholtrinkens, die zum kolonialen Alltag
dazugehorten. SchlieBlich erkrankt Wulff an der >klimatsyge<, dem so
genannten Klimafieber, das sich aus mehreren Krankheiten zusammen-
setzt wie Malaria, Gelbes Fieber, den Gunieawurm sowie andere Ekzeme
und Hautreizungen.

Das Klimafieber kann man mit Thorkild Hansen als Phantasma der
europdischen Kolonialisten bezeichnen, mit dem sie all jene Symptome
zusammenfassten, die das Leben in Afrika fiir sie unmdoglich machten.463
Dazu gehoren zundchst korperliche Erkrankungen. Aber auch klimat-
ische Bedingungen sowie gesellschaftliche und soziale Umstédnde gingen
in das Phidnomen ein. Die Beschreibungen der Krankheit zeigen, dass sie
auch als Bedrohung der Differenz zwischen Kolonialisten und dem kolo-
nisierten Land und dessen Bewohner angesehen wurde. Krankheit ist
gewissermalen ein egalitdres Prinzip. Bildlich ausgedriickt wird der Pro-
zess der Entdifferenzierung bei Wulff durch den Befall mit dem Guinea-
wurm, ein Parasit, der sich durch den Korper frisst, was schreckliche
Schmerzen und vor allem Entziindungen verursacht. Hansen zitiert meh-
rere Quellen anderer Afrikareisender und Kolonialisten, die alle &hnliche
Symptome — Locher im Korper der Kranken, aus denen ein stinkender
Ausfluss tritt — beschreiben.4%4 Die unterschiedlichen, unter dem Begriff
des Klimafiebers subsumierten, tropischen Krankheiten sind, so lésst sich
formulieren, Ausdruck eines fragmentierten Korpers und damit eines
schwindenden Selbst. Hansen formuliert dies folgendermaRen: »De fik
»klimatfeber«, sagde de. Det betad i praksis, at de i levende live raadnede
op.«4% In einem weiteren Brief Wulffs, in dem er seinen Eltern {iber die
fortschreitende Krankheit berichtet, wird der Zusammenhang zwischen
Krankheit und Gewalt deutlich. Die Reaktion Wulffs konnte man als

463 HANSEN: 1987, 199—200.

464 So kannte man auch auf den dénisch-westindischen Inseln den Wurm. Behandelt
werden konnte er nur durch eine duferst schmerzhafte und langwierige Methode. Denn
wenn er nicht von selbst irgendwann austrat, konnte man sich seiner nur entledigen,
indem man ein Loch in den Korper schnitt, in etwa da, wo man den Kopf des Wurmes
vermutete, und ihn dann langsam, Tag fiir Tag, auf ein Holzstdckchen aufwickelte.

465 HANSEN: 1987, 200. [Sie bekamen »Klimafieber«, sagten sie. Es bedeutete tat-
sdchlich, dass sie lebendigen Leibes verrotteten.]
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Versuch interpretieren, sich von den Schwarzen, vom Land, von Afrika
abzugrenzen und die Differenz, die durch die Krankheiten aus dem
Gleichgewicht zu geraten droht, wieder herzustellen. Wulff schreibt:

Kjeere Foreeldre, De kann ikke tro, hvor man i den Slags Sygdomme hele
Dagen ergrer sig over ingen Ting. Galden er i saadant Oprer, at man ikke kan
taale at se sine Drenge. Dette har veeret Tilfeeldet hos alle her, og Drengene
maa bestandig undgaa, at man faar dem at se, da man er i Stand til at kaste en
KniVGerter dem. Galden gik vistnok over i Blodet hos mig mere end 10 Gange
[..]:4

[Liebe Eltern, Ihr kénnt Euch nicht vorstellen, wie man sich mit einer solchen
Krankheit den ganzen Tag iiber nichts drgert. Die Galle ist in einer solchen
Aufruhr, dass man seine Dienstjungen nicht ertragen kann. Dies betrifft alle
hier und die Dienstjungen miissen stdndig aufpassen, dass man sie nicht zu
Gesicht bekommt, da man ein Messer nach ihnen werfen konnte. Die Galle
ging mir sicherlich mehr als 10-mal ins Blut iiber [...].]

6.2.2 Degenerationstheorien und Konzepte von Ansteckung

Der von Wulff beschriebene Verfall seines Korpers und seiner Persén-
lichkeit steht im Kontext von Degenerationstheorien, die den Kolonial-
diskurs Ende des 19. Jahrhunderts prigen, aber auch innerhalb von sozio-
logischen, medizinischen und philosophischen Diskursen eine Rolle spie-
len. Der Topos der Degeneration entsteht als ein innereuropéischer Dis-
kurs. Das Phidnomen erweist sich als ein interdisziplindres Narrativ, das
Naturwissenschaften sowie Geschichte und Kultur gleichermaRen erfasst.
Sowohl in der Biologie, Medizin4% und Psychiatrie,+%® in Anthropologie,

466 WULFEF: 1917, 150.

467 Degeneration benennt zunéchst den Verfall des Korpers, seiner Organe und Zel-
len. Charakterisiert wurde dies u. a. von Rudolf Virchow sowie von Jean Baptiste de
Lamarck, der die These aufstellte, dass Organismen durch Umweltfaktoren beeinflusst
werden konnen.

468 Der franzosische Psychiater Bénédict Augustin Morel war einer der wesentlichen
Impulsgeber der Degenerationstheorien Ende des 19. Jahrhunderts. Seine Vorstellung,
die Umwelt, vor allem der GroRstddte, wirke auf den Menschen ein, spielte auch in der
kulturellen und soziologischen Debatte eine groRe Rolle. Der negative Einfluss der
Umwelt produziere drei verschiedene degenerative Typen: physische Deformierungen,
Perversionen des Organismus und Zerstorung der emotionalen Fihigkeiten. Morel
stiftete auch die Vorstellung, dass Gesellschaften durch die Vererbung bestimmter
Eigenschaften zu Grunde gehen konnen. (Vgl. z. B. MOREL: 1864.) Weingart, Kroll und
Bayertz fassen zusammen, dass laut Morel Degeneration durch folgende Faktoren ent-
stehen konnte: »Vergiftung (vor allem durch Alkohol), soziales Milieu, krankhaftes
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Ethnologie und Kriminologie, in Geschichte, Soziologie und Politik4% als
auch in Kultur, Kunst und Philosophie+° wird die Rede von der Degene-
ration zum Stimulus einer ganzen Zeitepoche.

Man kann Degeneration als einen narrativen Diskurs bezeichnen, der
die Vererbung von Pathologien von einer Generation zur néchsten be-
schreibt, wobei diese nicht nur weitergetragen, sondern auch verstirkt
werden, bis es zur Ausloschung der Familie, des Geschlechts oder der
»Rasse« kommt. Es ist, wie Kelly Hurley formuliert, ein Minus-Narrativ,
das nicht eine Weiterentwicklung beschreibt, sondern Niedergang:47* die
>dunkle Seite des Fortschritts<, um einen bekannten Ausdruck Edward
Chamberlins und Sander Gilmans zu erwdhnen.4> Degeneration ist ein
ambivalenter Begriff, da die Fahigkeit zur Reproduktion mit Momenten
des Verfalls zusammen gebracht wird. Degenerationstheorien kehren
aber nicht nur die Fortschrittserzdhlungen ins Gegenteil um, indem sie
ein negatives Telos setzen, der Entmenschlichung und kulturelle Zersto-
rung anvisiert. Sie beschleunigen auch die Geschwindigkeit der Erzdh-
lung, da sie die Verdnderbarkeit von Koérpern, Subjekten und Gesell-
schaften voraussetzen.4”3 Dies begriindet sich in der biologischen Er-
kenntnis der Beeinflussbarkeit des Organismus durch die Umwelt. Willi-

Temperament, moralische Erkrankung, angeborene oder erworbene Schidden, Erb-
lichkeit.« (WEINGART, KROLL und BAYERTZ: 1988, 47.)

469 Als zentraler Text erweist sich hier Max Nordaus Entartung von 1892, in der er vor
allem die Grof3stadt als Ort der Degeneration skizziert und damit, wie schon Morel, den
Diskursen iiber Neurasthenie und Dekadenz AnstoR gab. (Vgl. NORDAU: 1892.)

470 Ende des 19. Jahrhundert kann man, vor allem bei Friedrich Nietzsche, eine
Vermittlung zwischen dem é&sthetischen Begriff der Dekadenz und dem biologischen
Begriff der Degeneration beobachten. (Vgl. WEINGART, KROLL und BAYERTZ: 1988, Kap.
Degeneration und Dekadenz in der europdischen Kultur, 58-66; Kap. Nietzsche als
philosophischer Vorldufer der Eugenik, 70-73.) Die Autoren weisen darauf hin, dass
Nietzsche einzelne Arbeiten von Francis Galton gekannt haben muss. »Ob seine Ideen
aus dieser Quelle stammen oder ob er etwa an die eugenischen Utopien ange-
schlossenen hat, ist unbekannt. Fest steht, daR Nietzsche auf der Basis des Selektions-
gedankens in Deutschland die Wende zu einem antidegenerativen Aktivismus
herbeigefiihrt hat.« (WEINGART, KROLL und BAYERTZ: 1988, 72.)

471 HURLEY: 1996, 65.

472 Vgl. CHAMBERLIN und GILMAN: 1985. Degeneration steht hier fiir einen negativen
Begriff in einem dialektischen Modell von Moral und kultureller Evolution, die durch
den ambivalenten Prozess von Aktion und Reaktion vorangetrieben wird. Das Normale
kann sich als solches erst auf Basis des Degenerativen etablieren.

473 Vgl. HURLEY: 1996, 65.
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am Greenslade betont indes die christliche Logik von Degeneration, da
sie als ein sdkularisierter »>fall< from grace«47+ gedacht werde. Die Vor-
stellung von Degeneration basiert so, begriindet in der biologischen Er-
kenntnis der Beeinflussbarkeit des Organismus durch die Umwelt, gewis-
sermallen auf einer Krise des Subjekts, das nicht mehr als stabil gedacht
wird, sondern als verdnder- und beeinflussbar.

Wenn im kolonialen Diskurs Degenerationsprozesse thematisiert
werden, geht es vor allem um den Aspekt der Entmenschlichung, wobei
oft die Grenze zwischen Mensch und Tier, aber auch andere in- oder
ahumane Formen, deren Inbegriff der Kannibale4’5 ist, verhandelt wer-
den. Eine Rolle spielt dabei, dass im primitivistischen Diskurs des 19. und
frithen 20. Jahrhunderts den so genannten primitiven Vdélkern zuge-
schrieben wurde, sie wiirden nicht zwischen Mensch und Tier unter-
scheiden. Thre Vorstellung sei vielmehr davon geprigt, dass sie beides
zugleich sein kénnten.#® Auch in den Augen des Kolonialbeamten Wulff
fiihren degenerative Prozesse zur Dehumanisierung der Schwarzen in
Afrika. Er schreibt in einem seiner Briefe: »Negerne er slet ikke klogere,
end de vare for 30 Aar siden, og man kan med Rette sige om dem, at de
kun have Skabningen som et Menneske, men forgvrigt maa de behandles
og betragtes som Fze, thi med det gode kommer man ingen Vej med det
Slags Folk.«477

Es ist zu bedenken, dass der koloniale Degenerationsdiskurs deutlich
frither einsetzt, als die genannten Degenerationstheorien, die erst Ende
des 19. Jahrhunderts dem Phdnomen den Namen gaben und dessen inter-
diskursive Vernetzung herstellten. Dennoch sind in den entsprechenden
Quellen bereits viele der Punkte vorweggenommen. Begriindet wurden

474 GREENSLADE: 1994, I6.

475 Michaela Holdenried hebt hervor, dass »im Bild des Kannibalen [...] sich in
Ambivalenz vereint zugleich die tiefste Angst und komplementdr dazu die stdrkste
regressive Begierde. Stdrker als die Kastrationsangst [...] ist die Angst, mit Haut und
Haaren gefressen zu werden, was nichts anderes heif8t, als vom Subjekt zum Objekt zu
werden, mithin mit dem Fremden den Status zu tauschen, seine Konturen als Person,
seine Identitét zu verlieren.« (HOLDENRIED: 1995, 43.)

476 Wolfgang Riedel beschreibt die Vermischung zwischen Mensch und Tier als
»Kardinaltopos« (RIEDEL: 2000, 468.) der Kategorie des Primitiven.

477 WULFF: 1917, 53. [Die Neger sind einfach nicht kliiger als vor 30 Jahren, und man
kann mit Recht behaupten, dass sie nur menschliche Gestalt haben, dass sie aber an-
sonsten wie Vieh behandelt und betrachtet werden miissen, da man im Guten bei
solchen Leuten nicht weiter kommt.]
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Degenerationsprozesse im kolonialen Kontext auf Basis unterschiedlicher
Erklarungsansitze. Eine grofle Rolle spielten nach wie vor die so genann-
ten Akklimatisierungsthesen, die vor allem das tropische Klima fiir den
Stillstand sowie die Degeneration menschlicher Entwicklung verantwort-
lich machten. Sie entstammen einer monogenistischen Vorstellung, der
zufolge alle Menschen urspriinglich von Adam und Eva abstammten, sich
dann aber, abhidngig vom Klima, durch Degeneration unterschiedliche
Stufen entwickelt haben.4”® Nicht nur die Eingeborenen, sondern auch
die in Afrika lebenden Européer werden als den negativen Einfliissen des
Landes ausgesetzt gedacht. Der akklimatisierte, sozusagen >verbuschte«
Européer - dessen Verdichtung man in Joseph Conrads Figur des Colonel
Kurtz findet - ist ein degenerierter Typ.47% Die eher aus dem 18. Jahrhun-
dert stammenden AkKklimatisierungstheorien gehen im 19. Jahrhundert
allerdings in Vorstellungen sozialer und biologischer Evolution und Ver-
erbung auf. Weingart, Kroll und Bayertz weisen in ihrem ausfiihrlichen
Werk zu Eugenik- und Degenerationsdiskursen auf drei dem biologi-
schen Determinismus inhdrente Hauptmerkmale hin, die fiir das 19. Jahr-
hundert prigend seien: Der moralische Verfall werde mit dem koérperli-
chen Verfall assoziiert, die Vorstellung einer natiirlichen Selektion 16se
die Idee der Anpassung und Akklimatisierung ab und die Auffassung,
dass bestimmte Eigenschaften von Generation zu Generation vererbt
werden, riicke in den Mittelpunkt.4®° Hier kommt der Aspekt der Verer-
bung auf Basis des Blutes ins Spiel. Die unterschiedlichen Erkldrungsan-
sédtze flieRen oft ineinander. Auch bei Wullf spielt so, neben anderen Be-
griindungen, der Topos der Akklimatisierung eine Rolle. Wihrend er in

478 Im Gegensatz dazu stehen polygenistische Erkldrungsansétze, die besagen, dass es
sozusagen verschiedene Adams und Evas gibt, die von Anfang an unterschiedlich hoch
entwickelte Menschen gezeugt haben und dass so ein gemeinsamer Ursprung von
Menschen unterschiedlicher »Rassen« nicht denkbar gewesen sei. Die beiden Er-
klarungsmodelle werden in den Rassendiskursen des 19. Jahrhunderts immer wieder
artikuliert und nicht zuletzt innerhalb von Argumentationen fiir den Umgang mit den
Kolonisierten und vermeintlich primitiven Menschen herangezogen. Wéhrend die
polygenistisch inspirierte Argumentationslinie eine potentielle Zivilisierung prinzipiell
ausschloss und so eine gleichberechtigte Behandlung als unnétig, wenn nicht gar un-
moglich ansah, negierte man vor dem Hintergrund monogenistischen Gedankenguts
eine humane Behandlung nicht vollkommen, da alle Menschen immerhin den gleichen
Ursprung bei Gott hatte. (Vgl. GOULD: 1994, 40—41.)

479 STEPAN: 1985, 102.
480 Vgl. WEINGART, KROLL und BAYERTZ: 1988, 44—45.
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seinen frithen Briefen fortwihrend iiber die ldhmende Wirkung des Kli-
mas klagt, schreibt er spater: »At forlade Africa for bestandig kan jeg
ikke. [...] Jeg lever her saa vel som en Indfedt. Klimatet her er aldeles
nedvendigt for min Levetid, og et koldere vilde i mindre end 2 Aar laegge
mig i Jorden. «43

Interessant ist im Kontext von Pathologisierung und Degeneration ein
Blick auf den deutschen Kolonialdiskurs. Stephan Besser beschreibt die
Entstehung eines dem Klimafieber vergleichbaren Krankheitsbildes, das
sich ebenfalls durch die Verschrdnkung mit Gewalt gegeniiber den Kolo-
nisierten auszeichnet: den so genannten Tropenkoller. Dieser erweist sich
als eine Spezialfigur des deutschen Kolonialismus. Besser beschreibt ihn
als chiastisch strukturiert, da der an ihm Erkrankte zwar eine besondere
Anfilligkeit wie eine labile und instabile Personlichkeit aufweisen miisse,
der eigentliche Impuls aber von den Kolonisierten ausgehe. Von Interesse
am Phinomen des Tropenkollers sind vor allem dessen kolonialpolitische
Einschreibungen, da er als interdiskursives und dadurch héchst polyse-
mantisches Syndrom Teil ideologischer Strategien gewesen ist. Besser
schreibt: »For apologists of the colonial project the notion of Tro-
penkoller provided a possibility to attach a suggestive term to the com-
mon imagery of the tropics as a zone of climatic dangers. As such it could
be used to excuse the brutalities which presented a flagrant inversion of
the official ideology of colonialism as a civilizing mission. «4¥ Es ldsst sich
allerdings auch ein Unterschied zwischen dem deutschen Phidnomen
Tropenkoller und dem dinischen Phdnomen Klimafieber ausmachen.
Besser weist daraufhin, dass der Tropenkoller zwar im kolonial-
politischen sowie im literarischen Diskurs als Krankheit konstruiert wur-
de, seine Existenz als Krankheit im medizinischen Diskurs aber eher
angezweifelt wurde: »[...] in the discourse of tropical medicine, Tropen-
koller either had to be translated in to the psychosomatic phenomenon of
>Tropenneurasthenie« [...] or to be rejected as a pseudo-disease.«4% Das

481 WULFF: 1917, 261. [Afrika fiir immer verlassen, dass kann ich nicht, [...]. Ich lebe
hier so gut wie ein Eingeborener. Das Klima hier ist vollstindig notwendig fiir mein
Leben und ein kilteres wiirde mich binnen zweier Jahre ins Grab bringen.] (Vgl. auch
WULFF 1917, 207-208.)

482 BESSER: 2003, 305.

483 BESSER: 2003, 311. Insofern kann man das Phidnomen Tropenkoller in Zusammen-
hang mit Konzepten der Neurasthenie aber auch der Hysterie stellen, die um die Jahr-
hundertwende die europédische Kultur und Literatur pragten.
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in der Mitte des 19. Jahrhunderts von Wulff beschriebene Klimafieber ist
jedoch ein von Medizinern bestitigtes Krankheitsbild. Stephan Besser
hebt dabei die Bedeutung des Tropenkollers fiir den deutschen Kolonial-
diskurs hervor, der so weder in den britischen, franzdsischen, niederldn-
dischen und auch dénischen Kolonien auftaucht, und interpretiert ihn
auch als Ausdruck einer Nation, die befiirchtet, das Wettrennen um die
Kolonien verpasst zu haben, aber dennoch hofft, den Anschluss zu fin-
den.

Die Denkfigur, dass Degenerationsprozesse vor allem von Phédnome-
nen wie Klima, Umwelteinfliissen oder den Lebensumstinden angesto-
Ren werden, hat zu tun mit der Angst vor der unkontrollierbaren Ausbrei-
tung negativer Krifte, mit dem Umsichgreifen von unerwiinschten Ge-
nen, Eigenschaften, Hautfarben etc.4® Rassentheorien denken dies als
Vererbung auf Basis des Blutes, aber auch als unkontrollierbaren Prozess
der Ansteckung, wobei beides miteinander zusammenhéngt, wie u. a. das
Fantasma, durch einen einzigen Tropfen so genannten schwarzen Bluts
verunreinigt zu werden, zeigt.+3 Was bei Wulff Joseph Wulff jedoch noch
unspezifisch auf das Klima und die negativen Einfliisse des Landes ge-
schoben wird, erhilt gegen Ende des 19. Jahrhunderts eine naturwissen-
schaftlich und medizinisch fundierte Grundlage durch die Entwicklungen
in Bakteriologie und Mikrobiologie. Im Hinblick auf den kolonialen Dis-
kurs spielt vor allem die Funktion des Epidemischen, der Ansteckung,
von Viren, Bakterien, Keimen und der Ubertragung eine Rolle. Alan Be-
well weist in seinem Buch {iber Romanticism and Colonial disease auf
eine Formulierung des franzosischen Historikers Emmanuel Le Roy La-
durie hin, der beziiglich der Kolonisierung von der Entstehung eines
»common market of bacilli«4% spricht. Damit ist die Tatsache gemeint,
dass der Kolonialismus und die damit verbundene Globalisierung der
Welt mit der Ausbreitung von Krankheiten in Zusammenhang stehen.
Bewell schreibt, »colonialism was indeed a geopolitic of disease, because
the outcome of the contest for land was frequently determined by patho-
gens. «4%7

484 Vgl. GILMAN: 1985.
485 STOLER: 2002, 151-152.
486 BEWELL: 1999, 4.

487 BEWELL: 1999, 8.
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Das Leben in den Tropen sowie die so genannte Rassenmischung
werden somit Teil einer kontaminierenden Gefahr. Ansteckende Krank-
heiten werden mit dem Fremden und Anderen in Verbindung gebracht,
wobei dies, wie Wulff Joseph Wulff und Theodor Rasmussens Texte zei-
gen, der Identitdtsproblematik entspringt und auf die Angst vor einer
Einverleibung durch das Andere verweist. Martin S. Pernick schreibt:

[...]natives< became the chief source of contamination and danger. [...] new

tropical medicine, developing at the end of the nineteenth century, had led to

an anthropomorphic mobilization of disease agency in the tropics as else-
where, giving pathological depth and interiority to older racial and class

stereotypes. 458
Auch Philipp Sarasin verweist ausdriicklich auf die Identitdtsproblematik
und bezeichnet den Kampf gegen Bakterien, den »Krieg-im-Kdrper« als
eine »Art master-metaphor, die zusammen mit weiteren mit ihr verkniipf-
ten Metaphern wie »Invasion« oder »Fremder« einen Assoziationsraum
eroffnet, in dessen Zentrum Bilder des Immunsystems und die Unter-
scheidung »self/nonself« stehen.«4% Bakterien werden so zu Eindringlin-
gen, die sich des Korpers beméchtigen, ohne dass man sich dessen er-
wehren konnte. Umgekehrt gilt, dass die Begegnung mit fremden Men-
schen héufig mit der Metapher der Ansteckung belegt wird.

Das Wissen, dass mikrobiologische Organismen Krankheiten auslosen
konnen, stammt aus den 188oer Jahren. Grundsteine der Bakteriologie
wurden bekanntlich von Louis Pasteur, der bereits 1860 mit seinen For-
schungen zu Fermentation und Hygiene begann, und spéter von Robert
Koch gelegt. In Ddnemark widmete man sich seit 1894 am Institut for
Medicinisk Bakteriologi og Almen Patologi der neuen Disziplin. 1902
wird die Bakteriologie aus der Universitit ausgegliedert und das heute
noch bestehende Statens Serum Institut unter Leitung von Carl Julius
Salomonsen gegriindet, der 1909 von Thorvald Madsen abgeldst wird.49°
Allerdings ist die Vorstellung, Krankheiten wiirden von lebenden Uber-
trdgern verbreitet, nicht ein Novum des spiten 19. Jahrhunderts, sondern
ist vielmehr eingebettet in den historischen Kontext der zunehmenden
Entschliisselung von Mikroorganismen. Eine zentrale Funktion kommt
hierin dem Mikroskop zu, mit Hilfe dessen bereits im 17. Jahrhundert

488 PERNICK: Winter 2002, 867.
489 SARASIN: 2003, 192-193.
490 Vgl. SKYDSGAARD: 2006, 217-250.
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Kleinstlebewesen und Zellstrukturen untersucht werden konnten.4* Wie
anhand der Akklimatisierungsthesen angedeutet wurde, steht dabei je-
doch nicht der Kérper im Zentrum, sondern Luft und Materie des umge-
benden Raumes. Ulrika Graninger schreibt: »Man antog, [...] att
infektionsémnena utvecklades i och ur den materia (luft, vatten, mark)
som omger oss och det ansdgs till exempel ldnge att malaria spreds
miasmatiskt genom att vi andades »délig luft«.«49 Mit den Erkenntnissen
der Bakteriologie konnten dagegen Krankheiten an Mikroorganismen
gebunden werden. Dies hatte auch ein Paradigmenwechsel in Bezug auf
Krankheitsbilder zu Folge, da nun die lebenden Ubertridger mit den
Krankheiten in eins gesetzt wurden.4%

Will man ansteckende Krankheiten einddmmen, geraten deshalb vor
allem die Ubertriger sowie die Ubertragungswege ins Blickfeld, was oft
eine verurteilenden, pejorativen und gewaltsamen Charakter annimmt.
FEiner Infektion voraus geht, wie Martin S. Pernick feststellt, ein »close
contact«4% mit einem solchen Ubertriger. Im Kontext der Bekdmpfung
von Infektionen werden folglich besonders intime und sexuelle Kontakte
abgelehnt und untersagt. Die von Pernick beschriebene »intimacy with
outsiders«4% wird unter medizinischen und hygienischen Gesichtspunk-
ten im kolonialen Kontext zu einem Tabu. Das Konzept des Familiiren
gerét also auch im Hinblick von Pathologisierungen des Fremden in den
Fokus, was beziiglich der kolonialen Liebesdramen im speziellen, des
frithen Films und dessen Bevorzugung melodramatischen Stoffs im weite-
ren Sinne von besonderem Interesse ist.

Wiéhrend die bereits genannten Ansétze von Philipp Sarasin und Mar-
tin Pernick nach einem metaphorischen Zusammenhang fiir die Analo-
gien zwischen Bakterie und Fremdem oder, anders gesagt, zwischen me-
dizinischen und militdrischen Begriffsfeldern suchen, fiihrt Stephan Bes-
ser an, dass diese Analogien nicht nur metaphorisch, sondern auch me-

491 Vgl. WILSON: 1995, 140ff.

492 GRANINGER: 1997, 25. [Man nahm an, dass sich Infektionsstoffe in und aus der
Materie (Luft, Wasser, Erde) entwickelten, die uns umgibt. So wurde z. B. lange ge-
glaubt, dass sich Malaria miasmatisch verbreitete, indem wir »schlechte Luft« ein-
atmeten. |

493 Vgl. CUNNINGHAM und WILLIAMS: 1992, 209ff.
494 PERNICK: Winter 2002, 861.
495 PERNICK: Winter 2002, 862.
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tonymisch funktionieren, da nicht ausschlieflich ein symbolischer Zu-
sammenhang zwischen Medizin und Imperialismus, sondern vielmehr ein
kausaler auszumachen sei. Er schreibt:
Wihrend die Metapher als paradigmatische Form der Assoziation auf dem
Prinzip der Substitution und des Vergleiches zwischen eigentlich ver-
schiedenen Gegenstandsbereichen beruht, stellt die Metonymie die Trope der
realen Partizipation und der semantischen Verschiebung entlang von
tatsidchlichen Kausal- bzw. Gegenstandsbeziigen dar.49
Die metonymische Beziiglichkeit zwischen medizinischem und imperia-
lem Diskurs erkldrt die Verzahnung von Représentationen kolonialen
Geschehens mit dem realen Kolonialismus in strukturalistischer Hinsicht.
Sie gilt insbesondere fiir die von Besser analysierte Disziplin der Bakte-
riologie und deren Fachgebiete Tropenmedizin und -hygiene. Die Ent-
wicklung der Tropenmedizin stellte eine der wichtigsten Voraus-
setzungen fiir die Moglichkeit der kolonialen Inbesitznahme dar, da sie
den Kolonialisten es erst ermoglichte, im tropischen Klima zu iiberleben.
Es ldsst sich insofern belegen, dass imperiale GroBmachtsfantasien, die
Eroberung und Besetzung tropischer Gebiete, besonders Afrikas, und der
bakteriologische Diskurs zusammen fallen.4%7 Es wére dabei zwar, wie
Stephan Besser einwendet, »kurzschliissig, von der Bakteriologie selbst
als einer »rassistischen« Wissenschaft zu sprechen.«4%® Dennoch, so Bes-
ser weiter, »stellte sie [...] mit ihrem Infektionsbegriff der kolonialen
Rassenhygiene der Jahrhundertwende eine wichtige, den korperlichen
Kontakt zwischen Angehdrigen verschiedener Ethnien pathologisierende
Denkfigur zur Verfiigung. Altere Vorstellungen von der Ansteckungs-

496 BESSER: 2004, 220.

497 Stephan Besser fiihrt dies anhand der Person des deutschen Wissenschaftlers
Robert Kochs vor, der als Begriinder der Bakteriologie gilt. Koch war von der
Tropenmedizin, von den exotischen Erregern und aulergewohnlichen Krankheitsféllen
in besonderem Malle fasziniert. Er unternahm, dhnlich wie seine englischen Kollegen
Ronald Ross und Patrick Manson mehrere Expeditionen in verschiedenen afrikanischen
Lindern auf der Suche nach neuen Erregern und deren Ubertragungswegen. Seine Vor-
schldge zur Bekdmpfung von Seuchen - hier ging es konkret um die Schlafkrankheit,
der Koch am Viktoriasee nachspiirte — beinhalteten u. a. die Umsiedelung gesunder
Personen aus den verseuchten Gebieten sowie die Ausrottung des GroRwilds, wie
Krokodile, die als Blutspeicher der Tsetsefliege angesehen wurden. Dies sind nur einige
wenige Beispiele fiir die weitreichenden Forderungen Kochs, die teilweise Umsetzung
fanden. (Vgl. BESSER: 2004.)

498 BESSER: 2004, 223.
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gefahr, die von schwarzen Korpern ausgehe, erhielten so neue, wissen-
schaftliche Schérfe. «499

Der Film Mens Pesten raser’®® (1913), der, wie auch Et Harems-
ceventyr von 1914, in Zusammenarbeit des Regisseurs Holger-Madsen mit
dem Drehbuchautor Otto Rung entstanden ist, reflektiert die Verbindung
zwischen Fremde, Intimitdt, Ansteckung, Kultur und Kolonialismus und
nutzt das Paradigma kolonialer Liebe. Es kann somit gezeigt werden, wie
letzteres mit den aufgezeigten medizinischen Diskursen sowie dem kolo-
nialen Kontext in Zusammenhang steht. Zugleich er6ffnet der Film ein
weiteres Reflexionsfeld, das innerhalb von Alteritidtsdiskursen zentral ist
und dariiber hinaus mit dem Phinomen der Ansteckung in unmittelbare
Verbindung zu bringen ist: das der Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit sowie
die Frage nach der Darstellbarkeit >unsichtbarer< Phdnomene.

6.2.3 Pathologisierungen: Holger-Madsens und
Otto Rungs koloniale Projekte

Holger-Madsens und Otto Rungs Mens Pesten raser spielt im kolonialen
Indien und handelt von einer Eifersuchtsgeschichte zwischen zwei Mén-
nern und einer Frau. »Et Keerlighedsdrama fra det engelske Militeerliv i
Nutidens Indien«5°* heillt laut Programmheft der Untertitel des nicht
erhaltenen Films. In seinem Drehbuch entwickelt Rung allerdings keine
klassische koloniale Liebesgeschichte in dem Sinne, dass ein Dreiecks-
verhiltnis zwischen einer nicht-europdischen Frau, einem européischen
Mann und dessen Jugendliebe entworfen wird, sondern es geht um die
Geschichte einer Arztfrau, deren Mann sich der Bekdmpfung der Pest im
kolonialen Indien widmet. Alice (Rita Sacchetto) fiihlt sich vernachlissigt
und langweilt sich und als Dr. Warren (Carl Lauritzen) bei einer akuten
Pestepidemie im Norden des Landes eingesetzt wird, trifft sie sich heim-
lich mit ihrem Verehrer Kapitdn Alston (Carlo Wieth). Als Alston zum
heimlichen Treffen kommen will, wird er jedoch mit der Pest infiziert und
droht zu sterben (vgl. Abbildung 33). Nur das von Dr. Warren mittlerwei-
le erfolgreich entwickelte Serum gegen die Pest kann ihn noch retten, was

499 BESSER: 2004, 223.
500 [Wéhrend die Pest tobt]

501 Programmbheft zu Mens Pesten raser, o. S. [Ein Liebesdrama aus dem englischen
Militérleben im heutigen Indien.]
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ihm zunéchst verweigert und schlieBlich aber doch aufgrund des Zuge-
stindnisses von Alice, ihren Liebhaber nie wieder zu treffen, verabreicht
wird. Die Besetzung der Rolle von Alice mit Rita Sacchetto ldsst den
Schluss zu, dass in dieser ménage a trois die Frau, obwohl aus Europa
stammend, dennoch den Part des Exotischen {ibernimmt. Ebenso wie in
Tempeldanserindens Elskov in der Rolle einer indischen Tadnzerin wird
Sacchetto in Mens Pesten raser als Alice alterisierenden Strategien un-
terworfen, so z. B. in dem Moment als sich Alston und Alice zum ersten
Mal treffen und die heimliche Liebe zwischen ihnen zu keimen beginnt.
Das Drehbuch inszeniert diesen Augenblick als Komposition von Blicken
und Mimik, die Alice als AuRenstehende erscheinen lasst:
Endelig kommer fra Flgjderen Warren og Alice. Han forer hende frem mod
Forgrunden. Alles Blikke samler sig [...]. Kavallererne syntes betagne af hendes
Skenhed og Holdning Damerne interesserer sig for hendes Toiletter. Alston
syner at stiven hans Blik felger dem indtil hun er ud for ham. Hun drejer
langsomt Ansigtet mod ham og meder ham i et kort fast Blik. Han bgjer
Hovedet til Hilsen og gor et Skridt hen mod hende hun afveerger det ved en
Bevaegelse. Warren lofter opmeerktsom vejende Hovedet hans Bryn treekker sig
sammen saa gaar han videre. [sic] 5°2
[Endlich kommen Warren und Alice durch die Fliigeltiir. Er fiihrt sie in den
Vordergrund. Alle Blicke sammeln sich [...]. Die Kavaliere scheinen von ihrer
Schonheit und Haltung angetan zu sein Die Frauen interessieren sich fiir ihre
Toilette. Alston scheint zu erstarren sein Blick folgt ihnen bis sie kurz vor ihm
steht. Sie wendet ihm langsam das Gesicht zu und trifft ihn in einem kurzen,
festen Blick. Er neigt den Kopf zu einem Grul und macht einen Schritt auf sie
zu sie weist dies mit einer Bewegung zuriick. Warren sieht mit einem
aufmerksamen Kopfschiitteln auf seine Augenbrauen ziehen sich zusammen
dann geht er weiter. [sic]]
Handschriftlich ist dieser Beschreibung an den Rand hinzugefiigt, dass
Alice tanzt. Eine Abbildung aus dem Programmbheft zeigt, dass sie sich
fast ekstatisch im Tanz verliert, bis Warren als Autoritét einschreitet und
sie zuriick in die Wirklichkeit holt. Deutlich werden hier Anleihen am
modernen Ausdruckstanz, welcher sich im frithen 20. Jahrhundert auch
durch exotistische und orientalistische Stilelemente auszeichnete (vgl.
Abbildung 31).

502 Drehbuch zu Mens Pesten raser, o. S.
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Abb. 31 Abb. 32
Alice tanzt im Kasino »Der Kampf der Zivilisation«
Mens Pesten raser. Holger- Mens Pesten raser. Holger-
Madsen, 1913, Nordisk, Abbildung Madsen, 1913, Nordisk, Abbildung
aus dem Programmheft, DFI. aus dem Programmbheft, DFI.

Die zwar modifizierte, aber dennoch als eine solche erkennbare, kolonia-
le Liebesgeschichte in Mens Pesten raser ldsst sich als Parabel fiir die
Rahmenerzdhlung lesen. Rungs Drehbuch verweist in mehrfachem Sinne
auf die Uberlegungen zu Kultur und Ansteckung, zu Fremdheit und
Krankheit. Es ist offensichtlich, dass die Handlung eine Verbindung zwi-
schen der indigenen Bevdlkerung und Krankheit herstellt, wobei die wei-
Ben Kolonialherren und Wissenschaftler als deren Retter auftreten. Rung
schildert den Einsatz Warrens und seines Teams in militirischer Analo-
gie. Er schreibt: »Europeerene er medt frem med alle de Midler, som mo-
derne Leegekunst har taget sin Tjeneste som Vaaben mod den frygtede
Fjende. Men til ingen Nytte.«5°5 Gemeint ist damit der Pestbazillus, des-
sen Ubertriger aber hauptsichlich Inder sind, die so durch metonymische
Analogien zwischen Triger und Ubertriger gleich gesetzt werden. Die
Inder in Mens Pesten raser werden als hilfsbediirftige Wesen dargestellt,
was verstdrkt wird durch die Tatsache, dass sie lediglich als Statisten
vorkommen und die Aktivitdt der in Tropenanziige gekleideten Kolonial-
herren aus Entfernung beobachten. Diese brennen, wie auf mehreren
Standbildern zu erkennen ist, die Hiitten der Inder nieder, um die Seuche
in ihrem Keim zu ersticken. Eines dieser Bilder ist im Programmheft ab-

503 Drehbuch zu Mens Pesten raser, o. S. [Die Européer haben alle Mittel aufgeboten,
die der modernen Medizin im Kampf gegen den gefiirchteten Feind zur Verfiigung
stehen.]
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gedruckt und wird vom kommentierenden Text als Kampf der Zivilisation
gegen die Ausbreitung der Pest beschrieben (vgl. Abbildung 32).

Wie u. a. Sander Gilman gezeigt hat, ist der Topos, dass die Koloni-
sierten auf die Hilfe der Kolonialmacht angewiesen sind, eine der wich-
tigsten Legitimationsstrategien des kolonialen Projekts.?*4 Soziale Medi-
zin wird zum Vorwand tiefer Eingriffe in die Organisation und Ord-
nungsstruktur des kolonisierten Landes.5*> Bevolkerungspolitik, Umsie-
delungsvorhaben, Einflussnahmen auf Fortpflanzung und Familienpolitik
etc. sind MaBnahmen, die mit prdventiver und akuter Medizin und Hy-
giene in Zusammenhang stehen.

In seinem Roman Den store Karavane. Nutidsroman fra Agypten,>°°
der sich als wichtiger Intertext fiir den ein Jahr vorher entstandenen Film
erweist, geht Rung ausfiihrlich auf Phdnomene dieser Art ein. Wie in
Mens Pesten raser sind die Hauptfiguren des in Agypten spielenden Ro-
mans ebenfalls Wissenschaftler — ein Augenarzt, ein Chemiker und ein
Ingenieur. Sie werden von einer Gruppe von Frauen umgeben - eine
kalte europédische Rationalistin, eine im Orient verwelkende Europierin
und eine charismatische Halbamerikanerin, Halbédgypterin, deren Her-
kunft nicht ganz eindeutig ist. In Den store Karavane wird Agypten zu
einem Ort des Verfalls und des Niedergangs, dessen Metapher ein Augen-
leiden, das durch den grauen Star und eine die Augen versehrende Fliege
hervorgerufen wird, ist. Ein Zitat macht deutlich, dass der Augenarzt
Henner, Reprédsentant der modernen Medizin und Wissenschaft, als
Heilsfigur und Aufklérer inszeniert wird (das ddnische Wort fiir Aufkla-
rung >oplysning« leitet sich von Licht, >lys¢, ab):

Denn triste Karavane af Engjede og Blinde — beteendte og sammenkleebede

Ojenlaag, befeengte af Fluelarver, veeskede af Gift, dode og brustne Pupiller

overgrooet af bulede Hinder — den graa Steer og ZAgyptens meegtige Djenpest:

Trachoun - alle Gadens urene Gjene, der slavt og sevnlest laftede sig mod det

sidste glimt af lys, de skimtede fra Aggen af Laegens kniv.5°7

[Die traurige Karavane von Eindugigen und Blinden - entziindete und

zusammengeklebte Augenlieder, befallen von Fliegenlarven, vereitert von Gift,
tote und gebrochene Pupillen iibersédt von schwérenden Hautchen — der graue

504 Vgl. GILMAN: 1992, 283.

505 Warwick Anderson zeigt anhand eines Beispiels von den Philippinen, dass Ent-
wicklungshilfe auch heute noch eine negative Kehrseite hat. (ANDERSON: Winter 2002.)
506 [Die groRe Karawane. Ein Gegenwartsroman aus Agypten]

507 RUNG: 1914, 31.
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Star und das michtige Augenleiden in Agypten: Trachoun - die unreinen

Augen aller Strallen, die sich abgestumpft und schlaflos dem letzten

Lichtstrahl zuwandten, den die Messerspitze des Arztes ausstrahlte.]
Allerdings wird bald deutlich, dass der Verfall die Ubermacht gewinnt
und Henner angesichts der Masse an Erkrankten nicht mehr viel tun
kann. In Den store Karavane scheitert das Projekt der Rettung, Er-
ziehung und Heilung. Vielmehr ndmlich als eine simple rassistische Ab-
wertung des Orients als Topos des Degenerativen und Krankhaften per se
stellt der Roman Rungs eine Revision des eigenen Blicks dar. Werden am
Anfang des Romans noch eindeutige Oppositionen zwischen Westen und
Osten, Norden und Siiden entworfen, der Orient als chaotisch, verlogen
und korrupt beschrieben und tauchen die Protagonisten zu Beginn in
» AAgyptens Marke«5°8 ein, so ist es am Ende nicht mehr so eindeutig, wer
zu den Guten und wer zu den Bdsen gehort. Der Roman entwickelt sich
zum kulturkritischen Manifest, das die Verkldrung des Orients als Ort
einer mystischen Geschichte und Gegenwart dekonstruiert. Dr. Henner
etwa, der schon linger in Agypten lebt, konstatiert: »Intet er mig saa
modbydeligt [...] som orientens evige Mystik.«5° Und auch der Chemiker
Johann Berger, der sich einst als Fliichtling aus dem Norden, der in ei-
nem dionysischen Traum Wollust in der tropischen Nacht suchte,5™ be-
zeichnete, kehrt am Ende Agypten desillusioniert den Riicken zu. Neben
dieser Absage an ein romantisches Orientbild aber lédsst sich Den store
Karavane auch als Zeichen einer allgemeinen Zivilisationsmiidigkeit und
eines allumfassenden Pessimismus deuten, als ein Roman, der die Ver-
sdumnisse und Machtlosigkeit des Westens aufdeckt. Rung erkldrt das
koloniale Projekt als gescheitert, da die Mutterldnder selbst zutiefst ver-
fallen und in sich korrupt seien. Im Text heif3t es:

Berger forstod tungere end for den hvide Races Opgave og Byrde: Det ordende

og styrende Englands Lod her i det heergede Agypten, hvor Ostens traege

Tyranner i Aartusinder havde taget Renter af Noden — og hjemme i Vestens

Storbyer, hvor de ti tusind everste Hvide omsider forstaar at dér er et markere
Fastland end nogesteds i Verden at tvinge til alment Vel og Kultur.5"

508 RUNG: 1914, 28. [die Dunkelheit Agyptens]

509 RUNG: 1914, 40. [nichts ist mir so widerwértig [...] wie die ewige Mystik des
Orients]

510 Vgl. RUNG: 1914, 279.
51 RUNG: 1914, 250.
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[Berger verspiirte schwerer als je zuvor die Aufgabe und Last der weillen
Rasse: das ordnende und steuernde Gewicht Englands hier in dem abge-
hérteten Agypten, wo die trdgen Tyrannen des Osten Jahrhunderte lang Zinsen
aus der Not gezogen haben — und zu Hause in den GroRstddten des Westen,
wo die zehntausend obersten Weilen so langsam verstehen, dass dort ein
dunkleres Festland liegt als irgendwo anders auf der Welt, das zu All-
gemeinwohl und Kultur gezwungen werden muss.]
Im Gegensatz zu Den store Karavane scheint in Mens Pesten raser das
westliche Projekt der Zivilisierung und Heilung zu gelingen. Dr. Warren
findet am Ende ein Serum gegen die Pest und gewinnt den Kampf gegen
die gefdhrliche Seuche. Caspar Tybjerg hat allerdings darauf hingewiesen,
dass der Film ein ebenso briichiges Verhéltnis zwischen den westlichen
Kolonialisten und einem Zustand der Erlésung entwirft, wie es im Roman
geschieht. Tybjerg liest die Szene, in der die Kolonialisten die Hiitten vor
den Augen ihrer Bewohner niederbrennen und dies als zivilisatorischer
Akt beschrieben wird, als ironischen Kommentar und spricht dem Film
damit ein kolonialkritisches Potential zu, das dhnlich wie in Den store
Karavane Ausdruck eines pessimistischen Weltbildes und der Erkenntnis
des eigenen Verfalls ist. Rung, so Tybjerg, mache »no attempts to disguise
the coercive and inhuman face of Western civilization, but at the same
time warns menacingly that it may be too enfeebled to survive.«52 Der
Film sei ein Zeichen dafiir, »how those who dedicate themselves to pro-
gress tend to lose sight of human considerations and feelings. «53
Der auf das koloniale Verhiltnis bezogene Verlust von Mitmensch-
lichkeit und Liebesfdhigkeit spiegelt sich im literarischen Text und im
Film in den zwischenmenschlichen Beziehungen wider. Dr. Warrens
Ehefrau Alice aus Mens Pesten raser wird ebenso wie Dr. Henners Ehe-
frau Agnes aus Den store Karavane Opfer der Lieblosigkeit und der Ver-
nachléssigung ihres Mannes. Wéahrend aber Alice Ablenkung in einer
Liebesaffdre sucht und Warren am Ende sein Versagen erkennt, geht
Agnes am Zynismus ihres Mannes tatsdchlich zu Grunde. Diese Erzéhl-
strdnge privaten Geschehens nehmen eine parabelartige Bedeutung fiir
die Handlungen des Auenraums und den kolonialen Auftrag an. Wih-
rend drauBen die Pest tobt, spielt sich die Haupthandlung und Liebesge-
schichte in Mens Pesten raser weitgehend in mit Bastmdbeln und sonsti-
gen exotischen Requisiten ausgestatteten Innenrdumen ab. Eine andere

512 TYBJERG: 1996, 228.
513 TYBJERG: 1996, 227.



238 DIE MACHT DER DUNKLEN KAMMERN

Version des Filmtitels lautet Leegens Hustrus4 und stellt damit Alice ins
Zentrum der Handlung. Diese fungiert, so konnte man formulieren, als
das zu beaufsichtigende und anvertraute Objekt, das bei Vernachléssi-
gung anfillig gegeniiber Versuchungen wird. Thre Affire erweist sich aber
schnell als Irrweg, da Alston von der Pest angesteckt wird, als er auf dem
Weg zum heimlichen Rendezvous das Kind einer bereits an der Pest ge-
storbenen Mutter findet und dieses in die Kaserne bringt. Anders als War-
rens wissenschaftliche und radikale Methoden der Pestbekdmpfung
scheitert Alstons Versuch der bloBen, aber dilettantischen Mitmensch-
lichkeit und fiihrt fast zum eigenen Tod, der nur durch das Eingreifen des
Arztes aufgehalten werden kann. Im Gegensatz zum literarischen Text
aber scheint der Film mit einem Happy End zu schlieBen: Die Pest kann
besiegt und die Ehe gerettet werden. Dr. Warren erscheint so als positiv
besetzte Figur, deren kritische Lesart nur {iber Umwege funktionieren
kann. Es ist deshalb fraglich, ob, wie von Tybjerg vermutet, Mens Pesten
raser vom Kinobesucher als Kolonialkritik verstanden wurde oder ob der
Film nicht einmal mehr die Bestdtigung der Unterlegenheit der Koloni-
sierten, die auf die Hilfe der westlichen Wissenschaft angewiesen sind,
zum Ausdruck bringt.

6.2.4 Epidemiologie und Populdrkultur

Die Pest ist in kulturgeschichtlicher Hinsicht das Bild fiir Ansteckung
schlechthin. Das lateinische Wort bezeichnet allgemein Seuche oder an-
steckende Krankheit. Es ist eine in Epidemien auftretende Infektions-
krankheit mit sehr hoher Ansteckungsgefahr, bereits etwa 100 bis 500
eingeatmete Bakterien reichen aus, um eine Lungenpest zu verursachen.
Als >Schwarzer Todc ist sie metaphorisch mit dem Dunklen, dem Ande-
ren und Fremden verbunden. Da es keine Impfung gegen die Pest gibt, ist
man auf die Behandlung mit Antibiotika angewiesen, das allerdings in
einem frithen Stadium oder bereits prophylaktisch gegeben werden muss,
um wirksam zu werden. Das von Dr. Warren im Film entwickelte Serum
wird nicht ndher spezifiziert. Antibiotika, dessen erste Version das Peni-
cillin ist, gibt es bekanntlich erst seit den frithen 1940er Jahren. Allerdings
fithrten schon 1910 Experimente des deutschen Serologen Paul Ehrlich
zur Entwicklung einer antibiotisch wirkenden Substanz, das er Salvarsan,

514 [Die Frau des Arztes]
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abgeleitet vom lateinischen salvo und dem Bestandteil Arsen, nannte.
Eingesetzt wurde Salvarsan vor allem gegen verschiedene Tropenkrank-
heiten wie Framboesie und Riickfallfieber sowie gegen Syphilis. Als erstes
Mittel, mit dem sich Syphilis heilen lieR, war es seinerzeit in aller Munde
und erlangte einen ungewdhnlich hohen Bekanntheitsgrad.

Abb. 33

Alston infiziert sich mit
der Pest

Mens Pesten raser.
Holger-Madsen, 1913,
Nordisk, Abbildung aus
dem Programmbheft, DFIL.

Moglicherweise beziehen sich Rung und Holger-Madsen in Mens Pesten
raser auf die von Paul Ehrlich entwickelte Substanz. Relevant ist dabei
die Verbindung, die sich zu Syphilis herstellen 14sst. Die Szene, in der
Alston das Kind der an der Pest gestorbenen Frau rettet und es gegen den
Willen seines indischen Begleiters, der Angst vor einer Infektion hat, in
die Kaserne bringt, l4sst sich so einer neuen Lesart unterwerfen (vgl. Ab-
bildung 33). Einerseits kann man sie, wie beschrieben wurde, als vergebli-
chen Akt der Mitmenschlichkeit und damit als Gegenentwurf zu Warrens
grausamem, aber effektivem Ausmerzen der Pest durch die Verbrennung
der Hiitten betrachten.5 Andererseits ist dies einer der wenigen korperli-
chen Kontakte zwischen einem Européer und einer Inderin, die im Film
dargestellt werden, eine Intimitit mit dem Ausgestolenen im Sinne Per-
nicks, die prompt zur Ansteckung fiihrt. Dass der intime korperliche
Kontakt als Voraussetzung von Ansteckung gedacht wird, gilt fiir die
Syphilis in besonderem MalRe. Insofern kann man diese Begegnung me-

515 Um die Unmenschlichkeit des Wissenschaftlers zu konkretisieren, beschreibt Rung
am Anfang eine Auseinandersetzung der Eheleute iiber ein weilles Kaninchen, das War-
ren zu Forschungszwecken gebraucht und dem er jegliches Recht auf Existenz abspricht,
angesichts der groRBen Nutzen, die seine Forschung fiir die gesamte Menschheit hat.
Seine Frau Alice nimmt dagegen Stellung fiir das Kaninchen ein und rettet es aus den
gefdhrlichen Hénden ihres Mannes.
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taphorisch deuten und als Sinnbild eines sexuellen Kontaktes interpretie-
ren.5

Uber eine assoziative Verbindung hinaus ldsst sich allerdings nicht
beantworten, ob es sich bei dem von Dr. Warren entwickelten Serum
tatsdchlich um eine Anlehnung an Dr. Ehrlich’s Magic Bullet, so der
Filmtitel eines 1940 in den USA gedrehten Films, handelt. Mit der Figur
des heroischen Mediziners und Wissenschaftlers aber greift der Film Hol-
ger-Madsens und Rungs einen Diskurs auf, der um 1900 dullerst populdr
war. Nicht nur das schnell als Wunderheilmittel bekannt gewordene Sal-
varsan und sein Erfinder Paul Ehrlich erweckten das Interesse der Offent-
lichkeit, sondern es galt der medizinischen Bakteriologie im Allgemeinen.
Die neue wissenschaftliche Disziplin stellt also ein Faszinosum dar und
wird weit {iber akademische Kreise hinaus bekannt. Mens Pesten raser
ist somit ein Beispiel fiir Popularisierung medizinischer Erkenntnisse.

Nancy Tomes zeigt in einem Aufsatz iiber Epidemic Entertainment:
Disesase and Popular Culture in Early-Twentieth-Century America,
dass sich die Entstehung einer neuen Konsumgesellschaft und die damit
einhergehenden Verdnderungen im Journalismus, in Werbung und Mar-
keting, aber auch in Kino und Populérliteratur, mit den Entwicklungen
der bakteriologischen Forschung in Verbindung bringen lassen. Die Dar-
stellung von Epidemien, ansteckenden Krankheiten, Killerviren und
sonstigen gefdhrlichen Bakterien wiirden in den genannten Medien als
Marketing-Effekte eingesetzt, was nicht, wie bisher angenommen, erst in
den 1980er Jahren im Kontext des Kalten Krieges entsteht, sondern be-
reits in der Zeitspanne von 1900 bis 1940. Die entsprechenden Filme spie-
len mit der Angst des Publikums und der Hysterie der Massen. Tomes
resiimiert:

Conterminous with the birth of a new kind of consumer culture at the turn of

the last century, representations of disease acquired new salience as cultural
commodities; properly »spunc, they attracted attention and promoted sales.>"7

516 Sander Gilman zeigt auf, dass im 19. und im 20. Jahrhundert eine ikonografische
und kulturgeschichtliche Parallelisierung von Prostituierter und der >schwarzen Frauc
hergestellt wurde. Ein wichtiges und verbindendes Element ist die Syphilis, die nicht nur
als Merkmal der Prostituierten, sondern auch der schwarzen Frau gilt und die signali-
siert, dass es sich um eine unfruchtbare, nicht fortpflanzungsfihige Frau handelt.
Interessant ist, dass die Herkunft von Syphilis umgedeutet wurde. Sie wurde nun nicht
langer den Seeleuten Kolumbus’ angelastet, sondern galt als eine Form der Lepra, die
schon lange in Afrika vorherrschte und sich im Mittelalter nach Europa ausgebreitet
hitte. (Vgl. GILMAN: 1992, 145ff.)
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Mens Pesten raser bringt somit zwei populdre Faktoren zusammen: So-
wohl das Koloniale und Exotische als auch Krankheit, Epidemie und
Medizin sind als Publikumsmagnete zu bezeichnen, die sich groRer Be-
liebtheit erfreuten. Tomes weist darauf hin, dass es in der Friihzeit des
Films ein Genre von »disease melodramas«>® gegeben habe, in denen
Krankengeschichten als Modus von Liebesdramen funktionierten. In den
meistens von Tuberkulose handelnden Melodramen werden Themen der
klasseniiberschreitenden Infektion bzw. Heilung und Liebe aufgegriffen:
Kranke Arbeiter infizieren geliebte, hoher stehende und mit einem stupi-
den Geschiftsmann verheiratete Frauen und deren Kinder, unschuldige,
junge und arme Frauen werden von gutaussehenden Doktoren gerettet.
Zentral sei, so Tomes, die Darstellung von sowohl gesellschaftlicher als
auch privater Schuld. Die Figur des heroischen und immunen Mediziners
und Wissenschaftlers ist indes eine Erfindung der Zwischenkriegszeit, der
die Bedrohlichkeit der epidemischen Krankheiten einddmmen sollte. Das
Modell der kolonialen Liebe, der »rassen-« und klasseniiberschreitenden
Beziehungen und des kolonialen Begehrens erweist sich so als paradig-
matisch fiir den friithen Film und dessen Ausprdgung melodramatischer
Narration, wobei hier die Popularisierung von Wissenschaften besonders
deutlich wird. Dass dies auch Fragen der Représentation beriihrt, eroffnet
sich durch das Problem der Darstellung des unsichtbaren Moments der
Infektion.

6.2.5 Zur Darstellbarkeit unsichtbarer Prozesse

Mit Kirsten Ostherr ldsst sich der Debatte {iber Ansteckung und das friihe
Kino eine weitere Dimension hinzufiigen. Ostherr stellt in ihrem Aufsatz
Contagion and the Boundaries of the Visible: The Cinema of World
Health die These auf, dass mit dem Aufkommen der Bakteriologie im
spaten 19. Jahrhundert5® sowie mit der Entstehung des Films der Debatte
iiber Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit eine neue Wendung gegeben wur-
de. Probleme der Darstellbarkeit vor allem von Krankheiten erfuhren hier

517 TOMES: Winter 2002, 649. Im Fokus des Interesses steht im 19. und der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts die Tuberkulose, auch >weille Pest« genannt, seit den 198oer Jahren
dann AIDS.

518 TOMES: Winter 2002, 644.
519 Vgl. auch GRANINGER: 1997.



242 DIE MACHT DER DUNKLEN KAMMERN

eine Verdnderung, da, so Ostherr, sowohl im Kino als auch innerhalb der
Bakteriologie Grenzen der Sichtbarkeit verhandelt werden wiirden. Da
Ansteckung ein unsichtbarer Prozess ist, der filmisch nicht oder nur
schwer visualisierbar sei, komme die Problematik der Darstellbarkeit hier
insbesondere zum Ausdruck.5*°

Laut Ostherr fiihrte dies zu zwei unterschiedlichen Représentations-
strategien von Ansteckungsprozessen im Film: der indexikalischen Ver-
schiebung, d.h. der Kodierung von ansteckenden Korpern durch die
Kategorien »Rasse« und Sexualitit, und der artifiziellen Représentation,
d. h. nicht-filmischen, animierten Darstellungen von Ansteckung wie bei-
spielsweise die Beschreibung durch eine externe Sprecherstimme. In Be-
zug auf den Stummfilm kdnnte man die Zwischentitel hinzufiigen. In
Mens Pesten raser heil3t es an der betreffenden Stelle: »En frygtelig Op-
dagelse«5 und »>Jeg er smittet<. «5

Dariiber hinaus wird der Problematik der Darstellbarkeit unsichtbarer
Prozesse im frithen Film auch durch die Einbindung optischer Geréte in
die Handlung Ausdruck gegeben. Dazu gehort der Blick durch das Fern-
glas, der dem Zuschauer durch die Eingrenzung des auf der Leinwand
gezeigten Sichtfeldes durch zwei ausgesparte Kreise suggeriert wird. Ein
vergleichbares Moment ist der Blick durch das Mikroskop. Anhand des-
sen konnen medienwissenschaftliche Fragestellungen mit der Darstellung
von Krankheiten und deren Ubertragungswege verkniipft werden. Aller-
dings wurde das Mikroskop lange vor der Bakteriologie und dem Film
entwickelt, was jedoch dessen Funktion im Kino hinsichtlich des Diskur-
ses von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit nicht einschrédnkt.5* Fiir Dietmar

520 Vgl. OSTHERR: 2002.
521 Programmbheft zu Mens Pesten raser, o. S. [Eine schreckliche Entdeckung]
522 Programmbheft zu Mens Pesten raser, o. S. [Ich bin infiziert]

523 Ende des 16. Jahrhunderts gibt es erste Nachweise auf mikroskopische Gerite —
etwa zeitgleich wurde auch das Fernglas konstruiert. Obwohl mikroskopische Bilder
bereits lange bekannt und méglich sind, wird die Mikroskopie jedoch erst im spéten 19.
Jahrhundert Teil wissenschaftlicher Disziplinen, vorher diente sie vor allem Amateuren
und Liebhabern. Die Mikroskopie wird so zu einem anschaulichen Beispiel fiir die ge-
genseitige Befruchtung von wissenschaftlichen Erkenntnissen und technischer Ent-
wicklung, da die zunehmende Kenntnis {iber Zell- und Mikrobiologie die Nachfrage
nach perfektionierten mikroskopischen Techniken steigerte — und umgekehrt. In den
1870er Jahren gelingt es dem Wissenschaftler und Industriellen Carl Zeiss und seinem
spateren Teilhaber Ernst Abbe, die signifikanten Probleme, die die Mikroskopie noch
immer zu einer aufwindigen und ungenauen Methode machen, zu losen. Abbe ver-
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Schmidt wird das Mikroskop so zum Bestandteil einer wesentlichen Um-
strukturierung von Sichtbarkeit, wobei von dieser »nicht nur Gegenstén-
de betroffen [seien], die unmittelbar im Sehfeld des Mikroskops zu visie-
ren sind; vielmehr tangiert sie auch Felder des Sichtbaren, deren Bestand-
teile der Mikroskopierer normalerweise nicht auf seinen Objekttrdgern zu
platzieren pflegt.«5*4 Auch Lisa Cartwright weist in ihrer Studie {iber Me-
dizin und visuelle Kultur auf einen Zusammenhang zwischen der mikro-
skopischen Darstellung und der kinematografischen Inszenierung des
Korpers hin. Der Prozess des Mikroskopierens fiihre zur Erfindung des
Korpers als neue Entitidt sowie zu dessen Verlebendigung. Cartwright
schreibt: »Physiology’s animated quest to chart the body’s imperceptible
nonsites (blood flow, minute tissue groth, nerve action) and its deploy-
ment of perceptual instruments celebrated for their ability to vivify the
body: the microscope and cinematography.«55 Allerdings stehe am An-
fang der Mikroskopie nicht so sehr das mikropskopische Bild selbst im
Mittelpunkt, sondern vielmehr die Apparatur, die von den Wissenschaft-
lern mit Besessenheit modifiziert werde.

Die Abbildung 34 aus dem Programmbheft zu Mens Pesten raser zeigt
Alice und Dr. Warren beim gemeinsamen Mikroskopieren. Zwar ist hier
sowie auf den Standbildern kein Bild enthalten, das den Blick durch das
Mikroskop selbst darstellt. Dies wird aber im Drehbuch beschrieben:
»Man ser i Mikroskopet [...] Blodceller, mellem hvilke den berygtede
Bacille, der fremkalder den indiske Lungepest.«*° Das Mikroskop fiihrt
den Zuschauer in die Welt der Bakteriologie ein und macht ihm die me-
dizinische und biologische Grundlage der Ansteckungsprozesse deutlich,
die sonst abstrakt und metaphorisch bleiben miissten.

offentlicht 1873 mit einer Theorie zur Bildentstehung im Mikroskop eine der ersten
theoretischen Arbeiten auf diesem Gebiet. Seine wichtigsten Erfindungen sind die so
genannten numerische Apertur, ein korrektes MaR fiir die Bestimmung des Auf-
losungsvermogens eines Objektivs und die so genannten Apochromaten, mit denen eine
bislang unerreichte Schirfe moglich wurde. (Vgl. NOWAK: 1984.)

524 SCHMITDT: 2001, 158.

525 CARTWRIGHT: 1995, 82.

526 Drehbuch zu Mens Pesten raser, o. S. [Man sieht unter dem Mikroskop [...] Blut-
zellen, zwischen ihnen auch die beriichtigte Bazille, die die indische Lungenpest hervor-
ruft.]
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Abb. 34

Alice und Warren blicken
durch das Mikroskop
Mens Pesten raser.
Holger-Madsen, 1913,
Nordisk, Abbildung aus
dem Programmbheft, DFIL.

Laut Stephan Michael Schréder ist die Einbindung des Mikroskops in die
Handlung als eine Besonderheit des Rungschen Drehbuchschreibens zu
deuten. Dabei datiere, so Schroder »der Blick durch das VergroRerungs-
glas zwar filmhistorisch schon zuriick ins Jahr 1900, als George Albert
Smith ihn in Grandma’s Reading Glass einsetzte, aber die Kombination
mit einer Uberblendung, die mit visuellen Mitteln die Gegenwart mit der
Vergangenheit moralisch wie narrativ verkniipft, ist Rungs eigene
Idee.«57 Schroder bezieht sich hier auf einen weiteren, ebenfalls nach
einem Drehbuch Rungs entstanden Film mit dem Titel Solen, der
dreebtes”® (1918) von Hjalmar Davidsen. In Davidsens Film steht allerdings
nicht die Medizin im Zentrum, sondern er zeigt die Geschichte zweier
Botaniker (Alf Bliitecher und Tronier Funder), deren Leben durch Rivali-
tdt einen entscheidenden Wandel erfdhrt.5»

527 SCHRODER: 2003, 572.
528 [Die Sonne, die totete]

529 Gemeinsam reisen die beiden Wissenschaftler nach Siidamerika, wo einer von
ihnen eine seltene blaue Orchidee entdeckt. Von rasendem Neid befallen stoft ihn der
andere {iber eine Klippe und vereinnahmt den Ruhm der Entdeckung fiir sich. Wieder in
Kopenhagen angekommen, verbreitet er die Nachricht des Todes seines Freundes und
dréngt sich anschliefend in dessen Position, heiratet dessen Frau (Else Frohlich) und
wird Vater dessen Kinder. In Siidamerika ist der Ungliickliche allerdings nicht zu Tode
gekommen, sondern wird von Indianern gerettet, bei denen er einige Zeit lebt, bis er
wieder zu Kréften gekommen ist. Im zweiten Teil des Films tritt er als renommierter
Botaniker aus den USA auf, der zu einem Gastvortrag nach Kopenhagen fahrt, wo alle
Beteiligten schliefflich die Vergangenheit einholt. An dieser Stelle setzt Rung den Blick
durch das Mikroskop ein, der die beiden Handlungsstdnge miteinander verkniipft und
schlieflich die gliickliche Wendung, die Zusammenfithrung der Originalfamilie,



» RASSE«, KRANKHEIT, KRIMINALITAT 245

Eine solch raffinierte Funktion wie in Solen, der dreebte kommt dem
Mikroskop in Mens Pesten raser nicht zu. Dennoch nimmt es auch hier
einen iibertragenen Stellenwert in der Auseinandersetzung mit Konstruk-
tionen von Ehe und Geschlecht ein. Es funktioniert als Zeichen der
ménnlich besetzen Wissenschaftlichkeit. Vor dem geschilderten Blick
durch das Mikroskop im Drehbuch zu Mens Pesten raser wird gezeigt,
dass Dr. Warren wéhrend seiner Arbeit am Mikroskop die Zeit vergessen
hat und seine Ehefrau Alice am néchsten Morgen das Labor betritt, um
sich ihm bemerkbar zu machen. Als Beweis fiir die Bedeutung seiner
Arbeit lasst Warren Alice durch das Mikroskop blicken, das so zum Aus-
druck von Konnen, Macht und Potenz wird. Lisa Cartwright weist in
ihrer Studie darauf hin, dass die Ursprungserzdhlungen der Mikroskopie
oft ménnlich dominierte Geschichten sind: »These histories invite an
analysis of the genealogy of masculine fascination with the exaggerated
image of minuscule bodily organisms (not surprisingly, sperm was a
popular performer on the early microscopic stage). «53°

Stellt man das Mikroskop in den Kontext von Aspekten der Sichtbar-
keit und Unsichtbarkeit sowie des Problems der Darstellbarkeit, wird es
zum Bestandteil eines spezifisch filmischen Erzdhlens. Das Phinomen
der Ansteckung ist so in Mens Pesten raser nicht nur Teil des rassisti-
schen und kolonialistischen Diskurses, sondern thematisiert zugleich
mediale und &dsthetische Aspekte. Die Zusammenfiihrung von Anste-
ckung mit Prozessen der Wahrnehmung ist in filmtheoretischen Kontex-
ten zu Beginn des 20. Jahrhunderts ein Gemeinplatz, wobei hier nicht
konkret von Ansteckung die Rede ist, sondern vielmehr von der Materia-
lisierung des Zwischenraumes und einer Art infektioser Kraft des Film-
bildes.’3* Insbesondere kommt das in der Figur des so genannten primiti-
ven Zuschauers zum Ausdruck, der nicht nur das Filmbild mit der Reali-
tit verwechselt, sondern zugleich von der Materialitdt von Wahrnehmung

einleitet. Der mittlerweile durch seine Schuld fast wahnsinnig gewordene Verriter
erblickt im Mikroskop die verhdngnisvolle Blume, die zu Leben erwacht und ihn zu
erschlagen droht. Dass auch Solen, der dreebte das Paradigma der faszinierenden, da
eigentlich verbotenen Intimitdt zwischen Weifen und so genannten Eingeborenen
aufgreift, zeigt die Tatsache, dass der Botaniker von zwei Indianerinnen gefunden wird,
die ihn dann liebevoll gesund pflegen.

530 CARTWRIGHT: 1995, 84.

5351 GAD: 1919; KRACAUER: 1948; BALAZS: 1982; BENJAMIN: 1989.
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iiberzeugt ist, sowie in einigen postkolonialistischen Theorien und Fremd-
heitskonzeptionen, in denen das Fremde als Liminales aufgewertet wird.
In Kapitel 2 wurde auf die Zusammenhénge des Mythos des primiti-
ven Zuschauers mit primitivistischen Ansétzen sowie auf die Neoprimiti-
vismen der genannten Theorien verwiesen, was insbesondere fiir das
Konzept von Ansteckung gilt, wie ein genauerer Blick auf die entspre-
chenden Texte zeigt. Zentral erweisen sich hier Texte von Lucien Lévy-
Bruhl. In seiner Untersuchung so genannter primitiver Volker macht
Lévy-Bruhl ein Konzept der Ubertragung aus, das vom »Gesetz der Parti-
zipation (Anteilnahme)«5% geprégt sei, dem eine mystische Vorstellung
zugrunde liege. Die »Geistesart der Primitiven« sehe, so Lévy-Bruhl,
»iiberall Mitteilung von Eigenschaften durch Ubertragung, Beriihrung,
Fernwirkung, Ansteckung, Beschmutzung, Besessenheit.«53 Lévy-Bruhls
Verwendung der Ansteckungsmetapher hingt indes zusammen mit dem
bereits erwdhnten Topos des Tierwerdens. Es ist die Fidhigkeit des so
genannten Primitiven, Zwischenstadien als Realitdt wahrzunehmen und
Liminalitdt zum Grundprinzip des Denkens und Wahrnehmens zu ma-
chen. Dass Lévi-Bruhl hierfiir die Metapher der Ansteckung verwendet
und diese in struktureller Analogie von den genannten Filmtheoretikern
wieder aufgegriffen wird, ist symptomatisch und verweist auf die Zusam-
menhénge der unterschiedlichen Disziplinen. Seine Ideen bauen indes
auf diversen, im 19. Jahrhundert entwickelten, ethnologischen und anth-
ropologischen Begriffen zur Definition des Primitiven auf, wie z. B. James
Frazers sympathetische Magie, die er wiederum in eine homoopathische
und eine kontagiose Form aufteilt,53 oder auch Sigmund Freuds Konzep-
te des Animismus sowie des Prinzips der Ahnlichkeit 535 oder der »All-
macht der Gedanken.«5% Es ldsst sich also eine Wechselwirkung zwi-
schen film- und wahrnehmungsésthetischen Ansédtzen und primitivisti-
schen Theorien ziehen. Insbesondere wird dies anschaulich in Carl Ein-
steins Theorie der so genannten primitiven Kunst, in der er die unmittel-

532 LEVY-BRUHL: 1926, 51ff.
533 LEVY-BRUHL: 1926, 78.
534 Vgl. FRAZER: 2000, 92ff.
535 FREUD: 1986, 86.

536 FREUD: 1986, 97.
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bare Beziehung zwischen Betrachter und Kunstobjekt als zentralen As-
pekt hervorhebt.557

Wihrend in den genannten Filmtheorien des frithen 20. Jahrhunderts
keine konkrete Verwendung von Ansteckungskonzepten nachweisbar ist,
verzeichnen diese hingegen in postmodernen und postkolonialen Kon-
texten Konjunktur. So schreibt etwa Esther Boldt in einer Rezension iiber
eines der ersten Biicher, das sich im deutschsprachigen Raum dem The-
ma Ansteckung widmete:53

In der zeitgendssischen Kunst und Theoriebildung gerdt zunehmend ein
Begriff ins Blickfeld, der aus der Medizin stammt: derjenige der Ansteckung.
[...] Unter dem Vorzeichen von >Ansteckung« ist von Infizierung, Kon-
taminierung, Immunisierung die Rede; es etabliert sich eine Rhetorik des
>»Zwischen¢, des Heterotropen und der Latenz, und zwar durch die Uber-
tragung des Begriffes vom Medizinischen auf andere Bereiche.539

537 Carl Einstein, »theoretischer Begriinder des modernen Primitivismus« (KIEFER:
1994, 148.) entwickelt in seinen Texten Negerplastik (1915) und Afrikanische Plastik
(1921) eine Theorie der unmittelbaren und emotionalen Kunstanschauung, die sowohl
das Kunstwerk als auch die Betrachterposition umfasst. In einem Eintrag zur »Pri-
mitiven Kunst« seines Buchs Brockenhaus. Handbuch des Kunstwissens wird diese
folgendermallen beschrieben: »Primitive Kunst: Ablehnen der Kkapitalisierten
Kunstiiberlieferung. Européische Mittelbarkeit und Uberlieferung muR zerstort, das
Ende der formalen Fiktionen festgestellt werden.« (EINSTEIN: 1992a, 227.) Ahnlich klingt
dies in einem Aufsatz {iber kubistische Kunst, die fiir Einstein die europdische
Revitalisierung von Merkmalen primitiver Kunst darstellt: »Cubisme, das ist Sehen ohne
Vorurteile [...]« (EINSTEIN: 1994a, 136.), schreibt Einstein und verweist damit auf die
Forderung nach einem unvoreingenommenen Kunstbetrachter, der von kubistischer
Kunst wie primitiver gleichermallen hervorgerufen wird. Es ist belegt, dass sich Einstein
ab 1920 verstdrkt mit ethnologischen Theorien auseinander gesetzt hat. (Vgl. KIEFER:
1994; BADENBERG: 2000.) Dies geht aus folgendem Zitat deutlich hervor: »das bild als
double - schatten, kah, geisterhaus Fldche etc; das bild als wohnung oder lockung und
manifestation des toten [...] und des lebenden. die stellvertretung. [...] das mana des
traeumenden oder des totengeistes kann in den doppelgaenger [...] ueberstroemen, das
dank der magischen sympatie eine den lebenden wesen verwandte energie besitzt,
wunder uebermittelt etc. also die bedeutung des bildwerks liegt hier ganz ausserhalb der
aesthetischen sfaere.« (EINSTEIN: 1992b, 428-429.) Stilistische Merkmale der primitiven
Kunst sind laut Einstein »Frontalitdt, vielfiltige Ansicht, iibergehendes Modélé und
plastische Silhoutte« (EINSTEIN: 1994b, 244.) oder, anders gesagt, Frontalansichten,
Prinzipien der Formenreduktion, ein ikonischer Charakter und die Riicknahme der
Tiefe der Flache. Zentral ist die Raumgestaltung: Die Besonderheit afrikanischer Kunst
liege in der Konzentration auf die formale und &uRere Gestalt des Objekts, das sich so in
seiner Materialitdt und Plastizitdt pridsentiere und vor allem durch Fldchigkeit, nicht
durch Tiefe wirke.

538 Vgl. SCHAUB, SUTHOR und FISCHER-LICHTE: 2005.
539 BOLDT: 2006, Abschnitt 2.
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Eine Theoretisierung von Ansteckung findet man u. a. bei Michel Serres
mit seiner Denkfigur des Parasitdren sowie bei Gilles Deleuze mit seiner
Philosophie des Epidemischen und Nomadischen. Bei Deleuze steht der
Ansteckungsprozess fiir eine unkontrollierte, anarchische, nicht- oder
besser anti-hierarchische Art und Weise der Kommunikation und Denk-
weise.3#° Michel Serres entwickelt eine positive Lesart des Parasitéren.
Fiir ihn ist es gleichbedeutend mit Lirm, den er als den interessanten Teil
der Kommunikation interpretiert. Der Parasit wird so zu einem Katalysa-
tor fiir Komplexitit und Interesse.3#* Als eine Art Initialtext fiir die Unter-
suchung der kulturellen Bedeutungen von Krankheiten kann Susan Son-
tags Essay Illness as Metaphor von 1978 angesehen werden. Hier stellt
sie fest, dass Krankheit keine Metapher sei, aber haufig als eine solche
verwendet werde. Dariiber hinaus stellt Sontag eine Parallele zwischen
Schreiben und Ansteckung her, die beide eine Form der Kommunikation
seien. Sprache, so Sontag, habe infektiose Qualitéten, sie kdnne verletzen
und in ihrer erkldrenden Funktion zugleich heilen. Cynthia J. Davis for-
muliert in Anlehnung an Sontag: »Like bodies, narratives can be infected
by a series of »retroviruses« [...], which, when set in motion by a complex
of factors, risk endangering whatever or whomever they touch.«54* So-
wohl Sontag als auch Davis geht es um ein Zusammendenken von Anste-
ckung und Kultur, wobei die kulturellen Funktionen von Ansteckung
ebenso wie die ansteckende Kraft der Kultur untersucht werden. Aus-
gangspunkt eines solchen Konnex ist der Gedanke, dass das Konzept der
Ansteckung einerseits kulturell erzeugt wurde, andererseits erst die per-
sonliche Kommunikation zwischen Menschen kulturbildend ist oder,
anders formuliert, Kulturen in der Kommunikation zwischen Menschen
bestehen.543

Es zeigt sich, dass dem Konzept Ansteckung nicht nur in Untersuch-
ungen zu Imperialismus und Kolonialismus verstdrkte Aufmerksamkeit
entgegen gebracht wird, sondern auch im Bereich von Kultur- und Film-
theorie.5#+ Die von Davis und anderen unternommenen Versuche, Kultur

540 Vgl. DELEUZE und GUATTARI: 1997, 345ff.
541 Vgl. SERRES: 2002; NEWMAN: 2004.

542 DAVIS: Winter 2002, 831.

543 Vgl. PERNICK: Winter 2002, 861.

544 Vgl. GILMAN: 1988; TREICHLER: 1999; LYNCH: Dezember 2000; SCHELL: Winter
2002. In Skandinavien gibt es u. a. das Forschungsprojekt infectio. teksten, tegnet og
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als Ansteckung und die kulturelle Erzeugung von Ansteckung zu analy-
sieren, werden in dem Moment spannend und interessant, wenn man sie
in einen historischen Kontext einbettet, trotz aller Problematik, die u. a.
aufgrund des nicht thematisierten Riickgriffs auf primitivistische Theorien
entsteht. Dann nédmlich kann aufgezeigt werden, dass sich tatséchlich
metonymische Verweisungsstrukturen ergeben, die das in diesem Kapitel
einleitend eingeforderte Zusammenspiel von Kulturtechnik und Politik
priagen. Die Diskurse von Krankheit, Kolonialismus und Film greifen, so
kann man schlussfolgern, auf mehreren Ebenen ineinander und sind
sowohl in politischer und gesellschaftlicher als auch in dsthetischer Hin-
sicht miteinander verbunden. Insofern erweisen sich auch Konzepte von
Ansteckung im Hinblick auf die Auseinandersetzung mit dem Fremden
auf mehrfache Weise als relevant. Zum einen ist Ansteckung eine Figur,
die im kolonialen Kontext zur Trennung zwischen den Kolonisierten und
den Kolonialisten, zwischen den so genannten Einheimischen und den so
genannten Weillen gefiihrt hat. Die Stigmatisierung des fremden Koérpers
als ansteckend, krank und infektios, verwissenschaftlicht durch die Er-
kenntnisse der Bakteriologie im spéten 18. Jahrhundert, forderte das ras-
senhygienische Denken, wobei zunehmend der korperliche und intime
Kontakt in den Fokus geriet und sich mit dlteren Theorien wie etwa den
Akklimatisierungsthesen vermischte. Zugleich zeigen die zahlreichen
Imaginationen einer kolonialen, d. h. »rassen«- und kulturiibergreifenden
Liebe und Beziehung, dass der eigentlich verbotene intime Kontakt mit
dem Fremden eine ungeheure Faszinationskraft ausstrahlte, die nicht nur
Reprisentationen des Fremden in Literatur und Film, sondern auch ras-
sentheoretische Texte selbst priagte. Ansteckung im kolonialen Kontext ist
folglich einerseits eine Figur, die Differenzen herstellt, andererseits aber
ist dem Konzept die Uberwindung von Differenzen immanent: Es ist er-
tens eine Figur der Invasion, der alle gleichermalien ausgeliefert sind und
gegen die man sich nicht wehren kann, es sei denn durch Quaranténe-
und Separierungsmalinahmen sowie spéter durch Impfungen. Zweitens
kann mit dem Ansteckungskonzept die Materialisierung des Zwischen-
raumes gedacht werden, das somit zum Paradigma der Uberwindung von
Dualismen wird. Dies gilt gleichermalen fiir medien- bzw. kunsttheoreti-
sche Fragen der Rezeption wie fiir die Fremdheitsforschung. Dass dabei

smerten [infection: der Text, das Zeichen und der Schmerz] am Institutt for litteratur,
omradestudier og europeiske sprak (ILOS) der Universitetet i Oslo.
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mit dem Ansteckungskonzept das Phdnomen der Faszination zusam-
menhéngt, macht die Denkfigur fiir die Verbindung der genannten Kom-
plexe umso interessanter.

Fin &hnliches Spannungsfeld l&dsst sich auch anhand von Kriminal-
und Detektivfilmen ausmachen, d.h. sie bringen ebenfalls Fragen nach
Filmtheorie und -geschichte sowie nach Alteritdt und Differenzierung
zusammen. Die Pathologisierung des Fremden geht auf in dessen Krimi-
nalisierung, was sich u.a. an der Figur der Degeneration festmachen
lasst, die sowohl im kolonialen und medizinischen als auch im krimino-
logischen Kontext eine Rolle spielt. Wie in den kolonialen Liebesdramen
geht es auch in den Kriminalfilmen um den Ausschluss des Fremden. Es
soll also nicht in Vertrautes iiberfiihrt, sondern vielmehr entdeckt, iiber-
fiihrt, gefangen und abgesondert werden, um das Vertraute so zu schiit-
zen.



7 Dem Orientalen auf der Spur.
Zum Kriminalfilm

Eine englische Zeitung kiindigte im November 1911 »the most thrilling
drama ever staged [and] full of exciting situations«3#5 an. Versprochen
wurde der abenteuerliche Sprung eines Detektivs von einer Briicke auf
einen fahrenden Zug und »the most sensational arrest ever depicted by
the moving picture.«5% Was da so groRartig beworben wird, ist der déni-
sche Kriminalfilm Dr. Gar el Hama I — Bedraget i Doden> von Eduard
Schnedler-Sgrensen, der am 16. November 1911 in Kopenhagen Premiere
hatte und unmittelbar darauf auch im Ausland angelaufen ist. Dr. Gar el
Hama I war erst der zweite Film Schnedler-Serensens und stellte den
Anfang einer dullerst kreativen Schaffensperiode dar. Zwischen 1911 und
1914 entstanden mehr als 60 Filme unter der seiner Leitung. Er begann bei
Fotorama, welchselte dann aber bald zur Nordisk, deren grof3en Jahre er
entscheidend prégte. 1912 lieB die Nordisk unter seiner Regie den zweiten
Gar el Hama-Film drehen. 1915, 1916 und 1918 entstanden drei weitere
Filme tiiber den Verbrecher und dessen Machenschaften, die von Robert
Dinesen inszeniert wurden.

Kriminal- und Detektivgeschichten gehoren zu den populdrsten Stof-
fen des Kinos der ersten beiden Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts. Bei-
spielhaft fiir die Faszination am Verbrechen und dessen Aufkldrung steht
die Figur Sherlock Holmes, die europaweit bekannt war. Auch in Déne-
mark entstanden mehrere Verfilmungen des Stoffs, bereits 1908 drehte
Viggo Larsen den ersten Sherlock Holmes-Film, in dem er selbst, wie
auch in spéteren Folgen, in der Rolle des Detektivs auftrat. In einer An-
zeige in der Zeitschrift Moving Picture World von 1908 annoncierte die
Nordisk den Film als »undoubtedly This Season’s Biggest Feature Film«
und pries besonders eine Kampfszene in einem fahrenden Zug an: »The
fight in the moving train is the perfection of realism! Photographic quality
of our Usual High Standard!«5® Bis 1911 produzierte die Nordisk mehrere
Sherlock Holmes-Filme, die teilweise von Larsen, teilweise von Holger-

545 Released Saturday, 11.1911, 0. S.

546 Released Saturday, 1911, 0. S.

547 [Dr. Gar el Hama I - Im Tode betrogen]
548 Moving Picture World, 5.12.1908, o. S.
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Madsen gedreht wurden. Die in Gar el Hama I so sensationell beworbe-
ne Szene hatte also Vorldufer: Wenn auch der Sprung von der Briicke auf
den fahrenden Zug erstmalig in der Filmgeschichte gewesen sein mag, so
gehort dieser selbst doch zu den typischen Orten des Verbrechens, der
immer wieder in Kriminalgeschichten zu sehen ist.

Im Zentrum der Gar el Hama-Filme steht die namengebende Figur
Dr. Gar el Hama, ein orientalischer Schurke und Giftmischer besonderer
Raffinesse. Er begeht in den Filmen unterschiedliche Verbrechen. Mal
entfiihrt er ein Mddchen und erpresst Geld von dessen Vater. Dann wie-
der bringt er ein kostbares Diadem in seinen Besitz. Im letzten Film von
1918 tritt Gar el Hama als Maler auf und bietet einem bekannten Bankier
an, ein Portrdt anzufertigen. Im Atelier jedoch betdubt Gar el Hama Ban-
kier Stevenson und nimmt dessen Gestalt an, um sich bei der Bank einen
Wechsel auf 50 ooo Pfund ausstellen zu lassen. Obwohl Stevenson von
alledem nichts bemerkt hat, schopft er ob des Wechsels Verdacht und
schaltet einen Detektiv ein, der den Verbrecher ausfindig macht. Die
Handlung des letzten Films beschreibt den Charakter Gar el Hamas tref-
fend. Auch in den anderen Filmen ist er bestdndig in Verwandlung begrif-
fen.

Gar el Hama in Verklei- Gar el Hama als Journalist ~ Gar el Hama versucht aus
dung eines Bahnarbeiters Wilson (re.) mit seinem einem Polizei-Auto zu
Verfolger Dr. Watson (li) fliehen
Abb. 35

Gar el Hama I1. Eduard Schnedler-Serensen, 1911, Nordisk, Standbilder, DFI.

Die Standbilder in Abbildung 35 sowie die bereits im ersten Kapitel abge-
druckte Abbildung 1 zeigen Gar el Hama in unterschiedlichen Verklei-
dungen und machen seine Wandlungsfihigkeit anschaulich: Zunéchst ist
Gar el Hama in Verkleidung eines Bahnarbeiters zu sehen, wie er durch
einen unterirdischen Gang, der durch die Kanalisation fiihrt, in sein Haus
zuriickkehrt. Das zweite Bild tellt ihn in Gestalt des Journalisten Wilson
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dar, fiir den er sich in seinem biirgerlichen Leben ausgibt. Das dritte Bild
zeigt ihn beim Versuch, aus einem Polizeiauto zu fliehen und Abbildung 1
bei der Maskierung. Aufler den bereits genannten Identititen des Malers,
Bankiers, Bahnarbeiters, Journalisten nimmt er auch die des Inders, Ka-
valiers und Juweliers an. Bezeichnenderweise wird er von der ddnischen
Zeitung Politiken als Verwandlungs- und Verstellungskiinstler beschrie-
ben. In einem Artikel vom 17.9.1912 heif}t es in Reaktion auf den zweiten
Gar el Hama-Film:

Dr. Gar el Hama er en Forkleedningens Mester, han har til ene Radighed baade

bestukne Tjenere, Falderer og underjordiske Feengsler, og han bruger det

altsammen med Talent. Nar han tilsidst fanges af Retfeerdigheden, er det ikke
hans Skyld, men Tilfeeldets, og det er neeppe udelukket, at han igen slipper ud
og udferer nye og lige saa imponerende Bedrifter i en tredje Serie.549

Dr. Gar el Hama ist ein Verwandlungskiinstler, dem sowohl bestochene

Diener, Falltiiren und unterirdische Gefingnisse zur Verfiigung stehen, die er

sdmtlich mit Talent zu nutzen wei. Wenn ihn am Ende die Gerechtigkeit

einholt, ist das nicht seine Schuld, sondern die des Zufalls. Es ist kaum aus-

zuschlielRen, dass er sich wieder befreit und neue, dhnlich grandiose Taten in

einer dritten Serie ausfiihrt.
Gespielt wird Gar el Hama in allen fiinf Filmen von Aage Hertel, dem die
Rolle auf den Leib geschnitten ist, da auch er als Verwandlungskiinstler
und Darsteller dunkler Gestalten des dénischen Kinos bekannt wurde. So
ist er z. B. als Verbrecher John Smith in einer etwa zeitgleich mit den Gar
el Hama-Filmen entstehenden Kriminalserie A.W. Sandbergs mit dem
Titel Manden med de 9 Fingre5° zu sehen, auf die spdter noch etwas
genauer eingegangen werden soll. In Holger-Madsens Et Haremsceventyr
spielt er den Scheich Ahmed Bey, in A. W. Sandbergs Maharadjaens
Yndlingshustru den intriganten Inder Randhi.

Neben der Wandlungsfihigkeit Aage Hertels/Gar el Hamas veran-
schaulichen die Standbilder aus Abbildung 35 den Filmstil Eduard
Schnedler-Sgrensens, der durch iiberraschende und unvorhergesehene
Wendungen gekennzeichnet ist. Es sind heimliche Ausginge oder ge-
heime Tiiren zu sehen, die sich Gar el Hama 6ffnen. Marguerite Engberg
schreibt beziiglich der Filme Schnedler-Sgrensens, dass sie sich beson-
ders durch den dichten realistischen Stil in den Auflenaufnahmen sowie
ihre prézise Komposition auszeichnen wiirden. Aullerdem, so Engberg,

549 Politiken, 17.9.1912, 0. S.
550 [Der Mann mit den 9 Fingern]
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habe Schnedler-Sgrensen ein ausgeprigtes Gespiir fiir dramatische
Schnitte, die man zur damaligen Zeit nur selten in Produktionen der
Nordisk Films Kompagni zu sehen bekommen hétte.5" Dazu gehort auch
die Faszination fiir geheime Ein- und Ausgénge, Falltiiren, Luken und
sonstige Schlupflocher, die Gar el Hama immer wieder unvermutet auf-
tauchen bzw. verschwinden lassen, wie dies aus der Abbildung 35 hervor-
geht. Weitere zentrale Elemente stellen die Kamerafahrten sowie die nar-
rative Dichte dar. Engberg grenzt, aufgrund der von ihr ausgemachten
Dynamik, die Filme Schnedler-Serensens scharf von den spiteren Pro-
duktionen Dinesens ab, der ihrer Meinung nach nicht an das vorgegebe-
ne Niveau heranreichen konnen.

Gar el Hama ist als orientalischer Verbrecher auf zweifache Weise
dem Bereich des Anderen zugeordnet, was die Relevanz der Analyse von
Kriminalfilmen und deren Alteritdtsdiskurse deutlich macht: Zum einen
ist Gar el Hama aufgrund seiner orientalischen Herkunft, vielmehr noch
aber aufgrund seiner Profession als Verbrecher als fremd charakterisiert.
Die Konfrontation von Norm und Alteritdt kommt in den orient-
alistischen und exotistischen Kriminalfilmen insbesondere zum Aus-
druck, da dies einem ihrer grundséitzlichen Modi entspricht: die Gegen-
iiberstellung von Modernitdt und Aufklirung mit dem Riickstdndigen,
Geheimnisvoll-Okkulten und Mysteriosen, fiir das der orientalische Ver-
brecher exemplarisch ist. Kriminalfilme stehen dariiber hinaus in einem
spezifischen Verhéltnis zur Filmgeschichte und -technik, da sich grundle-
gende Techniken wie die Kamerafahrt und die GroRaufnahme an einen
kriminologischen Diskurs binden lassen. Ahnlich medienreflexiv ist die
Auseinandersetzung von Film und Gewalt. Im beginnenden 20. Jahrhun-
dert erweisen sich das Fremde, das Gesetzlose und das Medium Film als
miteinander zusammenhédngende Phidnomene. Fiir die Bestimmung des
Anderen im spédten 19. und frithen 20. Jahrhundert werden zwei neu ent-
stehende Fachgebiete relevant: Kriminologie und Ethnologie, die wieder-
um mit der Geschichte der Bildmedien verbunden sind. Es geht vor allem
um zwei spezifische Techniken des Films: die Kamerafahrt und die GroR-
aufnahme.

551  Vgl. ENGBERG: 1977, 240.
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7.1 Verbrechen, Norm und Alteritét

Peter Becker stellt in seiner Studie zur Geschichte der Kriminalistik Ver-
derbnis und Entartung dar, dass das Verbrechen eng mit dem Alteritdren
zusammen héngt. Verbrecher wurden seit Mitte des 19. Jahrhundert zu-
nehmend als das Andere der Gesellschaft, als anomale Gegenseite der
Normalitdt von Biirgerlichkeit und Gesellschaft wahrgenommen. »Die
Identitdt des Verbrechers« sei, so Becker »als Negation der biirgerlichen
Identitdt«5? zu verstehen, d. h. als deren Kehrseite, die aber erst durch
die Konstruktion des Biirgerlichen selbst hervorgebracht werde. Von
Bedeutung ist, dass sich der Status von Verbrechen innerhalb der Gesell-
schaft seit dem 18. Jahrhundert wesentlich gewandelt hat. Dessen Beurtei-
lung wird nicht ldnger nur Standpunkt der Moral und Religion beurteilt,
sondern fillt unter das Verdikt von Naturalisierung und Pathologisie-
rung.

Die Opposition Biirgerlichkeit versus Aufenseitertum wird in den
Gar el Hama-Filmen, aber auch in anderen Verbrecher- und Detektivfil-
men des ddnischen Stummfilmkinos aufgegriffen. Ahnliches lsst sich in
Bezug auf die Harems- und Hvide Slavehandel-Filme beschreiben, in
denen die heile, kleinbiirgerliche, ddnische Familie dem zerstorerischen
Anderen der Bordelle, der Maddchenhéndler, der GroR3stddte und prunk-
vollen Serails ausgesetzt ist, die, wie gezeigt wurde, orientalisierenden
und exotisierenden Strategien unterliegen. Die Wiederherstellung des
urspriinglichen Zustands geschieht hier durch die Rettungsmallnahmen
eines weillen Mannes, der sich der Hilfe eines Detektivs versichert. Die
Gegeniiberstellung der kontrdren Bereiche funktioniert iiber das Modell
der Familie, die zerstért und wieder in Stand gesetzt wird. Auch in eini-
gen Gar el Hama-Filmen sowie in Mumiens Halsbaand 5% eine Produk-
tion Robert Dinesens von 1916, und Det indiske Gudebillede5* dessen
Regisseur heute unbekannt ist, steht wie in den Harems- und Hvide Sla-
vehandel-Filmen die Entfiihrung einer jungen Frau, die aus einem famili-
dren und gesellschaftlichen Zusammenhang herausgerissen wird, im Mit-
telpunkt. Zunéchst sollen der Inhalt der genannten Filme sowie deren

552 BECKER: 2002, I2.
553 [Die Kette der Mumie]
554 [Das indische Amulett]
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zentralen Topoi skizziert und anschlieRend die Modernitédtsthese und das
Prinzip der Aufkldrung im Kriminalfilme erldutert werden.

Im ersten Gar el Hama-Film geht es um die dramatische Rettung der
jungen Edith (Edith Buemann). Sie ist die Tochter des Grafen Wolftha-
gen (Carl Lundkvist), der, trotz seines ansonsten tadellosen Rufes, mit
dem Geldverleiher James Pendelton (Otto Lagoni) krumme Geschifte
macht und eines Nachts in dessen Haus, mehr oder weniger selbstver-
schuldet, die steile Treppe hinunter stiirzt und stirbt. Wolfenhagen hat
verfiigt, dass Pendelton sein Vermdégen erbt, wenn Ediths Ehe mit Baron
von Sternberg (Henry Seemann) kinderlos bleiben sollte. Pendelton aber
ist das Geld nicht genug, er mochte auch die schone Edith in seinen Be-
sitz bringen. Er engagiert Dr. Gar el Hama, einen orientalischen Verbre-
cher und Giftmischer. An ihrem Hochzeitstag wird Edith von Gar el Ha-
ma mit Hilfe eines Schlafmittels betdubt, so dass sie fiir tot erkldrt und
beerdigt wird. In der Nacht jedoch wird die schlafende Edith von Pendel-
ton und Gar el Hama aus ihrer Grabkammer entfiihrt. Sie soll nach Kon-
stantinopel gebracht werden, es gelingt ihr jedoch, mit ihrem Diamant-
ring eine Nachricht in die Fensterscheibe zu kratzen. Der zuriick geblie-
bene Briutigam nimmt gemeinsam mit dem Detektiv Newton (Einar
Zangenberg) ihre Fahrte auf. Newton gelingt es, im entscheidenden Mo-
ment von einer Briicke auf den fahrenden Zug aufzuspringen - ein
Sprung, der, wie bereits das einleitend zitierte englische Kommentar sig-
nalisiert, als einer der waghalsigsten Stunts des friihen Kinos in die Ge-
schichte einging —, Gar el Hama zu iiberwiltigen und aus dem Zug zu
stoRen.

Auch Gar el Hama 111 - Slangepen>s aus dem Jahr 1915 handelt von
einer Entfiihrung. Diesmal wird die schéne Katarina mit Chloroform
betdubt, aulBer Haus geschmuggelt und auf einer Schlangeninsel ausge-
setzt. Vom Vater Katarinas, dem Konsul Johannidis, werden 300 000
Dénische Kronen Losegeld gefordert. Zum Schluss gelingt es den Verfol-
gern, die von Dr. Watson, dem Privatdetektiv und Arzt (Robert Schyberg)
angefiihrt werden, die Verbrecherbande unschidlich zu machen und das
Maidchen zu befreien.

Eher den Kklassischen Rettungsdramen zuzuordnen sind die beiden
Filme Mumiens Halsbaand und Det indiske Gudebillede. Mumiens

555 [Gar el Hama III — Die Schlangeninsel]



» RASSE«, KRANKHEIT, KRIMINALITAT 257

Halsbaand ist ein Jahr nach Gar el Hama III entstanden, mitten in Dine-
sens orientalistischer Schaffensperiode, in der auch Maharadjaens Ynd-
lingshustru I produziert wurde. Mumiens Halsbaand erzahlt die Ge-
schichte der Museumsdirektorstochter Iris (Ingeborg Spangsfeldt), die
von dem unheimlichen Agypter Adams (Kai Lind) wegen ihres Hals-
schmuckes, einer Kette der Osiris, entfiihrt wird. Um dieses Schmuck-
stlick rankt sich ein Mythos. Es wurde vor langer Zeit aus dem Osiris-
Grab in Kufa geraubt, wobei eine Perle herausgefallen ist. Solange aber
diese Perle fehlt, bringt die Kette demjenigen, der sie trdgt, Ungliick. Ro-
bin Cray, ein angesehener Agyptologe (Valdemar Psilander), dessen Die-
ner Adams war, eilt sofort zur Hilfe und entgeht nur mit Miihe und Gliick
zahlreichen Fallen und Mordversuchen der Entfiihrer. Wahrend der Ver-
folgungsjagd entschleiert Cray einen heimlichen Osiris-Kult und folgt den
Spuren bis nach Agypten. Iris ist mittlerweile von Adams zur Grabkam-
mer in Kufa gebracht worden. Cray jedoch ist ihnen zuvor gekommen.
Als der Agypter mit Iris die Kammer betritt, bewegt sich eine der dort
aufgebahrten Mumien. Der Agypter stiirzt ohnmichtig oder tot zu Boden
- im Programmbheft heildt es »[v]anvittig av Reedsel styrter Adams til Jor-
den.«55% Die Mumie aber ist Robin Cray in Verkleidung, der, so die Worte
des Programmtextes, Iris mitnimmt »op i Dagens Lys, overladende
[Agypteren, Anm. C.G.] til nye Aartusinders Glemsel.«57 Der Film
schliel$t mit einem klassischen Happy End und der Vereinigung der bei-
den Helden: »Og her ved Osiris hellige Tempel besegler Robin Cray og
Iris den Pagt, der skal vare hele Livet«5® heilt der letzte Satz des Pro-
grammhefts. Die Wiistenaufnahmen des Films wurden an einem dé&ni-
schen Meeresstrand aufgenommen, an dem &dgyptische Ruinen als Kulis-
sen aufgebaut wurden.

556 Programmheft zu Mumiens Halsbaand, o. S. [auRer sich vor Angst stiirzt Adams
zu Boden.]

557 Programmheft zu Mumiens Halsbaand, o. S. [mit hinauf in das Tageslicht nimmt,
wobei [der Agypter] weiteren Jahrtausenden des Vergessens iiberlassen wird.]

558 Programmbheft zu Mumiens Halsbaand, o. S. [Und hier am heiligen Tempel der
Osiris besiegeln Robin Cray und Iris den Pakt, der das ganze Leben halten soll.]
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Die dgyptischen Ruinen Iris und der Agypter

PRS- G

Der Agypter Der rettende Held zu Pferde

Abb. 36
Mumiens Halsbaand. Robert Dinesen, 1916, Nordisk,
Abbildungen aus dem Programmbheft, DFI.

In Det indiske Gudebillede (1914) spielt ebenfalls ein mit Wert aufgela-
dener Gegenstand, eine indische Gotterstatue, eine zentrale Rolle (vgl.
Abbildung 36). Ein Arzt (Anton de Verdier) wird zu einem sterbens-
kranken Inder (Peter Malberg) gerufen, der ihm, bereits vom Tode ge-
zeichnet, die Statue anvertraut. Kaum hat der Arzt mit dieser das Haus
verlassen, wird das Zimmer von zwei weiteren Indern, die sich unbe-
merkt in das Haus geschlichen haben, durchsucht. Da sie die Gottersta-
tue nicht finden, nehmen die Inder, die einer geheimen, okkulten Gesell-
schaft angehoren, die Verfolgung des Arztes auf und dringen in dessen
Haus ein, wo sie aber ebenfalls vergeblich suchen. Um die Figur auszul6-
sen, entfithren sie die Ehefrau des Arztes (Alfi Zangenberg) und verlan-
gen die Herausgabe des Schmucks (vgl. Abbildung 37). Der Arzt kommt
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zur verabredeten Stelle und 16st ohne irgendwelche Zwischenfille seine
Frau aus. Die Inder allerdings werden von der Polizei verhaftet und aufler
Landes gewiesen. Dennoch senden sie, gliicklich wieder im Besitz des
Amuletts zu sein, der Ehefrau des Arztes zur Entschiddigung einen kost-
baren Halsschmuck. Warum es zu den Verwicklungen um die Statue
kommt und warum der sterbende Inder nicht wollte, dass sie in die Han-
de der geheimen Gesellschaft gelangt, geht aus dem Film nicht hervor.
Marguarite Engbergs Kritik an Det indiske Gudebillede ist vernichtend
und trifft, zumindest was die Stringenz der Narration angeht, das Wesen
des Films. Sie bezeichnet den Film als »yderst primitiv, ndr man beteen-
ker, at den er optaget i 1914. Som indere ser man darligt maskerede
danske skuespillere og historien, der indeholder bortfarelser, tyveri og
isleet af indiske, religigse forestillinger, er darligt fortalt. «35

Der Arzt mit dem Amulett »Planen fulfert« [Der Pan ist ausgefiihrt]

Abb. 37
Det indiske Gudebillede. Unbekannt, Kinografen, 1916,
Abbildungen aus dem Programmbheft, DFI.

In den beiden Filmen Det indiske Gudebillede und Mumiens Hals-
baand kommt als weitere, wichtige Komponente orientalistischer Filme
das Geheimnisvoll-Okkulte zum Ausdruck. Auch in den Gar el Hama-

559 ENGBERG: 1977, 252. [duferst primitiv, wenn man bedenkt, dass er 1914 aufge-
nommen wurde. Als Inder sieht man schlecht verkleidete dénische Schauspieler und die
Geschichte, die Entfiihrungen, Diebstahl und Einsprengsel indischer Religionsvor-
stellungen enthdlt, ist schlecht erzéhlt.]
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Filmen wird dies immer wieder thematisiert, wie z. B. die geheimnisvol-
len und tbersinnlichen Fahigkeiten des Titelhelden, sein Wissen {iber
Giftmischerei oder sein plotzliches Auftauchen und Verschwinden zei-
gen. In Mumiens Halsbaand und Det indiske Gudebillede wird das
Geheimnisvoll-Okkulte ergénzt durch Aspekte, die man als fetischistisch
beschreiben konnte. Es ist das Verhéltnis der >Orientalen< zu an sich
wertlosen Gegenstdnden, die aber aufgeladen werden. Der Fluch der
Kette der Osiris trifft Iris nur, weil die Agypter fest daran glauben und das
Maédchen entfiihren. Fiir die Européer sind die Kultgegensténde lediglich
von wissenschaftlichem Interesse, an deren geheimnisvollen und schick-
salhaften Eigenschaften glauben sie nicht, wie der sorglose Umgang von
Iris mit der Kette belegt. In Det indiske Gudebillede kommt das europdi-
sche Unverstdndnis gegeniiber der mystischen Aufladung von Gegens-
tinden, hier der Gotterstatue, noch deutlicher zum Ausdruck. Im
Programmbheft wird diese beschrieben als »et lille indisk Gudebillede, en
tilsyneladende ret veerdiles Figur, men den Beundring, hvormed den Syge
betragtede det, lod ane, at det havde storre Veerdi, end man ved forste
Ojekast anslog.«5%° Auch das Ende des Textes hebt noch einmal hevor,
dass die Statue fiir den Arzt »ingen Veerdi har«5' und er sie so ohne gro-
RBere Verluste den Indern iiberlassen kann. Der an sich wertlosen Figur
wird hier die Kette gegeniiber gestellt, welche die Inder der Ehefrau des
Arztes als Entschiddigung zusenden und die einen realen materiellen Wert
besitzt.

7.1.1 Modernitdtsthese und das Prinzip der Aufklarung

Die Fokussierung auf das Geheimnisvoll-Okkulte macht in orientalist-
ischen Kriminalfilmen die Gegeniiberstellung von Aufkldrung und Ge-
genaufklidrung, von Rationalitdt und Irrationalitit besonders deutlich, die
durch die Struktur des Kriminalfilms angelegt ist: Es geht um die Aufkla-
rung eines Verbrechens, wobei die Seite der Verfolger rational arbeitet,

560 Programmheft zu Det indiske Gudebillede, o. S. [eine Kkleine indische
Gotterstatue, eine offensichtlich recht wertlose Figur, aber die Bewunderung, mit der
der Kranke sie betrachtete, lieR ahnen, dass sie einen groReren Wert hatte, als man auf
den ersten Blick annahm.]

561 Programmbheft zu Det indiske Gudebillede, o. S. [keinen Wert hat]
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die Verfolgten hingegen mit allen Mitteln versuchen, ihre Spuren zu ver-
schleiern.

Mit dem Prinzip der Aufklirung, der innovativen und aufklirerischen
Haltung der meisten Detektive und Polizisten, geht oft die Behauptung
einher, dass Kriminalfilm und Moderne in einem spezifischen Zusam-
menhang stehen, so u. a. Heide Schliipmann, Noel Burch und Tom Gun-
ning. Bezugspunkt ist hier nicht nur das Prinzip der Aufkldrung, sondern
die These wird dahingehend ausgeweitet, dass auch die Machart von
Kriminalfilmen besonders modern und innovativ sei. Der Versuch, Mo-
dernitdt und Kriminalfilm zusammen zu denken, ist der so genannten
Modernititsthese verwandt, die eine generelle Verbindung zwischen Mo-
derne und Kino aufgrund von technischen, 6konomischen, perzeptuellen
und dsthetischen Paradigmen konstatiert. Gegen eine einfache Analogi-
sierung von Kino und Moderne sind viele Einwédnde hervorzubringen, so
ist das Kino z. B. nur eine von vielen visuellen Techniken und Praktiken
der letzten Jahrhundertwende.5®> Dennoch ist der Aspekt der Modernitat
aufgrund der Strategien von Aufkldrung und Gegenaufkldrung in Bezug
auf den Kriminalfilm von besonderem Interesse, wie Topoi und Phéno-
mene wie das Motiv der Aufkldrung, die Entwicklung der Kamerafahrt,
die kapitalistische Zirkulation sowie die Figur des Detektivs und das
Verbrechen als Moment der Gegenaufklarung zeigen.

Heide Schliipmann betont in einem Kapitel ihres Buches Unheim-
lichkeit des Blicks die Neuartigkeit des Genres Kriminalfilm und zielt
besonders auf die Ebene des Dargestellten ab. Kriminalfilme wiirden
Technik, Modernitdt und GroRstiddtisches in die Handlung integrieren,
was als Reflex auf die Moderne zu verstehen sei. Sie seien deshalb Aus-
druck eines neuen Selbstbewusstseins des Mediums Film. Schliipmann
konstatiert in den Kriminalfilmen einen Blick von aulen, der »nicht
mehr der des immer schon von der biirgerlichen Offentlichkeit Ausge-
schlossenen, sondern der der Moderne auf eine antiquierte Welt«5% sei.
Schliipmann bezieht sich also vor allem auf das Motiv der Aufklirung,
das sie als ein den Kriminalfilmen innewohnendes Prinzip ansieht. Diese
Art der Aufkldrung, so Schliipmann, sei aber »nicht zu verwechseln mit
der des aufsteigenden Biirgertums, das die Welt erobert. Die médnnlichen

562 BORDWELL: 1997, 146.
563 SCHLUPMANN: 1990, II4-TII5.
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Protagonisten sind die Auenseiter, die der etablierten biirgerlichen Rea-
litdit im Hochkapitalismus mit den biirgerlichen Ideen der Aufkldrung
gegeniibertreten. Doch nicht auf diesen fixen Ideen basieren die Krimi-
nalfilme, sondern auf dem Selbstbewulltsein der Filmtechnik, sie bebil-
dern daher keine Positionen, sondern ihre Dynamik ist Ausdruck dessen,
daR die Position der Aufkldrung selber in Bewegung geraten ist.«5%

Bereits Siegfried Kracauer hat in Der Detektivroman. Ein philoso-
phisches Traktat von 1922/1925 den die Aufkldrung verkérpernden De-
tektiv als Gegenseite zum Verbrechen beschrieben, als eine Person, die
»in dem Leerraum zwischen den Figuren als entspannter Darsteller der
ratio [schweift], die sich mit dem Illegalen auseinandersetzt, um es, gleich
den Sachverhalten des legalen Betriebs, zu dem Nichts ihrer eigenen
Indifferenz zu zerstduben.«5% Kracauer stellt die Vernunft dem Illegalen
gegeniiber und lasst den Detektiv gottesgleiche Wirkméchtigkeit errei-
chen, wobei diese Hybris ihn zugleich zum Rivalen Gottes werden lasse,
in dessen Allmacht er durch die aus eigener Kraft aufgebrachte Enthiil-
lungsleistung ergreife: »Der Anspruch der ratio auf Autonomie [mache]
den Detektiv zum Widerspruch Gottes selbst«3°, Transzendenz werde so
zu Immanenz. Allerdings, so wendet Kracauer ein, sei »indessen Gott zu
sein, [...] auch nicht [...der] Hauptberuf«3%7 des Detektivs.

Auch fiir die Gar el Hama-Filme gilt, dass der Detektiv zum Antipo-
den des Verbrechers wird. Sein Name lautet im ersten Film programma-
tisch Newton, womit beim Zuschauer Assoziationen zum rationalen Auf-
klarer und Naturwissenschaftler geweckt werden, was um so mehr gilt, da
er dem geheimnisvollen und dunklen Orientalen gegeniiber gestellt wird.
In den weiteren Filmen ist der Name ebenfalls Programm. Gar el Hamas
Widersacher heilen in chronologischer Reihenfolge Dr. Watson (vermut-
lich in Anlehnung an die Sherlock Holmes-Filme), Lgjtnant Erskin, Sam
Blinkton und Mr. Gee. Die Detektivfiguren der Filme machen deutlich,
dass sie nicht nur als Gegeniiber des Illegalen, sondern auch des Fremden
funktionieren. Insbesondere wenn man das Verbrechen als das >Andere
der Gesellschaft« betrachtet, so ist der Detektiv derjenige, der das Ge-

564 SCHLUPMANN: 1990, 140.
565 KRACAUER: 1993, 26.
566 KRACAUER: 1993, 27.
567 KRACAUER: 1993, 27.
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wohnte wieder herstellt, der die gesellschaftliche Konvergenz rekon-
struiert und das storende Element dingfest macht. Wahrend hier die Ver-
brecher oft nicht ndher bestimmt sind, wie z. B. die namenlosen Méad-
chenhéndler aus den Hvide Slavehandel-Filmen oder die eher unscharf
gezeichneten Figuren aus Mumiens Halsbaand und Den indiske Gude-
billede, in den in der Tat der Detektiv bzw. Aufklirung profiliert wird, ist
der Sachverhalt in den Gar el Hama-Filmen ein etwa anderer. Gar el
Hama ist eine Figur, die im Verlauf der Filme Identitidt und Persénlich-
keit entwickelt. Ahnlich individualisiert ist der Verbrecher aus der fiinf-
teiligen Kriminalserie A. W. Sandbergs mit dem Titel Manden med de 9
Fingre, der ebenfalls von Aage Hertel gespielt wird. Vergleichbar mit der
Gar el Hama-Serie sind Sandbergs Filme nicht zuletzt aufgrund der Stig-
matisierung des Antihelden: Seine Differenz ist jeweils durch dullerliche
Erscheinungen gekennzeichnet, die Gar el Hama durch seine orientali-
sche Herkunft, John Smith jedoch durch die verstiimmelte rechte Hand,
an der ein Finger fehlt, bescheinigt wird.5® Ahnlich wie in den Gar el
Hama-Filmen versucht auch John Smith durch Tduschungen und Identi-
tdtswechsel seinen Verfolgern zu entgehen. In Sandbergs Filmen wird
indes das Moment des Spurenlesens noch mehr zur wesentlichen Trieb-
feder der Handlung, da neben dem Verbrecher auch der verfolgende De-
tektiv Sylvester Jackson und dessen, etwas tollpatschiger und deshalb
immer wieder in missliche Situationen gelangender Assistent im Mittel-
punkt der Handlung stehen. Die Filme machen die Dechiffrierung oft
widerspriichlicher Zeichen und Spuren, die zur Verhaftung des Verfolg-
ten und zur Aufkldrung des Verbrechens fiihren soll, ausdriicklich zum
Thema.

In einem Artikel iiber Fotografie, Detektive und frithes Kino greift
Tom Gunning den Aspekt des Spurenlesens auf. Er interpretiert den De-
tektiv als jemanden, der komplexe Strukturen entziffert. Wie bereits
Schliipmann bettet auch Tom Gunning den Detektivfilm in den Kontext

568 Aufgrund der unten néher ausgefiihrten Entwicklung des Fingerabdruckverfahrens
in der Kriminologie des spidten 19. Jahrhunderts kénnte man vermuten, dass das
fehlende Fingerglied einen Ausweg aus der Identifizierungsmaschinerie darstellen
konnte. Im ersten Film wird dies allerdings gerade zum Indiz, das Detektiv Sylvester
Jackson auf die richtige Spur fiihrt: Auf einem Telegramm, das einen Unschuldigen in
Verdacht bringen sollte, befindet sich der Abdruck einer Hand, der ein Finger fehlt.
Auch in den weiteren Filmen wird die Verstimmelung zum Identifikationsmerkmal, das
den Verbrecher von anderen Individuen zu unterscheiden hilft.
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von Kapitalismus und moderner Okonomie ein. Er bringt ihn in Verbin-
dung mit der kapitalistischen Zirkulation. Diese beruhe auf einem Pro-
zess der Rationalisierung und damit Stabilisierung von Raum und Zeit,
stelle aber zugleich durch die Schnelligkeit des Austausches eine Heraus-
forderung der Konsistenz und Vorhersagbarkeit dar.’% Im Detektivfilm
kommen, so Gunning, zwei unterschiedliche Positionen zum Ausdruck:
die des Verbrechers, der seinen Vorteil aus der Komplexitédt des Zirkula-
tionssystems gewinnt; und die des Detektivs, der durch seine Intelligenz,
sein Wissen und seine Perspektive die dunklen Ecken des Zirkulations-
systems enthiillen, Verbrechen aufdecken und Ordnung wieder herstellen
kann.

Die skizzierten Zusammenhénge zeigen, dass orientalistische Krimi-
nalfilme Modi des Kriminalfilms prézisieren. So wird die Dichotomie
zwischen Norm und deren Gegenseite deutlicher hervorgehoben. Insbe-
sondere gilt dies fiir die Gegeniiberstellung des Rationalen und des Ge-
heimnisvoll-Okkulten, wobei die Verbindung zwischen Modernitdt und
der Figur des Detektivs ebenso eine Rolle wie die des Verbrechers mit
einer »anderen< Welt spielt.

Inwiefern aber ldsst sich die filmische Technik mit dem Genre des
Kriminalfilms in Zusammenhang bringen? Diese Frage zielt auf den Mo-
dus der Verfolgungsjagd ab, die innerhalb der Uberlegungen zu Moderni-
tdt und Kriminalfilm eine wichtige Rolle spielt, genauer: der innerhalb der
Filmgeschichte eine ganz besondere Funktion zugeschrieben wird.

Noel Burch beschreibt die Verfolgungsjagd durch die zu ihrer Entste-
hung notwendiger Aneinanderreihung mehrerer Einstellungen als einen
Beitrag zur narrativen Linearisierung des Kinos. Diese ist als Argument
der von ihm als Fortschritt angesehenen Institutionalisierung des Kinos —
u. a. durch die Narrativisierung — von Bedeutung. Besonders nach 1903,
so Burch, integrierten viele Filme Verfolgungsjagden in ihren Ablauf.
Diese seien einerseits zuriickzufithren auf die europdische Tradition des
Vaudevilles, die vor allem lustige und komoédiantische Aspekte einbringt,
und andererseits auf die lineare Verkettung unterschiedlicher Tableaus.
In vielen frithen Kriminalfilmen wurden zunéchst unterschiedliche, fest-
stehende Einstellungen hintereinander montiert und Verfolger und Ver-
folgte im Wechsel und in Bewegung gezeigt, wodurch der Eindruck einer

569 Vgl. GUNNING: 1995, 20.
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sich verdndernden Dynamik entstand. Spéter setzte man Kamerafahrten
ein und konnte so die Verfolgungsjagden tatséchlich in ihrer Bewegung
festhalten bzw. sogar die Verfolgung aus Sicht des Zuschauers aufneh-
men, so dass dieser einen Eindruck von der Geschwindigkeit und Abfol-
ge der gezeigten Aktion bekam. Die Errungenschaft der Verfolgungsjag-
den fiir den Film sieht Burch in der Herstellung eines Systems des Imagi-
néren. Dieses entstehe durch die Integration eines Raumes im Off, d. h.
Verfolgungsjagden setzen »eine gewisse >imagindre< Produktion von
Dauer und Abfolge in Gang, um damit einen Raum im Off ins Spiel zu
bringen, der zwar noch amorph ist, aber mit der Zeit das institutionelle
narrative Kino ermoglichen wird.«5° Insofern kann man die Verfolgungs-
jagd als eines der wichtigen Narrative beschreiben, die, &hnlich wie das
Melodramatische, die frithe Filmgeschichte in eine spezifische Richtung
gelenkt haben.

Fin immer wieder in den Verfolgungsjagden auftauchendes Motiv ist das
des Zuges, wie es einleitend anhand von Gar el Hama I und dem ersten
Sherlock Holmes-Film Viggo Larsens beschrieben wurde. In beiden Fil-
men kommt es zu sensationellen Verhaftungs- bzw. Kampfszenen im
fahrenden Zug. Die Popularitit des Tatorts Eisenbahn im Kriminalfilm
hat auch zu tun mit deren Symbolhaftigkeit fiir die Moderne und vor
allem fiir die moderne Wahrnehmung. Der Blick aus dem Fenster des
fahrenden Fahrzeuges wird dabei mit der kinematografischen Erfahrung
des bewegten Raumes parallelisiert.5”* Im zweiten Gar el Hama-Film
Schnedler-Serensens spielt das Eisenbahn-Motiv ebenfalls eine Rolle. Er
beginnt mit der Fahrt auf einer Draisine, auf der Bahnarbeiter den ohn-
miéchtig am Gleis liegenden Gar el Hama in die nichstgelegene Station
transportieren. Gar el Hama war am Ende des ersten Films im Kampf im
Eisenbahnwaggon aus dem fahrenden Zug gestiirzt und als tot erklért
worden.57> Der fahrende Zug in Gar el Hama I erzeugt indes, auch ohne
dass die Kamera diesem gefolgt wére, den Eindruck von Dynamik. Bilder
aus dem Programmbheft zeigen die eingangs erwidhnte, spektakuldre Sze-
ne: Der Detektiv steht auf der Briicke und passt den richtigen Moment

570 BURCH: 2003, 74.
571 Vgl. SCHIVELBUSCH: 1995.

572 Dass der zweite Film nahtlos am ersten anschlieBen kann, ist einer der Vorteile
bekannter Serien, da man davon ausgehen konnte, dass die Zuschauer auch die erste
Folge gesehen haben.
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ab, auf den unter ihm vorbei fahrenden Zug zu springen. Da der Zug
selbst in Bewegung ist und der Zuschauer den letzten Waggon sehen
kann, ist die so erzeugte Spannung ungleich gréRBer, als wenn tatséchlich
der Blick des Detektivs auf den fahrenden Zug aufgenommen worden
wire (vgl. Abbildung 38). Dieses Detail ist ein weiterer Beleg fiir Schned-
ler-Sgrensens prézises Spiel mit Dynamik, Spannung und Inszenierung.

Der Detektiv springt von der Briicke ... ... und landet auf dem Zugdach

Abb. 38
Gar el Hama I, Eduard Schnedler-Sgrensen, 1911, Nordisk,
Abbildungen aus dem Programmbheft, DFI.

7.1.2 Dr. Harmodis Fetische

Ahnlich wie in den Gar el Hama-Filmen entfaltet sich auch in dem,
allerdings nicht erhaltenen Film Sjeletyven von Holger-Madsen ein
komplexes Spiel aus Spannung, Verfithrungsmacht, Metareflexion und
Uberlegungen zum Genre des Kriminalfilms. Er ist nach einem Drehbuch
von Fritz Magnussen gestaltet worden. Auch hier steht ein orientalischer
Verbrecher im Zentrum. Es wird also ebenso wie in den Gar el Hama-
Filmen die gesellschaftliche Fremdheit mit der ethnischen zusammen-
gebracht. Allerdings handelt es sich, wie sich herausstellen wird, nur um
einen vorgetduschten Exoten: Dr. Anthelmus Harmodi (Aage Hertel) ist
eigentlich ein Verbrecher dénischer bzw. européischer Herkunft, der als
Nr. 237 unter dem Namen Caspar Ronald im Polizeiregister aufgefiihrt
wird. Nachdem er aus dem Gefingnis entlassen wurde, gibt er sich je-
doch unter orientalisiertem Namen als wohlhabender Arzt aus, nimmt
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Wohnsitz in einem vornehmen Viertel und schleicht sich als fiirsorgender
Mediziner und Gesellschaftsmann in die Nachbarvilla ein, in der ein Graf
mit seiner Tochter wohnt. Dieser hat aber, da in der gesamten Nachbar-
schaft seit einiger Zeit wertvolle Gegenstinde auf unbekannte und
mysteridose Art verschwinden, den Detektiv Jurian Fox (Gunnar Tolnzes)
engagiert, um einen Einbruch in seinem eigenen Haus zu verhindern.
Nach und nach kommt durch die Hilfe des edlen Detektiven heraus, dass
Harmodi Judit, die Tochter des Grafen (Johanne Fritz-Petersen), hyp-
notisiert und sie nachts Stiick fiir Stiick den wertvollen Familienschatz
ausliefern l4sst. Zudem macht er Judit auf ziemlich uncharmante Weise
den Hof und versucht, sie in eine Ehe zu dridngen, aus unehrlichen
Motiven, wie sich spéter herausstellen wird.

Abb. 39
Harmodi, ein ehemaliger Mitgefangener, im Hintergrund Senkra, der schwarze Diener
Sjceletyven. Holger-Madsen, 1916, Nordisk,
Abbildung aus dem Programmbheft, DFI.

Dr. Anthelmus Harmodi wird nicht nur durch den Namen als fremd
markiert, sondern auch durch die ihn umgebenden Dinge und die von
ihm vollzogenen Praktiken. Abbildung 39 aus dem Programmbheft zeigt
Harmodi, der sich mit einem Totenkopf und anderen Kuriositdten um-
gibt. Auch im Drehbuch wird das Interieur von Harmodis Arbeitszimmer
als okkult, mysteriés und geheimnisvoll beschrieben:
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Det er et stort Rum med tunge Mpgbler, i Baggrunden en gammeldags
Alkoveseng med tunge Gardiner. Veeggene vrimler af meerkelige Genstande,
australske og afrikanske Vaaben, Kranier, Skind. I Krogen staar to japanske
Rustninger med tilherende Jernmasker. Veerelsets Udstyrelse er egenartet og
naesten uhyggeligt. Ved siden af Alkoven en lille Jernder.573

[Es ist ein groBer Raum mit schweren Mobeln, im Hintergrund ein
altmodisches Alkovenbett mit schweren Gardienen. Die Wéande sind voll
behdngt mit merkwiirdigen Gegenstinden, australische und afrikanische
Waffen, Schédel, Tierhdute. In der Ecke stehen zwei japanische Riistungen mit
den dazugehorigen Eisenmasken. Die Ausstattung des Zimmers ist merk-
wiirdig und beinahe unheimlich. Neben dem Alkoven eine kleine Eisentiir.]

Durch die im Zitat beschriebene kleine Eisentiir gelangt man in den
Schrein Harmodis, in dem er die wertvollen Gegenstdnde hortet und

hiit

et. Im Drehbuch heilit es:

Alt er morkt. Man ser Jernderen gaa op, og ind treeder Dr. Anthelmus Harmodi
med Lygten, der oplyser Veerelset, der kun har et lille Vindue, Lyset falder
gnistrende og funklende i en Samling af Sglv- og Guldtej, Smykker o. s. v., der
er hobede op paa Hylder. Doktorens merke Ansigt fortreekker sig i et gleede-
straalende Smil. Med en Gniers Keerlighed griber han flere af Genstandene og
trykker dem ind til sig. Han bader sig i sin Rigdom. [...] Dr Harmodi ses atter.
Han staar og betragter keerligt et Guldbaeger. [...].574

[Alles ist dunkel. Man sieht, wie die Eisentiir aufgeht. Herein kommt Dr.
Anthelmus Harmodi mit dem Leuchter, welches das Zimmer erleuchtet. Es hat
nur ein kleines Fenster. Das Licht spiegelt sich funkelnd in einer Sammlung
von Silber- und Goldstiicken, Schmuck usw., das in Regalen aufbewahrt wird.
Das dunkle Antlitz des Doktors verzieht sich zu einem freudestrahlenden
Lécheln. Mit der Liebe eines Geizhalses ergreift er mehrere Gegenstdnde und
driickt sie an sich. Er badet sich in seinem Reichtum. [...] Man sieht wieder Dr.
Harmodi. Er betrachtet stehend und liebevoll einen Goldbecher.]

Die geraubten Schmuckstiicke, die silbernen und goldenen Becher, Teller
und Vasen haben einen materiellen Wert, auf den es Harmodi natiirlich
zuerst abgesehen hat. Er will sich, wie der weitere Verlauf des Films zeigt,

mit

seiner Beute absetzen und die Stiicke wahrscheinlich nach und nach

verhokern. Dariiber hinaus aber liegt in Harmodis Beziehung zu den
wertvollen Gegenstédnden eine weitere Ebene, die man als fetischistisch
bezeichnen koénnte. Er berauscht sich in seinem geheimen Schrein an

der

en bloRen Existenz, die fiir ihn von unfassbarem Wert sind. Besonders

auffallig ist, dass Harmodi ein korperliches Verhéltnis zu den Gegenstén-
den einnimmt. Die Beschreibung »Han bader sig i sin Rigdom«575 ist

573
574
575

Drehbuch zu Sjeletyven, Bild 38.
Drehbuch zu Sjeeletyven, Bild 40 und 42.
Drehbuch zu Sjeletyven, Bild 40. [Er badet sich in seinem Reichtum]
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wortlich zu nehmen, der kérperliche Kontakt, der Glanz und die Fiille
der Wertgegensténde scheinen berauschend und erregend zu sein, so dass
sich, wie es im Drehbuch heil}t, sein dunkles Antlitz zu einem freude-
strahlenden Lécheln verzieht.

Versteht man unter Fetischismus die Liebe zum Objekt, das den eige-
nen Wiinschen und Bediirfnissen unterworfen wird, aber zugleich auch
Macht {iiber die eigene Person erhilt, so lédsst sich Dr. Harmodis Bezie-
hung zu den Wertgegenstéinden damit treffend benennen. Die Erméchti-
gung des Objekts spricht diesem einen unangemessenen Wert zu — im
Falle Harmodis haben die Objekte zwar auch in Augen anderer, sozusa-
gen Nicht-Fetischisten, einen >objektiven< Wert, dennoch liegt gerade in
der Fokussierung auf die sinnlichen Beriihrungen Harmodis ein Hinweis
auf den Fetisch-Charakter.

Betrachtet man den Begriff Fetisch diskursanalytisch, so lésst sich er-
kennen, dass er genutzt wurde um Fremdheit zu beschreiben und zu kon-
struieren. Seine Urspriinge wurden von Religionswissenschaften und
Ethnologie in Afrika lokalisiert.57° Das Drehbuch von Sjeletyven greift
somit einen zeitgenossischen Diskurs iiber den Fetisch auf, indem es Dr.
Harmodis Fetischismus in einen afrikanischen Kontext einbettet. Be-
schrieben wird hier, dass der Zuschauer zunéchst durch den mit exoti-
schen Kultgegenstdnden gefiillten Arbeitsraum Harmodis gefiihrt wird,
bevor er gemeinsam mit ihm den Schrein betritt, was gewissermallen der
Einstimmung auf und Hinleitung zum Thema des Fetischismus dient.
Harmodis Haus ist jedoch nicht nur mit obskuren Objekten ausgestattet,
sondern er wird zudem von einem schwarzen Diener, Senkra, umgeben,
der vom schwarz eingefidrbten Franz Skondrup gespielt wird. Interessant
ist allerdings, dass sich das Interieur aus einem unspezifischen Konglo-
merat verschiedener Ethnien und Kulturen handelt, da sowohl afrikani-
sche, australische als auch japanische Kultgegenstinde zu sehen sind. Die
Darstellung von fetischistischen Praktiken in Sjeeletyven dient zunichst
vor allem der Alterisierung des Verbrechers, der so in mehrfachem Sinne
als anormal gekennzeichnet wird. Eine Rolle spielt hier sicherlich auch
die Thematik des Mysteriosen und Geheimnisvoll-Okkulten, das sich als
eines der zentralen Paradigmen des orientalistischen Kriminalfilms her-
auskristallisiert hat. Zudem aber kommt mit der Integration des Fetisch-

576 Vgl. z. B. APTER und PIETZ: 1993.
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Konzeptes eine Reflexion von Macht und Ohnmacht sowie dem Prozess
der unangemessenen Erméchtigung ins Spiel, die auf eine komplexe Ver-
weisungsstruktur rekurriert.

Macht und Ohnmacht werden in Sjeletyven dariiber hinaus auf einer
weiteren Ebene relevant. Wie es der Titel des Films bereits verdeutlicht,
ist das eigentliche Verbrechen, dessen sich Harmodi schuldig macht,
nicht der Diebstahl der Schmuckstiicke und Wertgegensténde, sondern
der Diebstahl der Seele: die absolute Beméchtigung einer anderen Per-
son, die unter der Hypnose ihren Willen, ihre Selbstbestimmung, ja ihre
eigene Personlichkeit verliert. Ebenso wie der Fetischismus wird auch die
Hypnose so als illegitime Praktik gekennzeichnet.

Abb. 40

Harmodi mit der hypnoti-
sierten Judit, im Hintergrund
Detektiv Fox

Sjeeletyven. Holger-Madsen,
1916, Nordisk, Abbildung
aus dem Programmbheft,
DFI.

Hypnose gehort zu den suggestiven Praktiken, die um die Jahrhundert-
wende eine grofle Faszination ausiibten, obwohl die medizinischen und
psychologischen Erkenntnisse der Zeit bereits die Macht der Hypnose in
Frage stellten. Auch im Film spielt sie eine grofle Rolle. Besonders be-
kannt geworden sind Robert Wienes Das Cabinet des Dr. Caligari (1919)
und Fritz Langs Dr. Mabuse (1922), beides Literaturverfilmungen, was
wiederum deutlich macht, dass die hypnotische Suggestion auch in der
Literatur ein beliebtes Thema war. Im Gegensatz zu den hier genannten
Filmen, die das Thema der Hypnose durch Zitate aus wissenschaftlichen
Texten einfiihren, wird es in Sjeeletyven ohne Anbindung an den wissen-
schaftlichen Diskurs in den Raum gestellt. Dieser wird ersetzt durch den
vor allem in Bildern aufgerufenen Kontext der Ethnografie. Symptomati-
scher Ausdruck eines hypnotisierten Menschen sind die leeren, aufgeris-
senen Augen und der starre Blick. So wird auch Judit in Holger-Madsens
Film dargestellt (vgl. Abbildung 40).
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Stephan Andriopoulos weist darauf hin, dass Hypnose nicht nur ein
beliebtes Thema des friihen Kinos war, sondern dass sie auch zum Ver-
gleichsmoment des Kinos selbst wurde. Oder anders herum formuliert:
Hypnose wurde fiir das Kino als Sujet attraktiv, da sich mit ihr metafikti-
onale Uberlegungen anschaulich machen lieRen. Viele der Kinogegner
kritisierten die hypnotische und suggestive Macht des Kinos, die auch
nach Beendigung des Kinobesuchs einen groRen Einfluss auf den Men-
schen haben konne. Vor allem Gewalt- und Verbrechensfilme konnten,
so eine gingige Auffassung, einen posthypnotischen Zustand heraufbe-
schworen, in dem der Betroffene der Gefahr unterlaufe, selbst gewalttétig
zu werden. Auch die Situation im Kino selbst diente als Vergleichsmo-
ment: Der Zuschauer sitzt hier unbeweglich auf seinem Platz und seine
Imagination wird erfiillt von den Bildern auf der Leinwand, von einer
fremden Macht, die sich seiner voll und ganz beméchtigt.5”7 So spannt
sich in Sjeeletyven mit der Thematik der Hypnose, den fetischistischen
Praktiken sowie Dr. Harmodis dunklem Schrein ein metafiktionaler Ho-
rizont auf, der die Verfiihrungskraft des Kinos reflektiert und die Macht
der Bilder als unangemessene, aber faszinierende Kraft darstellt.

Dass es zuletzt jedoch Jurain Fox und dem Grafen mit Hilfe einiger
bewaffneter Polizisten gelingt, Harmodi zu iiberfiihren, ist dem Genre des
Kriminalfilms und der Notwendigkeit der Aufkldrung des Falls zuzurech-
nen. Eines Nachts versteckt sich Fox mit seinen Gehilfen in Harmodis
Haus, wo sie beobachten kénnen, wie er die Tochter des Grafen in Tran-
ce versetzt und ihr auftrigt, das wertvolle Amulett aus dem Tresor ihres
Vaters zu entnehmen. Dies soll sein letztes Beutestiick sein, danach will
er sich absetzen und Judit als seine einzige Zeugin vergiften. Als Judit
aber mit dem Amulett zuriickkehrt und Harmodi ihr das Gift verabrei-
chen will, schielt ihm Fox den Becher aus der Hand. Es kommt zu einem
handgreiflichen Gemenge, in dem es Harmodi gelingt, zu entkommen
und sich in seinem Schrein einzuschlieBen. Bevor die Polizisten die Tiir
gesprengt haben, hat Harmodi bereits den Rest des Giftes, das er sich
zuvor, wie eine handschriftliche Bemerkung im Drehbuch angibt, in die
Tasche gesteckt hat, getrunken — den Ordnungshiitern fillt nur ein toter
Verbrecher in die Hénde. Jurian Fox aber, der nicht nur den Verbrechen
Harmodis auf die Spur kam, sondern auch dessen Widersacher in Bezug

577 Vgl. ANDRIOPOULOS: 2000, 99off.
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auf die Eroberung Judits war, bleibt am Ende der doppelt Siegreiche. Er
gewinnt das Herz der Komtess und darf sie am Ende in seine Arme
schlieBen. Das Schlussbild zeigt, so beschreibt es zumindest das Dreh-
buch, eine unheimliche Szenerie: Durch die offene Eisentiir kann der
Zuschauer beobachten, wie die Polizisten schreckerfiillt die Todeszu-
ckungen Dr. Harmodis betrachten. Im Vordergrund dagegen »kneeler Fox
med Judits Hoved i sine Arme. Hun har slaaet Qjene op og ser keerligt op
til ham. «578

Dabei stellt das im Hintergrund aufgezeichnete Schreckensszenario
das eigentliche Faszinosum des Films dar, auch wenn es am Ende iiber-
wunden wird. Obwohl sich der Detektiv Jurian Fox mit Judit im Arm im
Vordergrund des Schlussbildes aufhélt, wendet sich der Blick des Zu-
schauers dem Geschehen im Hintergrund zu, jenem heiligen Schrein des
Dr. Harmodis. In dieser dunklen und illegitimen Kammer findet die
Schaulust der Figuren wie auch der Zuschauer das begehrte Objekt. In-
dem Otto Rung im Drehbuch ein Doppelbild von Kinogenres entwirft —
im Vordergrund das Melodramatische, im Hintergrund das Kriminalisti-
sche — dehnt er die Metafiktion iiber die mediale Reflexion aus auf Fragen
nach dem Genre. Die Schaulust am Verbrechen sowie die Faszination
von Gewalt spielen im frithen Film eine wesentliche Rolle. Dass diese
Lust keine harmlose Lust ist, sondern eine, die mit der Ambivalenz des
Verbotenen spielt, macht Sjeeletyven deutlich. In diesem Sinne schreibt
Walter Serner, einer der friihen Kinoautoren, dass im Kino nicht eine
harmlose Lust entstehe, »der nur Bewegung oder nur Farbe oder beides
alles ist, sondern die, welche eine furchtbare Lust ist und nicht weniger
gewaltig als die tiefste; die im Blut fiebert und es brausen macht, bis jene
unergriindbar machtvolle Erregung durch das Fleisch rast, die aller Lust
gemeinsam ist.«579

Gewalt und Film wurden im Verlauf der Filmgeschichte immer wieder
auf theoretischer, mediengeschichtlicher sowie thematischer Ebene in
Zusammenhang gebracht. Es ist eine der Konstanten der Filmgeschichte
und -theorie, die jedoch auch problematisch ist, da allzu leicht essentia-
listische und verallgemeinernde Aussagen getroffen werden und Gewalt
somit ihrem Kern entfremdet wird. Gewalthafte Prozesse spielen dabei

578 Drehbuch zu Sjeeletyven, Bild 63. [kniet Fox und hélt Judits Kopf in seinen Ar-
men. Sie hat die Augen aufgeschlagen und sieht liebevoll zu ihm auf.]

579 SERNER: 1992, 208.
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innerhalb von Alterisierungsprozessen eine zentrale Rolle, wie u. a. Film-
und Textbeispiele aus dem kolonialen Kontext, aber auch die Rettungs-
dramen gezeigt haben. Insofern ldsst sich Gewalt als Teil der Denkfigur
filmischer Wahrnehmung beschreiben, sondern auch als Aspekt der Kon-
frontation in der Begegnung des Fremden und des Vertrauten.

7.2 Thesen zu Gewalt und Film

In ihrem Buch Schaulust und Verbrechen: eine Geschichte des Krimis
als Mediengeschichte (1850-1950) zeichnet Gabriele Holzmann die Ent-
stehung des Kriminalgenres aus dem Strafschauspiel und den Bénkelge-
sédngen und Moritaten des 18. und 19. Jahrhunderts nach. Sie stellt die
Behauptung auf, dass auch das Kino unmittelbar an die 6ffentliche Zur-
schaustellung von Bestrafungen bzw. Todesstrafen anschlieRe. Dies wer-
de, so Holzmann, von den ersten Filmen aufgegriffen. Bekannte Beispiele
hierfiir sind englische Filme, die die Todesstrafe nachstellen, wie einer
der ersten Filme von Thomas Edison Execution of Mary, Queen of Scots
von 1895, »in dem die Illusion der Enthauptung [...] durch einen simplen
unsichtbaren Schnitt [erfolgt], derweil der lebendige Korper durch eine
Puppe ersetzt wird.«3%° Weitere Filme diesen Themas sind Behading of a
Chinese Prisonor (Sigmund Lubin, 1900), The Execution of Czologsz
(Thomas Edison, 1901) und Execution by Hanging (unbekannt, 1905).
Auch in Dinemark zeigte einer der ersten fiktionalen Filme die Erhén-
gung einer Frau. Henrettelsens® heiflt der 1903 von Peter Elfelt gedrehte
Film, in dem Franscesca Nathansen die Rolle einer zum Tode verurteilten
Kindesmorderin spielt.

Ein Blick auf die Forschungsliteratur macht deutlich, dass sich die
Denkfigur von Film und Gewalt vor allem auf drei Bereiche konzentriert.
Dies sind erstens ein technischer Zusammenhang zwischen Film und
Gewalt, zweitens die Untersuchung von Wahrnehmung und filmischer
Gewalt und drittens die Darstellung von Gewalt im Film, also die Frage
nach Inhalt und Thema. Die drei genannten Bereiche bedingen sich ge-
genseitig, wobei vor allem letzteres, d. h. dass Gewalt zum Thema und
Inhalt von Filmen wird, aus den Thesen zur filmischen Technik und zur
kinematografischen Wahrnehmung abgeleitet wird. Dies wird bereits in

580 HOLZMANN: 2001, 35.
581 [Die Hinrichtung]
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vielen frithen Filmen immanent reflektiert, wie u. a. die erwdhnten Titel
belegen.

Vielfach wurde auf technische Parallelen in der Entwicklung von Ka-
mera und Gewehr bzw. anderen Schusswaffen hingewiesen. Bekanntlich
geht dies auch in die Sprache ein. Die Wortfelder Fotografie und Film
sind bestimmt von der Jagd- bzw. Gewehrmetapher, wie z. B. die Rede-
wendungen »ein Foto schieBen« oder der >Schnappschuss« zeigen. Tech-
nikgeschichtlich anschaulich wird die These anhand der so genannten
chronofotografischen Flinte, die Etienne-Jules Marey 1888 als Vorldufer
der Fotokamera entwickelte und mit der sich Bewegungsabldufe doku-
mentieren lielen. Marey stiitzte sich auf technische Erkenntnisse, die im
Bereich der Waffenherstellung gewonnen worden waren. Paul Virilio
verweist in Krieg und Kino auf die Geschichte von Oberst Gatling, der
1861 bei der Betrachtung von Schaufelrddern eines Raddampfers auf die
Idee gekommen sein soll, ein Maschinengewehr nach genau diesem Vor-
bild zu bauen und das entstehende Produkt mit seinem Namen zu be-
nennen. Es entstand, so Virilio, die so genannte Gatling, die ein zylindri-
sches Munitionsmagazin besitzt und mit einer Handkurbel betrieben
wird. 1874 komme dann der astronomische Revolver des Franzosen Jules
Janssen auf den Markt, der einem Trommelrevolver dhnelt, aber eine
Kamera ist, und als direkter Vorldufer der Mareyschen Flinte angesehen
werden kann.5® Auch Friedrich Kittler weist auf das »Waffensystem Film-
kamera« hin und zitiert die oben beschriebene Passage aus Krieg und
Kino. Er flicht in seine Begriindung eine weitere Herkunftserzdhlung ein:
Ein Roger Bacon habe als erster die Camera obscura erwédhnt und sei
zugleich Erfinder des Schwarzpulvers. 5% Bei Virlio hei3t es dhnlich:

Die Nitrocellulose, aus der man Rohfilm herstellte, diente ebenfalls zur

Herstellung von Explosivstoffen, und die Devise der Artillerie, »Ce que est

éclairé est rélévé« (Was beleuchtet ist, ist entdeckt), hétte auch die der

Kameraleute sein kénnen.534
Virilio und Kittler gehdren zu den prominentesten Theoretikern, die die
Gewalt von Medien aufgrund von technikgeschichtlichen Beobachtungen
reflektieren. Beide untersuchen die Vernetzungen zwischen technischen
Bildmedien und militdrischen Strategien, die zum wesentlichen Motor

582 Vgl. VIRILIO: 1989, 19.
583 KITTLER: 1986, 183-184.
584 VIRILIO: 1989, 26.
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der Entwicklung von Foto- und Filmkamera geworden seien. Die Kon-
struktion einer stringenten technikgeschichtlichen Abfolge ist bei beiden
jedoch problematisch, da nicht nur der Eindruck einer unausweichlichen,
teleologischen Entwicklung entsteht, die ein gewisses Ziel zu verfolgen
vermeint, sondern auch einzelnen Momenten und vor allem Personen
zentrale Funktionen zugeschrieben werden. Wie die unterschiedlichen
Herkunftskonstruktionen der Kamera aus der militidrischen Technik zei-
gen (von Mareys chronotopographischer Flinte iiber Gatlings Maschi-
nengewehr und Janssens Trommelrevolver bis zu Bacons Schwarzpulver),
geht es sowohl bei Virilio als auch bei Kittler um an Personen gebundene
Entwicklungs- und Fortschrittsgeschichten. Es wurde kritisiert, dass die
von Virilio und Kittler erwdhnten Daten und Zusammenhénge nicht
immer zutreffend bzw. schlichtweg falsch und dariiber hinaus einseitig
fokussiert sind. So wird etwa Kittlers Herleitung der Kamera aus dem
Revolver in einer Kritik seines Buches Optische Medien als »hane-
biichene Behauptung«5% bezeichnet: »Mit sehr viel mehr Recht« als den
Revolver hitte man, so die Kritiker, »die Ndhmaschine nennen kénnen —
der allerdings mangelt es wohl bedauerlicherweise an militdrtechnischer
Brisanz.«3% In der Tat ist Virlios und Kittlers Augenmerk auf die Zu-
sammenhénge waffen- und militdrgeschichtlicher Aspekte mit der Ent-
wicklung der Film- bzw. Medientechnik einer Fixierung zu schulden, die
ihren Ausgangspunkt teilweise in der Suche nach spektakuldren Thesen
nimmt. Kittler etwa ist der Auffassung, dass Medien hauptsédchlich fiir
Kriegszwecke entwickelt worden seien und diese Fortschritte im techni-
schen Bereich vorantreiben. Innerhalb der Auseinandersetzung mit dem
Thema Film und Gewalt zeigen die von Virilio und Kittler skizzierten
technikgeschichtlichen Entwicklungen aufgrund ihrer Eingédngigkeit je-
doch groRen Einfluss und gehéren zu oft gelesenen Zitaten. Sinnvoll ist
eine Auseinandersetzung mit Parallelen zwischen Film und Waffen je-
doch nur dann, wenn sich tatsdchlich metafiktionale Zusammenhénge im
Film selbst herausarbeiten lassen. Laut Kittler ist die Abbildung einer
Waffe im Film immer medienreflexiv.5¥” Inwiefern dies tatsdchlich so ist,
wire im Finzelfall zu iiberpriifen. Giiltigkeit hat diese These im Hinblick

585 KESSLER, LENK und LOIPERDINGER: 2004, 178.
586 KESSLER, LENK und LOIPERDINGER: 2004, 178.
587 KITTLER: 1986, 242.
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auf die Jagdfilme des friihen dénischen Kinos, in denen das Gewehr der
Jdger mit der Kamera parallelisiert wird.

Die Frage nach der metafiktionalen Funktion von Waffen im Film
weist auf die zweite Ebene der Denkfigur von Film und Gewalt hin, die
den Bereich von Wahrnehmung und Wirklichkeitskonstruktion betrifft.
So miinden Holzmanns einfithrend dargestellten Uberlegungen in die
gédngige These, dass sich die Gewalt auf der Leinwand mit der Gewalt des
Films selbst, genauer: des Filmischen, deckt. Holzmann schreibt, dass die
»Gewalttétigkeit des &sthetischen Verfahrens, Wirklichkeitsschnitte in
einzelne Bildphasen zu zerlegen und wieder zusammenzusetzen, [...] auf
ein addquates Sujet«5® treffe. Dieser Gedanke ist seit den Anfingen der
Filmtheorie ausgiebig diskutiert und immer wieder auf unterschiedlichen
Ebenen untersucht worden. Paul Virilio etwa schreibt iiber die »Hélle der
Bilder«5% und meint damit die Erzeugung von Fehlinformation durch die
Manipulation des Bildmaterials, was vor allem zu Propagandazwecken,
d. h. der bewussten Beeinflussung von Menschen, genutzt werde. Es
wurden bereits in der frithen Filmtheorie, so etwa von Benjamin und Kra-
cauer, der Schnitt und die Suggestivkraft des Films als gewaltvoll darge-
stellt: Die Zersplitterung der Wahrnehmung und die rasche Folge der
Bilder fiihrten zu einem Schockerlebnis, das zwar zunichst anésthetisie-
rend auf die Sinne wirke, zugleich aber auch eine kathartische Kraft ent-
wickele und durch die Zerstorung der Gewohnheit Raum fiir Neues
schaffe.5° Es gilt hier die Vorstellung einer kreativen und konstruktiven
Zerstorung, wie sie etwa in Walter Benjamins bekannter Metapher des
chirurgischen Messers zum Ausdruck kommt. Die Verbindung von Ge-
walt und Film auf der Ebene der Wahrnehmung bezieht sich auf deren
Fragmentation, d. h. auf die tatséchliche Zerstiickelung von Bildern in
Einzelsequenzen, welche im Film verhandelt werde und die der Erfah-
rungswelt der Moderne entspreche.

Es ist an dieser Stelle erstens einzuwenden, dass die Zerlegung von
Bildsequenzen keineswegs eine >Neuerfindung« des Films ist, sondern
dass sie eine lange mediale Vorgeschichte hat, wie beispielsweise Dau-

588 HOLZMANN: 2001, 35.
589 VIRILIO: 1989, 55.
590 Vgl. HANSEN: 1995.
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menkinos, Schautafeln von Bédnkelgesingen, Comics o. 4. zeigen.5' Der
Film unterscheidet sich allerdings von den genannten Beispielen durch
die Bewegung der Bilder, die immer wieder als Uberwiltigung des Zu-
schauers interpretiert werden. Dieser sei der Manipulation der Bilder
hilflos ausgeliefert, es bleibe ihm keine Zeit zum innehalten und zur Mdog-
lichkeit der Reflexion. Es ist die oft thematisierte These der Uberwilti-
gung des Zuschauers, die zu einer Art Entmiindigung fiihrt. Die Macht
des Kinos ist jedoch ebenso wie die Zusammenbindung von Waffen- und
Filmtechnik eine Konstruktion, die zu den Griindungsmythen des Kinos
gehort und so bereits in der Ursprungserzdhlung des Lumieéreschen Zuges
auftaucht. Dies fiihrt zum zweiten Einwand gegen die Analogisierung von
filmischer Wahrnehmung und Gewalt. Inwiefern ndmlich ist die Beméch-
tigung des Zuschauers denn tatsdchlich ein gewaltvoller Prozess? Zu
fragen ist, ob es sich hierbei um eine nicht unbedingt sinnvolle Auswei-
tung des Gewaltbegriffes handelt, die zu dessen Verharmlosung beitrigt
und Aspekte der physischen und psychischen Realitdt von Gewalt in den
Hintergrund verschiebt.

Kommt man zum dritten Punkt der Denkfigur von Film und Gewalt -
der Darstellung und Thematisierung von Gewalt im Film - so féllt bei der
Sichtung friiher Detektiv- und Kriminalfilme zundchst auf, dass sie im
Vergleich mit der heute gezeigten Gewalt in Kino und Fernsehen eher
harmlos ist. Bluttaten kommen eher selten vor; wird jemand ermordet,
wie beispielsweise in Urban Gads Film Afgrunden, in dem die desillusio-
nierte Magda Vang ihren Geliebten ersticht, ist die Wunde kaum zu se-
hen, der Ermordete aber sinkt theatralisch zu Boden. Dariiber hinaus tritt
Gewalt in Form von Handgemengen zwischen Verbrechern und Verfol-
gern zu Tage, wobei es sich um Kidmpfe zwischen zwei oder mehreren
Gegnern handelt, die ohne den Einsatz von Waffen vor sich gehen (vgl.
Abbildung 41 und 42). AuBerdem kommt Gewalt in den Entfiihrungen
von Frauen vor sowie in den Bedrohungen und Gefahren, denen die
Verfolger ausgesetzt sind, wie z. B. Gar el Hamas Versuch, den Journalis-
ten Wilson, seinen Hauptverfolger in Gar el Hamas flugt, in einem Kel-
lerverlies zu ertrdnken oder eine sich senkende Decke eines Kabinetts in

591 Man konnte sogar so weit gehen und bereits steinzeitliche Hohlenmalereien,
antike Wandreliefs oder mittelalterliche Wandteppiche als eine solche Zerlegung von
Bildern in Einzelsequenzen bezeichnen, da sich auch hier das Auge von Bild zu Bild
bewegen muss, um einen Handlungsverlauf zu erfassen.
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Mumiens Halsbaand, die den von Valdemar Psilander gespielten Ver-
lobten der entfiihrten Iris zu erdriicken droht. Besonders drastisch fallen
die Gefahren, denen die Verfolger ausgesetzt sind, in der bereits erwéhn-
ten Serie Manden med de 9 Fingre aus: Hier wird beispielsweise gezeigt,
wie der Assistent des Hauptdetektivs in einem Keller an eine Bank gefes-
selt und in seinem Blickfeld eine Zeitbombe aufgestellt wird, so dass der
Gefangene die ihm verbleibende Lebenszeit selbst in Augenschein neh-
men kann. Die gequilten méannlichen Helden konnen sich jedoch zu-
meist selbst befreien oder werden von der Polizei gerettet. Eine dhnliche
Lust an der Darstellung sadistischer Szenen zeigen die Hvide Slavehan-
del-Filme, in denen die Frau unterschiedlichen Gewalttaten ausgesetzt ist
(vgl. Abbildung 43 und 44).

Abb. 41 Abb. 42
Uberwiltigung im Zugabteil Die Handschellen schnappen zu ...
Gar el Hama I, Eduard Schnedler- Den hvide Slavehandel I. Alfred Cohn,
Sgrensen, 1911, Nordisk, Abbildung 1910, Fotorama, Abbildung aus dem
aus dem Programmbheft, DFI. Programmheft, DFI.

Abb. 43 Abb. 44
In Gewalt der Verbrecher Was der Keiderschrank verbarg
Den hvide Slavehandel 11, Den hvide Slavehandel 11,

August Blom, 1911, Nordisk, Abbildung August Blom, 1911, Nordisk, Abbildung
aus dem Programmheft, DFI. aus dem Programmbheft, DFI.
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Lange wurde Gewalt als ein spezifisch médnnliches Unterfangen betrach-
tet, was sowohl fiir die Ausiibung von Gewalt im Film als auch fiir die
Lust an der dargestellten Gewalt gilt. Frauenfiguren werden dagegen als
schutzbediirftig und verletzlich imaginiert, die auf den Einsatz von ménn-
licher Tatkraft im rechten Augenblick warten. Die in Harems-, Maharad-
ja- und Hvide Slavehandel-Filme, aber auch die in diesem Kapitel analy-
sierten Detektivfilme belegen die klassische Gegeniiberstellung eines
starken Mannes und einer schwachen Frau. Die erwdhnten Gewalttaten
gegeniiber den Verfolgern dienen entweder der Profilierung der Helden,
die sich aus eigener Kraft wieder befreien konnen, oder aber es trifft die
Assistenten der Hauptdetektive, die von vornherein ambivalente Figuren,
d. h. oft tolpatschig, ungeschickt und hilfsbediirftig sind. Wirft man je-
doch einen zweiten Blick auf die Filme, lassen sich neue Ebenen ausma-
chen, Dichotomien modifizieren und Geschlechterordnungen destabili-
sieren. Die Figur des ménnlichen Verbrechers stellt ebenso wie die der
Verbrecherin und der Detektivin ein Paradigma des Wandels der Konzep-
tion von Norm und Alteritét dar.

Zunichst zum ménnlichen Verbrecher: Mit Walter Erhart ldsst sich
aufzeigen, dass die Imaginationen krimineller ménnlicher Subjekte {iber
einen Subtext verfiigen. Erhart fiihrt dies anhand des Doppel-
géngerpaares Mr. Hyde und Dr. Jekyll vor, in der der mysteriése und
gewalttdtige Dr. Jekyll zum zwar verfolgten, aber auch sehr attraktiven
Gegenpart einer Ménnergruppe werde, eben derjenigen, die ihn verfolge.
Frauen bzw. Weiblichkeit kommen im Text nicht vor, vielmehr werde Dr.
Jekyll zur Projektion einer >anderen< Ménnlichkeit. Fehlt jedoch die Pro-
jektionsfliche des Weiblichen, so schlussfolgert Erhart, »dann wird jenes
»Verborgene« im Mann selbst sichtbar und verwandelt ihn in eine Bestie,
in Sexualitdt, in ein >weibliches< Objekt, {iber das geritselt, das unter-
sucht, beschrieben und in seiner Fremdheit verfolgt wird.«3? The Strange
Case of Dr Jekyll and Mr Hyde sei so eine Erzdhlung »i{iber das ménnli-
che Drama um Geschlechtlichkeit und Sexualitédt«,5% es sei ein Text, der
paradigmatisch »den Blick auf eine génzlich andere, weil geschlechtsspe-

592 ERHART: 2001, 13. Erhart bezieht sich in seinen Uberlegungen zur Figur des minn-
lichen Straftdters um 1900 u. a. auf ein Studie von Judith R. Walkowitz mit dem Titel
City of Dreadful Delight. Narratives of Sexual Danger in Late-Victorian London
(1992), in der die Diskurse sexueller Straftaten im spaten 19. Jahrhundert dargestellt
werden.

593 ERHART: 2001, 15.
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zifische und ménnliche Moderne«3% freilege. Erhart bezieht sich auf den
1886 erschienen, literarischen Text von Robert Louis Stevenson.5% Er
wurde mittlerweile vielfach verfilmt, eine der ersten Versionen stammt
von August Blom und erschien wahrscheinlich 1910 unter dem dénischen
Titel Den skaebnesvangre Opfindelse/Dr. Jeckyll og Mr. Hyde.5%°
Vergleichen kann man die Figur des Dr. Jekylls mit Dr. Anthelmus
Harmodi aus Sjeeletyven. Zwar weist Sjeeletyven keinen vergleichbaren,
komplexen Entwurf einer Identitdtsspaltung, den damit verbundenen
Verdoppelungen des Ich oder den Ausschluss von Familie und Weiblich-
keit auf, wie die Erzdhlung iiber Dr. Jeckyll und Mr. Hyde. Dennoch ist
auch hier der Wechsel der Identitit ein zentrales Paradigma, wobei die
Figur des orientalischen Verbrechers die These der Geschlechtlichkeit
von moderner Ménnlichkeit auf den Punkt bringt: Der orientalische
Mann wird zwar einerseits als Reprisentant einer ungebrochenen Ménn-
lichkeit figuriert, andererseits aber reprédsentiert er jene Facetten einer
unterdriickten und ausgeschlossenen >anderen< Ménnlichkeit, die Erhart
in der Figur des Dr. Jekyll erkannt hat. Dr. Anthelmus Harmodi aus
Sjeeletyven wird durch die fetischistischen Praktiken mit einer als anor-
mal gekennzeichneten, triebhaften Sexualitit in Zusammenhang ge-
bracht. Seine kriminelle Energie steht dadurch mit dieser in einem direk-
ten Zusammenhang. Anders als die vermutete einfache Dichotomie zwi-
schen weiblicher Schutzbediirftigkeit und ménnlicher Tatkraft bzw. Ge-
walt suggeriert, ldsst sich im Hinblick auf das Gendering von Gewalt hier
eine Modifizierung ausmachen: Sie ist nicht einfach und eindimensional
ménnlich gepréigt, sondern wird vielfach als Resultat einer Geschlechter-
iiberschreitung dargestellt. Wichtig ist in diesem Kontext, dass im Zent-
rum der Faszination des Schreckens und des Grausamen um die Jahr-
hundertwende Trieb- und Sexualstraftdter wie Frauenmérder oder Frau-
enentfiihrer sowie Serienmorder standen, denen in der Offentlichkeit, in
Presse und Zeitungen, aber auch in der Literatur und im Film groRe

594 ERHART: 2001, 15.

595 Stevenson Biografie und Werk béte sich fiir eine postkoloniale Betrachtungsweise
an, wobei man gerade die Verarbeitung von Horror- und Kriminalmotiven mit exotis-
tischen Narrativen untersuchen konnte. Ein weiterer bekannter Text Stevensons ist der
Abenteuerroman Treasure Island (1882). Aullerdem hat er zahlreiche Reiseberichte und
iiber die Siidsee und den Pazifikraum geschrieben. Gestorben ist Stevenson 1886 auf
Samoa, wohin er 1880 gezogen war.

596 [Die schicksalhafte Erfindung/Dr. Jekyll und Mr. Hyde]
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Aufmerksamkeit entgegen gebracht wurde und die zudem auch in der
sich im spéten 19. Jahrhundert entwickelnden kriminalanthropologischen
Forschung im Mittelpunkt standen. Das Zusammendenken einer ver-
meintlich pervertierten Sexualitdt mit Gewalttaten entwickelte sich so zu
einer festen Diskursformation.

Wie aber sieht es mit weiblichen Verbrechern bzw. Detektiven aus?
Im dritten und vierten Film der Serie {iber Manden med de 9 Fingre ge-
hoért zu John Smith’ Verbrecherbande eine Frau, Mia Chanton. Deren
Aufgabe besteht vor allem in als >weiblich« charakterisierten Taten. Im
dritten Film etwa verfiihrt sie einen Bankangestellten, dem sie wihrend-
dessen nicht nur das Geheimnis, wie man sich Zugang zur Bank ver-
schafft, entlockt, sondern dem ebenfalls die personliche Zutrittskarte
entwendet wird. Es bleibt jedoch ungewiss, ob Mia Chanton jemals ver-
haftet wird. An ihrer Figur lassen sich zeitgenodssische Zuschreibungen an
die Konstitution von Verbrecherinnen ablesen. Die in folgendem Teilka-
pitel ausfiihrlich diskutierten kriminologischen Autoren wie etwa Lom-
broso haben sich speziell mit der weiblichen Konstitution des Verbre-
chens befasst. In Lombrosos Text Das Weib als Verbrecherin und Pros-
tituierte. Anthropologische Studien, gegriindet auf einer Darstellung
der Biologie und Psychologie des normalen Weibes von 1894 wird diese
in Abgrenzung von der als Norm konstruierten Verfassung nicht straftéti-
ger Frauen beschrieben. Bezeichnend ist die bereits im Titel anklingende
Zusammensetzung der zwei Felder weiblichen Verbrechens, die Taten
wie Diebstahl, Tduschung und Betrug mit Prostitution in Zusammenhang
bringt. Prostitution wurde als eine der groRten Gefahren angesehen, die
nicht nur die Rolle der Frau, sondern die gesamte biirgerliche Familie
aufs Spiel setzt.5%7 Mia Chanton ist somit eine doppelt alterisierte Figur,
die nicht nur auf Seiten des Verbrechens steht, sondern auch Mittel der
Verfiihrung fiir dessen Zwecke einsetzt. Auch hier spielt, wie in der Figur

597 Vgl. Lombroso 1894, 140ff. Lombroso beschreibt die Position der Frau im ersten
Teil seines Werkes vor allem im Hinblick auf ihre Mutterrolle. Die Liebe zu ihrem Kind
sei der eigentliche Antrieb fiir all ihr Handeln. So sei auch die Liebe zu einem Mann »im
Grunde nichts anderes als ein sekundéirer Charakter der Mutterschaft; und all die
Gefiihle der Zuneigung, die die Frau an den Mann fesseln, entstehen nicht aus sexuellen
Unruhen, sondern aus den durch Anpassung erworbenen Instinkten der Unterwerfung
und Hingabe.« (LOMBROSO: 1894, 140.) Lombroso sieht das Verbrechen zunéchst als
Gegensatz zur Konstitution der Frau als Mutter, was er aber durch die Feststellung,
Natur sei eben nicht logisch, zu erkldren versucht.
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des ménnlichen (Trieb)Verbrechers die Sexualisierung von Gewalt eine
Rolle. Ebenso wie die Verbrecherin erweist sich die Detektivin als selbst-
bewusste und handlungsméchtige Frau, wie sie beispielsweise in den
Serial-Queen-Melodramen vorkommt.598

Die Zuordnung von Gewalt an Ménnlichkeit gilt jedoch nicht nur fiir
die in den Filmen dargestellte Gewalt, sondern wurde lange auch als le-
diglich fiir ménnliche Zuschauer bzw. fiir einen ménnlichen Blick rezi-
pierbar interpretiert. So wurde Gewalt von Frauen im Film, wie Miriam
Bratu Hansen darstellt, insbesondere von der feministischen Filmkritik
der 1970er Jahre nicht im Sinne von Erméchtigung, Selbstbestimmtheit
und Emanzipation gelesen, sondern vielmehr als Unterwerfung unter das
unterdriickerische Prinzip ménnlicher Macht. Weibliche Gewalt wurde,
wie auch weibliche Zuschauerschaft, als Maskerade beschrieben. Hansen
kritisiert an diesen Ansétzen, dass sie geprigt seien von einer »essentialis-
tische[n] Annahme vom Wesen der Gewalt — jede Gewalt ist phallischen
Ursprungs — und vom Wesen der Frauen als gewaltlos, wodurch die An-
falligkeit von Frauen fiir Gewalt eher als Ursache denn als Effekt von
Geschlechtsrollensozialisierung erklért wird.«5% Zudem kann man an-
hand der Heldinnen aus den Serial-Queen-Melodramen zeigen, dass sich
bereits fiir das frithe Kino eine Gegenstrategie zu den feministischen An-
sidtzen der Maskerade entwickeln lédsst, die nicht nur weibliche Lust an
Gewalt und weiblichen Voyeurismus bereits fiir das frithe Kino plausibel
machte, sondern auch die Représentation von Gewalt aus der Hand der
Miénner nahm.%°°

Obwohl also auf den ersten Blick die Verteilung von Gewalt und Ret-
tung in den frithen Kriminalfilmen eindeutig klassischen Erzéhlkon-
ventionen entspringt und auch derart gelost wird, zeigt sich auf den zwei-
ten Blick eine komplexere Struktur. Mirjam Hansen schreibt in diesem
Sinne: »Gewalttitige Handlungen dienen nicht mehr ldnger dazu, traditi-
onelle Geschlechterrollen klarzustellen und wiederherzustellen, indem
sie, im AnschluR an geltende Codes der Ritterlichkeit, Gewalt und Hand-
lungsmacht im Mann verorten und Verletzlichlichkeit und Schutzbediirf-
tigkeit im weiblichen Ko6rper.«5°* Zwar beziehen sich Hansens Worte auf

598 Vgl. SINGER: 1990, II5.
599 HANSEN: 1995, 27.
600 Vgl. SINGER: 1990, I15.
601 HANSEN: 1995, 29.
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Gewalt-Frauenfilme, die Ende des 20. Jahrhunderts entstanden sind, die
dargestellte Ambivalenz von Geschlecht und Gewalt in den Kriminalfil-
men vom Anfang desselben Jahrhunderts jedoch zeigen, dass sie auch auf
diese zutreffen. Zugleich aber muss im Sinne Hansens hervorgehoben
werden, dass die Verbindung von Weiblichkeit und Gewalttétigkeit »aber
auch nicht unbedingt oder automatisch feministische Geschichten der
Unterdriickung und Emanzipation«® produziere. So ist z. B. der Aspekt
des weiblichen Leidens in den erwédhnten Serial-Queen-Melodramen
nicht zu tibersehen, in denen die Ausiibung von Gewalt von Frauen im-
mer auch verbunden ist mit sadistischen Szenen, in eben jene starken
Frauen Opfer von Gewalt werden.

Gewalt bleibt so als irritierendes Moment bestehen, dessen Funktion
sich innerhalb von Film- und Kinodiskursen verschiebt. Um diesem auf
die Spur zu kommen, reicht weder ein technikgeschichtlicher noch ein
rein medienhistorischer Ansatz aus, sondern es miissen die unterschiedli-
chen Facetten der Thematik von Gewalt und Film miteinander verbun-
den werden. Insbesondere ist der Fokus von der Représentation von Ge-
walt auf den der Wahrnehmung zu verlagern bzw. die Uberlappung bei-
der Phidnomene in der Filmanalyse ist sichtbar zu machen. Untersucht
man Kriminalfilme unter Aspekten der Normalisierung und Alterisierung
sollte jedoch der Blick auf Gewalt iiber filmimmanente und -theoretische
Aspekte hinausgehen und auch die im Film verhandelten Praktiken selbst
unter die Lupe genommen werden. Gemeint sind hiermit vor allem kri-
minologische Verfahrensweisen, die sich mit ethnologischen Methoden
in eine erstaunliche Deckung bringen lassen. Die damit verbundenen
Prozesse von Macht, Ausschluss und Normalisierung sind oft auch ge-
walthafte Bewegungen. Wie die Uberlegungen zu Verbrechen, Norm und
Alteritdt gezeigt haben, wird die Kriminalisierung mit der Alterisierung
parallel gedacht. Insofern ist hier der Aspekt der Gewalt nicht innerhalb
der Filme bzw. auf Ebene der Filmwahrnehmung und -&sthetik zu su-
chen, sondern wird zu einem diskursiven Phdnomen. Da dieses wieder-
um in den Filmen selbst verhandelt wird, ist jedoch die Frage nach dem
Wechselverhéltnis zwischen Imagination, Asthetik und filmischer Strate-
gie und den diskursiven Aspekten unumgehbar.

602 HANSEN: 1995, 29.
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7.3 Uber Vermessungen des Kérpers und
mediale Reproduktion

Auf Abbildung 45 ist eine kleine dénische Polizeistation zu sehen, die
einen schwierigen Fall zu 16sen hat. Es gibt kein Opfer, aber jede Menge
Spuren: Eine Lache Blut sowie etliche blutige Fingerabdriicke am Tatort.
Die relativ neue Technik des Fingerabruckverfahrens soll helfen, den T&t-
er ausfindig zu machen. Die Analyse ldsst jedoch die Tochter des Biirger-
meisters als Schuldige dastehen, was die ortliche Polizeibehorde ratlos
macht. Besonders deren Chef ist verzweifelt, da er als potentieller Ehe-
mann der Biirgermeistertochter zumindest in der Gunst des Vaters ganz
oben steht. In diesem Moment bietet ein mysterioser Detektiv seine Hilfe
bei der Kldrung des Falls an. Durch eine Untersuchung der Blutzellen
belegt er, dass es sich bei der verdidchtigen Fliissigkeit nicht um Blut,
sondern um Kirschsaft handelt. Der Biirgermeister ist erleichtert, die
Tochter entlastet und der Detektiv, der um deren Hand anhélt, bekommt
die uneingeschrinkte Zustimmung des Vaters. Nach dem das Ehe-
versprechen besiegelt ist, ldsst der Detektiv jedoch die Masken fallen. Er
ist der verkleidete Verehrer der Tochter, ein Journalist mit wenig Ver-
mogen und Renommee, dem die Heirat zuvor stets vom Vater untersagt
wurde. Die ganze Sache war von den Liebenden eingefddelt worden, um
den Vater zu {iberlisten.

Abb. 45

Die Polizei bei der Aufnah-
me von Fingerabdriicken
Det bertillonske System/De
blodige Fingeraftryk.

Lau Lauritzen, 1916,
Nordisk, Standbild, DFI.
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Entworfen wird dieses komische T#duschungsspiel in einem Film Lau
Lauritzens mit dem Titel Det bertillonske System/De blodige Finger-
aftryk®s3 von 1916, der, wie Sjeeletyven, ebenfalls nach einem Drehbuch
von Fritz Magnussen entstanden ist. Der Film ist nicht erhalten. Mit den
kriminologischen Techniken der Blutanalyse sowie des Fingerabdrucks
greift Det bertillonske System zeitgendssische Diskurse auf und zeigt,
dass wissenschaftliche Techniken Bestandteil der Populédrkultur werden.
Es geht hier um die Erfassung biometrischer Daten. Vermessungen von
Menschen wurden im 19. Jahrhundert besonders in zwei Bereichen popu-
ldr, in denen es um die Bestimmung von Devianz geht.%*4 Es handelt sich
zum einen um die Kriminologie und zum anderen um die Ethnologie
bzw. ethnologische Anthropologie. Beide Disziplinen suchten nach einer
wissenschaftlich fundierten Methode, die Andersartigkeit ihrer Objekte
zu dokumentieren und zu Kklassifizieren. Aus den festgehaltenen korperli-
chen Abweichungen und Besonderheiten wurden wiederum Riickschliis-
se auf das soziale und intellektuelle Verhalten gezogen. Gegenstand der
biometrischen Techniken waren folglich einerseits Menschen, die auf-
grund ihrer Herkunft, Kultur oder »Rasse« als fremd definiert wurden.
Andererseits waren es gesellschaftlich ausgegrenzte Menschen wie Ver-
brecher, Prostituierte und Alkoholiker.6°5

603 [Das bertillonsche System/Die blutigen Fingerabdriicke]

604 Biometrische Vermessungen des menschlichen Korpers wurden allerdings schon
lange praktiziert. So belegen archédologische Funde den Gebrauch des Fingerabdrucks
im &gyptischen Altertum. Aristoteles verfasste Schriften iiber die Physiognomik, den
Riickschluss vom AuBeren des Korpers auf die Verfassung der Seele. Im 18. Jahrhundert
erlebte die Physiognomik eine Renaissance, was vor allem von Johan Caspar Lavater
ausging.

605 Dabei riickte der Aspekt, einen Zusammenhang von Korpergestalt und
intellektueller Fahigkeit bzw. seelischem Zustand zu erkennen, mehr und mehr in den
Vordergrund biometrischer Verfahren, die allerdings nie ausschlieflich der bloRen Iden-
tifizierung dienten, sondern immer schon, mehr oder weniger bewusst, dullere Gestalt
mit inneren Werten verbanden. Messverfahren, etwa innerhalb der Phrenologie oder
Kraniometrie, sind, wie die Geschichte gezeigt hat, beeinflusst von gesellschaftlichen
und sozialen Kategorien wie Geschlecht, »Rasse«, Klasse u. a. So hat Stephen Gould
aufgezeigt, dass die Messergebnisse kraniometrischer Verfahren, wie sie in ethno-
logischen und anthropologischen Studien eingesetzt wurden, von rassistischen Vorur-
teilen geprégt sind. Als ein Beispiel dafiir dient ihm das Werk des holldndischen Arztes
Petrus Camper, einem der wichtigsten Impulsgeber der Biometrie im spéten 18.
Jahrhundert. Wesentliche Messdaten sammelte Camper anhand des Winkels zwischen
einer horizontalen Linie, die von der Nasenwurzel bis zur Ohroffnung verlduft, und der
Gesichtsline, die von der Nasenspitze zum Scheitelpunkt der Stirn fiihrt. Anhand dieses
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Die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts sowie der Beginn des 20. Jahr-
hunderts — letzteres gilt besonders fiir Ddnemark - stellt fiir Bereiche von
Kriminologie, Ethnologie, Biometrie sowie die technischen Bildmedien
eine Kumulations- und Umwdélzungszeit dar. Thre Genese bedingt sich
gegenseitig, ist aber in je verschiedene Zusammenhinge und Diskurse
eingebettet. Ende des 19. Jahrhunderts werden sie neugeordnet, wobei die
Brisanz in ihrer Verzahnung besteht.

7.3.1 Die Diskurse Kriminologie und Ethnologie

Laut Peter Becker ist der kriminologische Diskurs durch zwei wesentli-
che Diskontinuitdten geprégt. Die erste siedelt er im spéten 18. Jahrhun-
dert, die zweite im frithen 20. Jahrhundert an. Den fritheren Ver-
dnderungsschub stellt der von Foucault beschriebene »Ubergang vom
Strafsystem des Ancien Régimes zu den modernen Sicherheits-
technologien«®® dar, den zweiten die Wandlung des Status von Verbre-
chern innerhalb der Gesellschaft. Verbrecher werden, so Becker, nicht
ldanger als »gefallene Menschenc, als sittlich Entartete, vom Standpunkt
der Moral und Religion aus verurteilte, sondern als »verhinderte Men-
schen, d. h. als korperlich degeneriert und krank wahrgenommen.%°7 Im
Ubergang vom 19. zum 20. Jahrhundert wurde das Verbrechen naturali-
siert, biologisiert und pathologisiert. Straftdter wurden nun aufgrund
ihrer familiren und korperlichen Anlagen als besonders gefdhrdet und
anfillig betrachtet. Die Fehlentwicklung wurde teilweise als eine Storung
der individuellen Evolution, die zu einem Stillstand auf einer vorzivilisa-
torischen Stufe fiihre, erkldrt. Ein weiterer Begriindungsversuch zielte auf
die Beeinflussung des Individuums durch negative Umwelteinfliisse wie
hygienische Probleme, falsche frithkindliche Erndhrung und mangelhafte
Erziehung ab. Die Devianz des Verbrechers wird so neu eingeschétzt, da
abweichendes Verhalten als Resultat einer korperlichen Fehlentwicklung
angesehen wird und nicht ldnger als eine moralische Verfehlung.5°8

Winkels wollte er in vergleichenden Studien die Entwicklungsstufe und Schonheit von
Menschen ablesen. Die Ergebnisse entsprachen den rassistisch geprégten Erwartungen:
Camper mald 58° bei Orang-Utans, 70° bei schwarzen Menschen, 80° bei Europdern und
100° bei antiken Statuen. (Vgl. GOULD: 1994.)

606 BECKER: 2002, 18.
607 Vgl. BECKER: 2002, v. a. 35-64 und 255-282.
608 Vgl. BECKER: 2002, 260.
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Becker entwickelt die Thesen seiner Studie im Wesentlichen auf Basis
der Erkenntnisse Cesare Lombrosos, der in den 1870er Jahren mehrere
Werke zu Kriminalanthropologie veroffentlichte. Eines seiner bekannt-
esten Werke ist L’'uomo delinquente (1876), in dem Lombroso feststellt,
dass Verbrechen sowohl erblich als auch als Riickfall der Evolution zu
betrachten sei. Diese von Lombroso aufgestellten Thesen werden iiberall
in Europa rezipiert, vor allem in Deutschland, Frankreich und England.
Laut Richard F. Wetzels Studie Inventing the criminal. A history of
German criminology, 1880-1945 wurde Lombroso in Deutschland zwei
Jahre nach Erscheinen des L’'uomo deliquiente 1878 erwidhnt.®°® Es ist
davon auszugehen, dass seine Thesen erst mit einer gewissen Verzoge-
rung in die dédnische Kriminalanthropologie eingingen, da die ersten dé-
nischen Texte iiber kriminalanthropologische Themen erst um die Jahr-
hundertwende erscheinen: Christian Geill veroffentlichte 1904 ein Werk
iiber Alkohol og Forbrydelse®™ und 1906 ein Text mit dem Titel Krimi-
nal-antropologiske Studier over danske Forbrydere®™ und Henrik Dedi-
chen schrieb, vermutlich bereits 1885, den Text Den moderne Krimina-
lantropologis nuvcerende Stilling.5

In der Kriminalanthropologie entsteht eine Vorstellung des Ver-
brechers, die ihn als Menschen schildert, der stets in Gefahr ist, die Hiille
der Menschlichkeit zu verlieren, seinen inneren Kern zu entbl6Ren und
Zu einem grausamen, gewissenlosen Straftiter zu werden. Im Vorwort
einer deutschen Ausgabe des L’uomo delinquente von 1887 wird dieses
Menschenbild priagnant zusammengefasst.

[...] der Verbrecher [stellt sich] dar als ein besonders gearteter Mensch. Das

Verbrechen ruht in somatisch-psychischen Eigenthiimlichkeiten, die durch

Erziehung und Umgebung zuriickgehalten werden konnen, aber plétzlich

unter dem Einflusse gegebener Umstdnde wieder hervortreten: [...] Beruf, Kli-
ma, Jahreszeiten.®

609 Vgl. WETZELL: 2000, 42.

610 [Alkohol und Verbrechen]

6 [Kriminal-anthropologische Studien iiber dénische Verbrecher]

612 [Die heutige Stellung der modernen Kriminalanthropologie]

613 KIRCHENHEIM: 1887, VIII. Ahnlich heiflt es in einem an Lombroso angelehnten
Werk von Arthur R. H. Lehmann, der das Verbrechen - wie auch dessen positiv
aufgeladene Gegenseite, das Genie - als Auswirkungen von Krankheitsablagerungen
erklart: »Es sind also alle abnormen Leistungen des Gehirns, die erleuchtenden Blitze
des Genies sowohl als auch die finsteren Taten des Verbrechers veranlasst durch En-
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Die Naturalisierung des Verbrechens hat zur Folge, dass es als irreversi-
bel und unheilbar wahrgenommen wird. In der Vorstellung des Verbre-
chers, wie ihn Peter Becker in seinem Konzept des >verhinderten Men-
schenc« fasst, ist Heilung nicht vorgesehen. Peter Marschukat formuliert in
Anlehnung an Becker, dass »die im Erzdhlmuster konstituierte Bedro-
hung, die von diesen Menschen ausging, [...] folglich nicht durch Thera-
pie und Erziehungsmallnahmen abgewendet, sondern nur durch voll-
kommene Isolation oder letztlich eben auch korperliche Eingriffe besei-
tigt werden [konnte]. Die Kastration von Sexualverbrechern war hierbei
nur einer von vielen Vorschldgen, die diskutiert wurden. «5%

Schon bald allerdings distanzierten sich viele deutsche Kriminologen
von Lombrosos Thesen. So schreibt etwa Georg Bonne in Das Verbre-
chen als Krankheit. Seine Entstehung, Heilung und Verhiitung, dass
die Lehre Lombrosos vom »geborenen Verbrecher [...] ldngst als {iber-
wunden angesehen wird.«%5 Er fiihrt den Begriff des sgewordenen Ver-
brechers« ein, der durch schlechte und korperschidigende Einfliisse wie
vor allem Alkohol, Tabak und Syphilis, aber auch Kopfverletzungen oder
eine mangelhafte Nasenatmung vom rechten Weg abgebracht worden
sei.% Silviana Galassi bestitigt in ihrer Studie iiber die Kriminologie im
deutschen Kaiserreich die ambivalente Reaktion auf Lombrosos Theo-
rien, die groRtenteils abgelehnt, in zentralen Punkten aber doch {iber-
nommen werden. Laut Galassi stellte man sich in Deutschland um 1900
den Verbrecher sowohl als einen geborenen Verbrecher als auch als de-
generiertes Individuum und Produkt der d&ueren Verhéltnisse vor. Auch
Wetzell unterscheidet in der deutschen Lombroso-Rezeption zwei unter-
schiedliche Strémungen, die er als »Kraepelin paradigm«®7 und als
»Aschaffenburg paradigm«®® bezeichnet. Die dem ersteren zugerechne-

ergieabgabe aus abgelagerten Krankheitsprodukten, die sich in der Nédhe verschiedener,
und verschieden stark entwickelter Gehirnorgane unter Beihiilfe des iiberméssig
herangezogenen und andrdngenden Blutes, chemisch zerlegen.« (LEHMANN: 1904, 160.)
Krankheit, Verbrechen und Genie gehoren in der Konzeption des abnormen Menschen
um 1900 eng zusammen und werden aus unterschiedlichen Sichtweisen immer wieder
miteinander in Verbindung gebracht.

614 MARTSCHUKAT: 2005, 0. S.
615 BONNE: 1927, 7.

616 Vgl. BONNE: 1927, 7-8.

617 WETZELL: 2000, 69.

618 WETZELL: 2000, 69.
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ten Wissenschaftler wie Emil Kraepelin, Julius Koch und Eugen Bleuler
negierten die Existenz des geborenen Verbrechers nicht, fiigten dem
Konzept aber psychische Komponenten hinzu und schenkten der jeweili-
gen Personlichkeit des Straftiters mehr Aufmerksamkeit. Kraepelin kriti-
sierte aullerdem den Atavismus Lombrosos, da er die von diesem gezoge-
nen Analogien zwischen so genannten Primitiven und Verbrechern nicht
einleuchtend fand. Die sich rund um Gustav Aschaffenburg gruppieren-
den Wissenschaftler wie Abraham Baer und Paul Nécke verabschiedeten
das Konzept des geborenen Verbrechers ganz und legten das Gewicht auf
die beeinflussenden Faktoren der Umwelt.® Die These der individuellen
Degeneration ersetzte nach und nach die Vorstellung der Vererbarkeit
von Verbrechen. Die anhand von Lehmann skizzierte Vorstellung, dass
sich Uberreste von Krankheiten im Gehirn ablagern, die dann iiber das
Blut, das in Verbrecher- bzw. Genie-Gehirnen vermehrt zu flieRen
scheint, ist nur eine der unterschiedlichen Mdglichkeiten Verbrechen als
(Folge von) Krankheit zu denken. Nach wie vor gelten Alkohol, Tabak
und Prostitution als die gréRten Ubel.

Die Beispiele zeigen, dass die Pathogenese des Verbrechens ins Zent-
rum kriminologischer Uberlegungen riickt und Verbrechen als Folge von
Krankheiten und sonstigen Schidigungen wahrgenommen wird. Es war
der franzésische Psychiater Bénédict-Augustin Morel, der in den 1850er
Jahren Degeneration als korperliches sowie aber auch gesellschaftliches
Symptom einfiihrte. Bald zirkulierte die Rede von der Degeneration in
psychiatrischen und kriminologischen Bereichen. In Deutschland wurde
sie von Psychiatern wie Wilhelm Griesinger und Richard Krafft-Ebing
aufgegriffen. Der kriminologische Degenerationsdiskurs deckt sich in
erstaunlichem MaRe mit den in Kapitel 5 dargestellten Konzepten von
Degeneration im kolonialen Kontext. Auch dieser findet unterschiedliche
Erklidrungsansétze fiir die vermeintlich primitive Stufe, auf der die so
genannten Urbevolkerungen oder Eingeborenen stehen geblieben seien.
Dies reicht von den Akklimatisierungsthesen iiber von Gott vorgegebene,
uniiberbriickbare Unterschiede bis zur individuellen Degeneration Ein-
zelner aufgrund eines ungesunden und unmoralischen Lebenswandels.
Anhand literarischer Texte, aber auch von Filmen wurde dargestellt, dass
im kolonialen Kontext Degeneration einerseits als ein Phdnomen gedacht

619 Vgl. WETZELL: 2000, 68ff.
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wird, das auf die indigene Bevdlkerung zutrifft. Hier wird sie als vererb-
bar angesehen, wobei der Niedergang von einer Generation zur néchsten
weitergereicht wird, bis es zur Ausloschung, Stagnation oder volligen
Idiotie kommt. Andererseits betreffen degenerative Prozesse auch das
Individuum, das unter den schédlichen Einfliissen der tropischen Umwelt
einem korperlichen und geistigen Verfall ausgesetzt ist. Auch die genann-
ten Akklimatisierungsthesen beinhalten eine doppelte Strategie — zum
einen werden sie auf eben jenes Konzept der Vererbung negativer Eigen-
schaften bezogen, zum anderen aber betrifft die schéddliche Einwirkung
des Klimas den Einzelnen, der einen individuellen Degenerationsprozess
durchléuft. Dies wird am Beispiel der Weilen in den Kolonien ersicht-
lich, die sich in kurzer Zeit aus strahlenden jungen Ménnern in gealterte,
kranke, zermiirbte und demoralisierte Menschen verwandeln. Es ist von
Bedeutung, dass die rassistisch motivierte Diskriminierung des Fremden
als degeneriert, als krank und infektiés mit dessen Kriminalisierung ein-
hergeht. Eines der Stereotypen des Kolonialdiskurses ist die von den
Kolonialherren konstatierte kriminelle Energie der Kolonisierten und
Sklaven. Immer wieder geht es in den beschriebenen Texten und Filmen
um Diebstahl, Raub und sonstige Unehrlichkeiten, die von den Kolonial-
herren mit Gewalt beantwortet werden. Auch Sander Gilmans Studie
iiber die Ikonografie der Hottentottin und der Prostituierten im 19. Jahr-
hundert, zeigt, dass sich die Beschreibungsmodi von Ethnologie und
Kriminologie {iberlappen und beide Figuren nicht zuletzt in der Kunst ein
ununterscheidbares AuReres sowie dieselbe Funktion erhalten.®2

So lassen sich zwischen dem kriminologischen Diskurs und dem eth-
nologischen und anthropologischen Diskurs auffallend viele Parallelen
erkennen. Mehrere der bereits erwdhnten kriminalanthropologischen
Texte arbeiten tatsichlich mit einer Uberblendung von Ontogenese und
Phylogenese, wodurch die Einfliisse zeitgenossischer ethnologischer Stu-
dien auf die Kriminologie unmittelbar ersichtlich werden. So erzihlt etwa
Lombroso im ersten Kapitel seines Werkes Der Verbrecher in anthropo-
logischer, drztlicher und juristischer Beziehung eine, wie es im bereits
zitierten Vorwort der deutschen Ausgabe heillt, »Embryologie des Ver-
brechens, die Anfinge dieser Erscheinung nach den Gesetzen der Ent-
wicklungstheorie in der Thierwelt und die Welt der Wilden, insbesondere

620 Vgl. GILMAN: 1992, 119off.
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aber zu den Kinder riickverfolgend.«%* Auch Lombrosos Buch Das Weib
als Verbrecherin und Prostituierte. Anthropologische Studien, gegriin-
det auf einer Darstellung der Biologie und Psychologie des normalen
Weibes, in dem es ihm um die Geschichte der Prostitution geht, beginnt
mit einer Studie iiber die Promiskuitét der Primitiven, bei welchen Prosti-
tution zum Normalzustand gehore.% Die verbrecherische und sich pros-
tituierende Frau hat in Lombrosos Vorstellung, d4hnlich wie der ménnli-
che Verbrecher, den Ubergang zur zivilisatorischen Stufe nicht mitge-
macht, sondern ist auf einer vorzivilisatorischen Ebene stehengeblieben
bzw. auf eine solche zuriickgefallen. In Alphonse Bertillons Werk gibt es
ebenfalls Hinweise auf ein Zusammenfiihren ethnologischer und anthro-
pologischer Thesen mit kriminologischen Nachforschungen. Eines seiner
Werke trdgt den Titel Les races sauvages: Les peuples de I'Afrique, les
peuples de ’Amérique, les peuples de I’Océanie ; Quelques peuples de
I’Asie et des régions boréales.®s Konstruiert werden hier eine korperli-
che Affendhnlichkeit bei Verbrechern und eine natiirliche Neigung von
Wilden und niederen Tieren zum Verbrechen. Christian Geill schlieRlich,
einer der wenigen dinischen Rezipienten der kriminologischen For-
schung um 1900, beschiftigte sich neben dem Thema der Vererbung von
bzw. der Anlage zu Verbrechen auch mit Geisteskrankheiten und der
Frage nach der rassenhygienischen Unterbringung. Auch Geill verbindet,
wie sein Text Racehygiejniske Tvangsforeanstaltninger® zeigt, krimino-
logische und rassistische Aspekte.

7.3.2 Die Entstehung imagindrer Koérper in der Biometrie

Die von Foucault beschriebene Verdnderung um 1800 bezieht sich nicht
nur auf das Verbrechen selbst, sondern auch auf Bestrafungspraktiken.
Bestrafung funktionierte nicht langer als 6ffentliches Spektakel, bei dem
Macht und Souverénitét direkt am Korper sichtbar wurden, wie dies bei-
spielsweise die Markierung von Verbrechern durch ein Brandzeichen
geschieht. Vielmehr galt es, durch Disziplinierung, Aussonderung und
Abgrenzung diejenigen Verbrecher, deren man habhaft geworden war,

621 KIRCHENHEIM: 1887, VIII.

622 Vgl. LOMBROSO: 1894, 222-223.

623 BERTILLON: 1883.

624 Rassenhygienische Zwangsanstalten]
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wegzuschlieBen, bzw. diese durch die Erstellung eines Datenarchivs wie-
der erkennbar und damit iiberfithrbar zu machen. Dass eine genaue Iden-
tifizierbarkeit von verbrecherischen Subjekten als notwendig erachtet
wird, hiangt demnach kausal mit der These der Naturalisierung und der
damit einher gehenden Pathologisierung von Verbrechen zusammen. In
einem Konzept der Unheilbarkeit von Verbrechern und der stidndigen
Gefahr des Riickfalls ist eine genaue Identifizierbarkeit der verbrecheri-
schen Subjekte notwendig. Ein weiterer Faktor fiir die Zunahme an bio-
metrischen Verfahren kann man in der zunehmenden Anonymitéit der
GrofRstddte sehen, wo man, da es keine Meldestellen gab, leicht untertau-
chen konnte.

Wie genau sehen aber biometrische Verfahren aus? Im Sjeletyven
bedient sich der Detektiv Jurian Fox eines tragbaren Registers, das alle in
Dénemark bekannten Verbrecher auffiihrt und zur Entlarvung der wah-
ren Identitdt Dr. Harmodis fiihrt. Im Drehbuch wird die Szene folgen-
dermal3en beschrieben:

Fox kommer ind. Imedens tager han af Kufferten en Mappe frem. Han blader i

den og man ser [...] i Neerfotografi [...] en Reekke Forbrydertyper en face og i

Profil, men allesammen meget smaa. (Man teenker sig, det er et Miniatur-

billede, han selv har bekostet til eget Brug). [...] Gennem en Lup forsterrer han

Billederne og standser ved et Billede, der ogsaa ses i [...] Neerfotografi. [...]

Man ser Dr. Harmodis Hoved en face og i Profil, men uden Briller.

Nedenunder straar: 237, Caspar Ronald.5%

[Fox tritt ein. Er nimmt eine Mappe aus dem Koffer. Er bléttert in ihr und man

sieht [...] in Nahaufnahme [...] eine Reihe von Verbrechertypen en face und

ihm Profil, aber alle sehr klein. (Man denkt, es handele sich um eine per-
sonliche Miniatur). [...] Mit einer Lupe vergroRert er die Bilder und bleibt an
einem Bild hédngen, das man auch in [...] Nahaufnahme sieht. [...] Man sieht

Dr. Harmodis Kopf en face und im Profil, aber ohne Brille. Darunter steht: 237,

Caspar Ronald.]

Jurian Fox verfiigt {iber ein Verzeichnis mit Fotografien, in dem auch
Bilder des Verbrechers Caspar Ronalds mit der Nummer 237 enthalten
sind, die ihn in unterschiedlicher Gestalt und Facon beschreiben. Dieses
Verfahren entspricht dem so genannten Bertillonschen System, das nach
seinem Erfinder Alphonse Bertillon benannt und in den frithen 188oer
Jahren in die Kriminologie eingefiihrt wurde. Neben den dreiteiligen Fo-
tografie war die Aufnahme weiterer 11 Korpermale des verddchtigten
Menschen Bestandteil der MaRnahmen, anhand derer er fast zu hundert

625 Drehbuch zu Sjeletyven, Bild 13-17.
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Prozent identifiziert werden konnte. Stephan Michael Schréder weist
darauf hin, dass auch in Ddnemark die Biometrie Anfang des 2o0. Jahr-
hunderts zum Allgemeinwissen der Bevolkerung gehorte. Er fiihrt aus,
dass »das Bertillonsche System [...] 1900 auch in Kopenhagen von der
Polizei eingefiihrt [wurde], gleichzeitig erschien Bertillons Hauptwerk in
dénischer Ubersetzung. Spiter trat erginzend in Dénemark das Henry-
sche System hinzu, das sich zur Identifizierung von Personen der Kapil-
larlinien der Fingerspitzen bedient, und mit Hakon Jergensens Signale-
mentsleere (1916/19) gab es sogar einen origindren dédnischen Beitrag zu
dem kriminalistischen Bemiihen, den Koérper zu Identifizierungszwecken
slesbar< zu machen.«%% Das von Schroder erwdhnte Fingerabdruckver-
fahren stand gewissermallen in Konkurrenz zum Bertillonschen System.
Mit den Jahren wurde jedoch ersichtlich, dass dieses den Messungen
Bertillons vorzuziehen ist, da es weniger Aufwand und Kosten verursach-
te. Entstanden sind die unterschiedlichen Verfahren etwa zeitgleich, wo-
bei es bereits Mitte des 19. Jahrhunderts erste Versuche gab, mittels des
Fingerabdrucks Identitdten zu erkennen. Angedacht wurde dies erstmals
von den Engldndern W. J. Herschel, einem englischen Kolonialbeamten
in Indien, der die Lohnauszahlung seiner Arbeiter iiberwachen wollte,
und Henry Faulds, die die Einzigartigkeit und Unverdnderlichkeit von
Fingerabdriicken erkannten. Francis Galton, der Vetter Charles Darwins,
baute in den 1880er Jahren die Methode aus und begann Kategorien fiir
die Klassifizierung von Fingerabdriicken aufzustellen, die auch heute
noch giiltig sind. Herschels Nachfolger in Indien, Edward Henry, vervoll-
stindigte das Verfahren, das 1900 als Galton-Henry-System in Schottland
publiziert und 1901 von Scotland Yard iibernommen wurde. Dass in Det
Bertillonsche System vor allem Fingerabdriicke genommen werden,
weist auf die zunehmende Verschmelzung beider Verfahren hin. Da je-
doch Sjeeletyven und Det Bertillonsche System vom selben Drehbuch-
schreiber verfasst wurden, ist davon auszugehen, dass sie aufgrund eines
sehr detaillierten kriminologischen Wissens entstanden sind. Die unter-
schiedlichen Methoden zur Identifizierung von Verbrechern aber haben

626 SCHRODER: 2003, 727. Jorgensen publizierte weitere Texte zur Erfassung biome-
trischer Daten, wie z. B. die 1926 in Deutschland veroffentlichte Einzelfingerregistrier-
ung. Ein weiteres skandinavisches Beispiel fiir die Verarbeitung der Bertillonschen bzw.
Henry-Galtonschen Prinzipien ist A. Daaes Werk Fingeraftryk-Signalementer, das 1907
in Kristiania erschienen ist.
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eines gemeinsam. Es ist die Privilegierung des Blicks, die verkniipft ist mit
dem Glauben an die Sichtbarkeit des Bosen.%%7

Dies kommt in einem Text von O. Klatt, koniglicher Krimi-
nalinspektor und Vorsteher der Zentrale des anthropometrischen Erken-
nungsdienstes fiir Deutschland, zum Ausdruck. Klatt schreibt: »Es sei
hierbei gleichzeitig erwédhnt, dass sich zum Messdienst nur jiingere Beam-
te mit guten Augen, schneller Auffassungsgabe und guter, nicht zu groer
Handschrift eignen.«%# Deutlich wird die visuelle Komponente krimino-
logischen Arbeitens aber auch in der Form der Texte, die mit zahlreichen
Bilder und Fotografien ausgestattet sind, die in den Polizeibehérden und
Kliniken aufgenommen wurden. Bertillon erwdhnt in Das anthropo-
metrische Signalement. Neue Methode zu Identitdit-Feststellungen die
Zahl von 100 000 Fotografien, die innerhalb der letzten 10 Jahre in Paris
gesammelt, aber — zu seinem Leidwesen — nicht katalogisiert und katego-
risiert worden seien.®? Mittlerweile sind die polizeilichen Aufnahmen
von Verbrechern und Prostituierten, wie sie von Jurian Fox in Sjeeletyven
verwendet werden, durch eine Vielzahl an Veroffentlichungen iiber den
kriminologischen Diskurs der Jahrhundertwende und dessen Einbezie-
hung der Fotografie sehr bekannt geworden.%° Sie zeigen Fototafeln mit
Gesichtern, Ohren, Hdnden, Fiillen etc. von médnnlichen und weiblichen
Verbrechern. Hauptséchlich stammen die Reproduktionen aus Bertillons
Werken bzw. aus deren Adaptionen in anderen Léndern.

Der Zusammenhang zwischen biometrischen Verfahren in Ethnologie
bzw. Kriminologie und den technischen Bildmedien ist jedoch nicht ein-
fach auf die zunehmende Dominanz des Sichtbaren und Kérperlichen,
den visual turn, zuriickzufiihren, sondern ist vielschichtiger und auch
widerspriichlicher. Die sich in der Neuzeit und Moderne entwickelnden
Wissenschaften, die sich mit der Klassifizierung und Einordnung des
Menschen beschéftigen, wie Evolutionstheorie, Rasse(n)hygiene oder
auch Genomanalyse, machen Differenzen jedoch hauptséchlich an visu-
ellen bzw. korperlichen Eigenschaften fest. Sie folgen sowohl auf der
Oberfldache als auch im Inneren des Korpers einem visuellen Distinkti-

627 Vgl. BECKER: 2002, 269.
628 KLATT: 1902, 2.
629 Vgl. BERTILLON: 1890, 4.

630 Vgl. u. a. GILMAN: 1992, Abb. 30; GUNNING: 1995, 25, 26, 30, 33; HOLZMANN: 2001,
Kap. Indizien und Identifizierung, 99-113; SCHRODER: 2003, 727.
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onsverfahren. Unterschiede zwischen »Rassen« werden so vor allem auf-
grund von sichtbaren bzw. korpereigenen Dingen aufgetan. Dies betrifft
zundchst die Oberfliche (Haut, Haarfarbe, Korpergestalt) und das Ver-
halten (Ausdruck, Mimik, Gestik, Auftreten, Handlungen, Inszenierung),
dariiber hinaus aber auch das Innere des Kérpers. Ahnliches gilt fiir den
Verbrecher, der aufgrund von koérperlichen Eigenschaften nicht nur als
ein solcher wieder erkannt, sondern bereits priaventiv ausgesondert wer-
den soll. Die korperliche Stigmatisierung der beiden Verbrecherfiguren
Dr. Anthelmus Harmodi aus Sjeeletyven und Manden med de 9 fingre aus
der gleichnamigen Serie zeigen, dass in den Filmen die Somatisierung des
Verbrechens sowie die Sichtbarkeit des Bdsen verarbeitet wird.

In Bezug auf die Identifizierungsmalnahmen ldsst sich jedoch eine
Bewegung vom Koérper weg hin zu Reprisentationen desselben beschrei-
ben. Eingangs wurde angemerkt, dass sich die Bestrafungspraxis von der
Kennzeichnung durch bzw. am Korper, wie durch 6ffentliche Zurschau-
stellung und Brandmarkung, abgelést wurde, was die Wiedererkennung
und Aussonderung von Verbrechern zunéchst erschwerte. Insofern muss-
te man einen imaginédren Korper des Verbrechers in Fotografien und der
Aufzeichnung von Korpermalen herstellen, der den >echten< Kérper
sozusagen reprisentierte und zu dessen Uberfiihrung beitragen konnte.
Die Verwaltung solcher imagindrer Verbrecherkorper erforderte einen
hohen biirokratischen und personellen Aufwand.

Eine weitere Einschrinkung der These eines unmittelbaren Zusam-
menhangs von Fotografie und Kriminologie als zwei Bereiche, die sich
gegenseitig bedingen, geht aus Alphonse Bertillons Texten selbst hervor,
der ein durchaus zwiespéltiges Verhéltnis zur Fotografie hatte. Zwar las-
sen sich mit Hilfe von Fotografien Gesichter, Mimik, Gestik sowie die
Korperhaltung von Individuen dokumentieren, doch sind diese, wie Ber-
tillon feststellt, »kostspielig und triigerisch.«%! Das liege zum einen an
der uniibersehbaren Masse an Bildern, deren Katalogisierung und Ord-
nung einen wesentlichen Aspekt des Bertillonschen Systems darstellt.
Zum anderen aber wiirden die Metamorphosen und Verdnderungen der
Verbrecher Fotografien zu einem ungeniigenden Beweismaterial machen,
da sie sich so verstellen konnten, dass sie allein aufgrund des Gesichtes
nicht wiederzuerkennen seien. Deshalb, so Bertillon, hétte »ohne an dem

631 BERTILLON: 1890, 20.
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Verfahren irgend eine Abdnderung vorzunehmen, mit einfacher Hinzufii-
gung einiger Faktoren [...] die anthropometrische Methode ohne Photo-
graphie dieselben Erfolge vorgewiesen wie friiher.«%? Gegen Ende des 19.
Jahrhunderts war, wie Bertillons Werk zeigt, die fotografische Dokumen-
tation zur Identifizierung von Verbrechern teilweise schon {iberholt.
Nichtsdestotrotz gilt, dass Fotografien und andere visuelle Reprints bio-
metrischer Daten nach wie vor eine wichtige Rolle fiir die Strafverfolgung
spielen.

Anders ist dies in Bezug auf den Film. Denn obwohl das Kriminalwe-
sen fiir den Film von ungebrochenem Interesse ist, spielt der Film umge-
kehrt in der kriminologischen Praxis eine untergeordnete Rolle. Dies hat
6konomische und praktikable Griinde. Die ersten Filmkameras waren
laut, schwer und teuer, so dass ein unauffilliges Aufnehmen von Strafta-
ten sowie die Dokumentation von gefassten Verbrechern zu deren Wie-
dererkennung nicht moglich gewesen wéren. Jedoch auch spéiter wurde
der Film nicht zum Zweck der Identifizierung von Verbrechern einge-
setzt. Erst seit der Entstehung von Videokameras spielen filmische Auf-
nahmen in der Strafverfolgung und vor allem im Uberwachungssystem
eine Rolle. Stephen Bottomore weist in einem Aufsatz zum Thema der
Zeugenschaft im frithen Kino darauf hin, dass es wohl einzelne Detektive
gegeben habe, die den Film zur Uberfiihrung von Straftéitern heranzogen
- erwédhnt wird hier Henry Slater, der sich seinerzeit als beriihmtester
Detektiv Englands riihmte und angibt, bereits 1897 mit Filmaufnahmen
gearbeitet zu haben. Spielfilme, die die Kamera als Figur der Zeugen-
schaft thematisieren, gibt es dagegen, wie Bottomore aufzeigt, unzéhli-
ge.633

Blickt man auf den ethnografischen Diskurs, ldsst sich ein &hnlich
ambivalentes Verhéltnis gegeniiber Film und Fotografie formulieren, wie
man es im kriminologischen Diskurs beobachten kann. Auch hier kommt
neben einer affirmativen Haltung immer wieder Misstrauen zum Aus-
druck, da die Moglichkeit zur realistischen und authentischen Repréisen-

632 BERTILLON: 1890, 18.

633 Dabei gilt das Interesse aber nicht so sehr dem Verbrechen als vielmehr der
Untreue von Ehepartnern. (Vgl. BOTTOMORE: 1985.) In Louis Feuillades Une erreur
tragique von 1913 etwa wird imaginiert, wie ein braver Ehemann mit seiner Frau ins
Kino geht und diese dann im Film Arm in Arm mit einem anderen Mann auf der
Leinwand auftauchen sieht. Diese Entdeckung fiihrt jedoch zu einer erneuten Straftat,
da der betrogene Ehemann versucht, den Liebhaber zu t6ten. (Vgl. GUNNING: 1995, 32.)
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tation des Fremden in Fotografie und Film in Frage gestellt wird und das
Gegenteil des vom wvisual turn beschworenen Primats des Sichtbaren
artikuliert. Zwar ldsst sich in der anthropologischen Ethnologie des spé-
ten 19. und frithen 20. Jahrhunderts zunéchst ein dhnlicher fotografischer
Exzess beobachten, wie es ihn in der friihen kriminologischen Forschung
gegeben hat. In Bezug auf die Ethnologie um 1900 ist, genauer formuliert,
von einem medialen Exzess zu sprechen, da die »Fremden« mit den unter-
schiedlichsten Methoden aufgenommen wurden, was vom Grammophon
bis zu Wachsfiguren reicht. Auch das Medium Film bzw. dessen Vorfor-
men wurden zu ethnologischen Studien eingesetzt, wie Fatimah Tobing
Rony in ihrem Buch The Third Eye. Race, Cinema, and Ethnographic
Spectacle am Beispiel des franzdsischen Arztes Félix-Louis Regnault
auffiihrt. Regnault machte, fasziniert vom devianten Korper, zahlreiche
chronofotografische Bewegungsaufnahmen von Afrikanern und sonstigen
>Anderenc, vor allem auf der Volkerausstellung 1885 in Paris.® Fiir ihn
war, wie Rony darstellt, Film ein Mittel der wahren, wissenschaftlichen
Reprisentation. Er ist aber damit jedoch eher eine Ausnahme geblieben.
Andere Studien zeigen, dass es im Umfeld ethnografischer Verwendung
von Fotografie und Film eine verstirkte Auseinandersetzung iiber die
Qualitdt und besonders die Authentizitit solcher Fotografien gab. Denn
obwohl man zwar davon ausging, dass, wie Wolfgang Kabatek in einem
Aufsatz {iber die Verwendung von Fotografien in einer ethnologischen
Zeitschrift betont, die Fotografie fahig sei »bei fachgerechter Anwendung
[...], frei von den Einwirkungen menschlicher Imagination objektive Auf-
zeichnungen des Sichtbaren mit einer bis dato unbekannten Detailgenau-
igkeit zu liefern«,%5 wurde die Manipulierbarkeit der Bilder zu einem
wachsenden Problem.% Alison Griffith stellt in ihrer Studie Wondrous

634 RONY: 1996, Kap. I, hier 45.
635 KABATEK: 2004, 146.

636 Dieses glaubte man mit Verfahren wie der Autotypie kontrollieren zu kénnen. Die
Autotypie ist ein Reproduktionsverfahren, bei dem das Bild wiahrend der Belichtung mit
Hilfe eines Rasters in verschieden grofle schwarze Punkte unterschiedlicher Farbdichte
zerlegt wird. Damit war es, so Kabatek, »erstmals moglich, eine Schwarzweilphoto-
graphie im Hochdruck entsprechend ihrer Graustufen zu reproduzieren. Zuvor konnten
Photographien mit Hilfe unterschiedlicher Tiefdruckverfahren (Photograviire, Photo-
lithographie etc.) lediglich getrennt vom Text vervielfaltigt und nachtréglich in den Text
eingesetzt werden.« (KABATEK: 2004, 145.) Die durch die Autotypie ermdglichte indus-
trielle Einbindung von Fotografien in das Druckverfahren hatte zur Folge, dass die
Manipulationsmoglichkeiten reduziert und somit die Detailgenauigkeit und Wirklich-
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Difference: cinema, anthropology and turn-of-the-century visual cultu-
re dar, dass das ethnografische Bild bald ersetzt wurde durch die Be-
schreibung der fremden Kultur, von der man sich eine holistischere Wie-
dergabe versprach.%7 Griffith betont, dass das Misstrauen gegeniiber der
Echtheit von reproduzierbaren und damit auch manipulierbaren Bildern
das Verhiltnis von Anthropologie und Ethnologie gegeniiber der Foto-
grafie und vor allem gegeniiber dem Film von Beginn an prégte. Dass der
Film, obwohl er eigentlich fiir die Belange der Feldforschung gut geeignet
wiére, nur zogerlich eingesetzt wurde, sei, so Griffith, vor allem dem Wi-
derspruch auf wissenschaftliche Plausibilitidt und dem visuellen Spektakel
des Kinos, geschuldet. Sie schreibt:

Anthropology’s encounter with early cinema took place as the young subject

matured into a full-fledged academic discipline. Cinema’s coincidence with

anthropology’s professionalization around the turn of the century was not,
however, altogether good news for ethnographic film. Due to the low cultural
esteem of cinema, scientists were more fearful of the contaminating popular
associations of cinema than they were of those of photography. [...]
Ethnographic films from the early cinema period are therefore best
characterized as modes of enunciation that move freely between commercial
genres such as the home movie, scientific demonstration film, observational
ethnographic film, and travelogue.%38
Inwiefern ldsst sich aber dennoch ein Zusammenhang zwischen Film und
Kriminologie denken, der nicht die Nutzung des Films in der kriminolo-
gischen Forschung ins Visier nimmt und iiber die anhand der Filmbei-
spiele Det bertillonske System und Sjeeletyven belegten Faszination fiir
kriminologische Praktiken hinausgeht?

Betrachtet man noch einmal die bereits ausfiihrlich beschriebene
Schlussszene von Sjeeletyven und deren Entwurf eines Doppelbildes von
Kriminalgeschichte und Melodrama, die als metafiktionale Reflexion auf
Medium und Genre bezeichnet wurde, ldsst sich ein weiteres Feld eroff-
nen: das der strukturellen Beeinflussung. Tom Gunning stellt dar, dass
die kriminologischen Methoden die Form der Detektivgeschichte sowie

keitsndhe erhoht wurde. Weitere wichtige Bestandteile auf dem Weg zu einer authen-
tischeren Fotografie waren die Entwicklung kleinerer Kameras sowie neuen Film-
materials.

637 Vgl. GRIFFITHS: 2002, 313.

638 GRIFFITHS: 2002, 318. Auch Rony untersucht in ihrem Buch populére Filme und
deren Verwendung ethnografischer Methoden sowie deren Wirkung in der Offentlich-
keit wie beispielsweise King Kong oder Tabu.
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des Melodramas iibernehmen. Bertillon selbst habe die melodramatische
Struktur der Kriminologie, die das Narrativ des verlorenen, vertauschten
und wiedergefundenen Kindes aufgreife, erkannt.®3 Erweitert man die
Interpretation des Doppelbildes am Ende von Sjeeletyven in diesem Sin-
ne, so kann man die Verbindung eines melodramatischen Narrativs mit
dem Prinzip der Aufkldarung als Verweis auf die Struktur der Kriminolo-
gie selbst betrachten. Die Figur der Judit, vom Verbrecher hypnotisiert
und in die Irre geleitet, iibernimmt die Rolle des verloren gegangenen und
wiedergefundenen Objektes. Der Detektiv ist zugleich ein rationaler Auf-
klarer und ein behiitender, gefiihlvoller Vater bzw. potentieller Ehemann,
der das ihm anvertraute Gut schiitzend in die Arme nimmt. Die melo-
dramatische Kriminalgeschichte l4sst somit einen zweifachen Bezug zwi-
schen Filmgeschichte und Kriminologie erkennbar werden: Neben der
anhand von Noel Burchs Thesen beschriebenen konstitutiven Eigen-
schaft der Verfolgungsjagden, die die Illusionskraft und die Narrativisie-
rung des Films unterstiitzt, ist die Struktur der Aufkldrung und des Wie-
derfindens paradigmatisch. Methoden der Entzifferung und Enthiillung
kennzeichnen sowohl den Prozess kriminologischer Nachforschungen
als auch den Kriminalfilm, die so zu einer Neustrukturierung des Den-
kens fiihrte.54°

Uber die strukturelle Analogie hinaus, die sich auf der Ebene des
Plots bewegt, lasst sich eine Vergleichbarkeit zwischen Film und Krimi-
nologie auch in Bezug auf die Techniken der Darstellung beschreiben.
Dies gilt speziell fiir die Grof8aufnahme. Viele frithe Filmtheoretiker ha-
ben die GroRaufnahme, besonders die des Gesichts, ndher untersucht,
wie etwa Rudolf Arnheim, % Siegfried Kracauer und Béla Balazs. Letzte-
rer hat sich besonders ausgiebig den Studien des Details gewidmet. Ba-
lazs bezeichnet die GroRaufnahme als »Poesie des Films«,54? als »Kunst
der Betonung«,%3 als »stummes Hindeuten auf das Wichtige und Bedeut-
same«, wodurch das Gezeigte gleichzeitig eine Interpretation erfihrt. Die
eingeblendete GrofRaufnahme wurde bereits um 1900 von G.A. Smith,

639 Vgl. GUNNING: 1995, 32.
640 Vgl. GUNNING: 1995, 22.
641 Vgl. ARNHEIM: 2002.
642 BALAZS: 1982, 53.

643 BALAZS: 1982, 50.
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einem englischen Filmemacher, verwendet.®4 Die GroRaufnahme eines
bestimmten Objekts wurde in eine normale Filmfolge eingeblendet und
so durch Montage ein neuer Sinnzusammenhang konstruiert.% Instituti-
onalisiert ist sie allerdings erst seit ungefihr 1918. Dass in die Asthetik der
GroRaufnahme, zumal wenn sie das Gesicht ins Zentrum stellt, die kri-
minologische Portritfotografie eingeht, ist allerdings nicht der Fall.
GroRaufnahmen des Gesichts werden im friihen Film dagegen vielmehr
eingesetzt, um Liebesndte, moralische Qualen, Gewissensentscheidungen
und Verzweiflungssituationen darzustellen, und nicht so sehr um die
Physiognomien von Verbrechern analysierbar zu machen.%4¢ Blickt man
jedoch umgekehrt aus der Perspektive der Kriminologie auf die filmische
Technik der GroRaufnahme, so ldsst sich eine Aktualisierung &alterer
Praktiken beschreiben: Claudia Schmolders weist darauf hin, dass die
Physiognomik, die »Lehre von der Kérperdeutung im weitesten Sinne,
populér auch als >Gesichtslesekunst« verstanden, [...] in der Friihzeit von

644 Vgl. CERAM: 1965, Abb. 281. Ceram nennt das Beispiel von A Big Swallow, sinn-
gemdlR iibersetzt mit GefridRigkeit, ein Film, in dem das Gesicht eines Mannes immer
néher kam, bis die Leinwand schlieflich von seinem offenen Mund v6llig ausgefiillt war.

645 Einen dhnlichen Effekt kann man anhand der Tieraufnahmen in Lovejagten, im
dritten Maharadja-Film sowie in The Son of the Sheik beobachten. In den beiden
zuletzt genannten Filmen wird durch die Montage eine Analogie zwischen den
dargestellten Frauen und den Affen bzw. Papageien erwirkt. In Lovejagten dienen die
GroRaufnahmen von Tieren, die zwischen die Bilder der Lowenjiger auf der Pirsch
geschnitten werden, der Herstellung eines exotischen Raumes.

646 In Benjamin Christensens Det hemmelighedsfulde X [Das geheimnisvolle X] ist
zum Beispiel eine der wenigen frontal aufgenommenen FEinstellungen eines Gesichts
dem Ausdruck der Verzweiflung der Frau vorbehalten. Es wird in dem Moment gezeigt,
als ihr klar wird, dass es ihr, zwar abgewiesener Verehrer Graf Spinelli ist, der die dem
Ehemann anvertrauten Geheimdokumente geo6ffnet und an den Feind weiterverbreiten
wollte. Die ddnische Armee fingt die Brieftaube mit der Botschaft ab, was zur Verhaft-
ung des Ehemanns und dessen Todesurteil fiihrt, das jedoch in letzter Minute abge-
wendet werden kann. Innerhalb des dédnischen Kriminalfilms ist Benjamin Christensen
eine der zentralen Figuren. Gerade im Hinblick auf den Gebrauch technischer Medien
sowie unterschiedlicher Modi der Kommunikation sind seine Filme eine Fundgrube.
Briefe, Telefon, Telegraf, Brieftauben, Depechen und reitende Boten sind nur einige der
Kommunikationsmittel, deren sich die Verbrecher gleichermallen bedienen wie die
Verfolger. In Det hemmelighedsfulde X spielt iiberdies eine Fotografie eine ent-
scheidende Rolle in der gliicklichen Wendung der dramatischen Geschichte. Da beide
Filme aber nur bedingt auf Orientalismen und Exotismen hin zu untersuchen sind - den
Namen Graf Spinellis, der Spion und Verrédter in Det hemmelighedsfulde X, konnte
man gleichermaRen wie die Anbindung des, allerdings unschuldigen, Mdérders in Hevn-
ens Nat [Die Nacht der Rache] an den Zirkus als exotisierende Strategien betrachten —,
soll an dieser Stelle nicht ndher auf sie eingegangen werden. (Vgl. HEITMANN: 2006.)
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Fotografie und Film aus ihrer antik-okkulten Randstdndigkeit hervor —
und modernisiert in den Dienst der neuen Medien treten [konnte], ge-
nauer in den Dienst der so genannten Pathognomik.«%7 Dabei stellt der
physiognomische Diskurs ein Bindeglied zwischen unterschiedlichen
Disziplinen wie Biologie, Medizin, Kunstgeschichte, Philosophie, Kunst
und Film dar.®4® Sowohl in der Kriminologie als auch im Film geht es
verstdrkt um das Detail.

Friedrich Kittler verweist auf die metafiktionale Verwendung von
Groflaufnahmen im Film. Er schreibt: »GroRBaufnahmen sind nicht nur
»Objektivierungen« der Aufmerksamkeit; die Aufmerksamkeit selber
erscheint auch umgekehrt als Interface einer Apparatur.«%49 Bertillons
Biometrie ist fiir Kittler, ebenso wie Claude Charcots Ikonografie der
Hysterie, Zeichen einer zunehmenden Fragmentarisierung des Menschen,
die »den einen Menschen der Philosophie in zahllose Verbrecher und
Verriickte zerhacken«,%° wodurch »Doppelgéinger iiber Doppelgéinger « %"
entstehen wiirden. Kittler bezieht sich auf die Herstellung von Serienbil-
dern, die die Bewegungsabldufe der betreffenden Person ablichten und so
die Entfremdung des Menschen von seinem eigenen Bild vorantreiben
wiirden.

Kittlers Bemerkungen fiihren zu den Zweifeln an der Echtheit der
Bilder zuriick, die sowohl im Kontext von kriminologischen als auch
ethnologischen Studien artikuliert wurden. In vielen Kriminalfilmen geht
es um Maskierungen, Verkleidungen und sonstige Identitdtswechsel. Der
bekannteste orientalische Verbrecher der dédnischen Filmgeschichte, Gar
el Hama, ist ein Meister der Tduschung. Anders als in Sjeeletyven, wo das
Kombinationsvermdégens des Detektivs Jurian Fox auf Basis von Fotogra-
fien ohne groRere Schwierigkeiten die Uberfiihrung des maskierten und
orientalisierten Hypnotiseurs Anthelmus Harmodi als dénischer Verbre-
cher Caspar Ronald herbeifiihrt, gelingt es Gar el Hama immer wieder,
seinem Gegeniiber seine wahre Identitdt zu verschleiern und so wieder-

647 SCHMOLDERS: Mai 2003, 0. S.
648 SCHMOLDERS: Mai 2003, 0. S.

649 KITTLER: 1986, 242. An dieser Stelle geht es ihm allerdings nicht um die
GroRaufnahme von Gesichtern, sondern von Revolvern, die in der, von Kittler be-
haupteten, historischen und strukturellen Analogie zum Film immer selbstreflexiv seien.

650 KITTLER: 1986, 228.
651 KITTLER: 1986, 228.
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holt der Polizei zu entfliehen. Mit Bildern und Fotografien wire ein Gar
el Hama nicht zu identifizieren, sondern es bedarf einer komplexeren
Beweisfiihrung.

Die in Kriminalfilmen dargestellten Prozesse der Maskierung und
Verkleidung thematisieren die Tduschbarkeit visueller Erscheinungen
sowie die Entstehung imagindrer Kérper. Damit greifen viele Kriminalfil-
me nicht nur eine Debatte der zeitgendssischen kriminologischen For-
schung auf, sondern verhandeln diese auf neue Art und Weise. Wahrend
manche kriminologische Texte zwar die Tauglichkeit von Fotografien
bzw. Filmaufnahmen als Grundlage der Identifikation von Verbrechern
in Frage stellen, erreicht das Spiel mit der Uneindeutigkeit und Vervielfl-
tigung von Bildern im Film eine metafiktionale Ebene, die nicht nur Re-
flexionen {iiber das eigene Medium enthélt, sondern auch die Faszination
des Fremden im friihen Kino in Szene setzt. Der Verbrecher wird zum
Symbol des >Anderen« schlechthin, zum AusgestoRfenen und vom Kon-
sens der Gesellschaft Gejagten. Als Maskierter, Uneindeutiger oder Dop-
pelginger steht er Pate fiir die Filmkunst selbst, die sich eben jenen Stra-
tegien verschreibt. Die Alteritdtsdiskurse des Kriminalfilms erweisen sich
somit als hochst komplex und medienreflexiv und greifen dariiber hinaus
Kernpunkte der Frage nach dem friihen Kino und der Faszination des
Fremden auf. Dies geschieht sowohl auf medialer als auch auf diskursiver
Ebene. Wie die spezifische Anbindung an Modernitit, die Frage nach
Film und Gewalt und deren Zusammenhang mit Prozessen der Wahr-
nehmung sowie die Techniken der Groaufnahme und der Kamerafahrt
gezeigt haben, konnen mit dem Genre des Kriminalfilms zentrale Aspekte
der frithen Filmgeschichte untersucht werden.

In Bezug auf die Differenzierung zwischen Norm und Alteritdt, dem
Vertrauten und dem Fremden stellen orientalistische Kriminalfilme indes
eine Verschédrfung dar, da hier die Suche nach dem Unterschied um so
deutlicher hervortritt. Die beschriebene Faszination an der Sortierung
und Kategorisierung des Verbrecherkdrpers in kriminologischen Prakti-
ken erinnert an rassentheoretische Texte, in denen ebenfalls akribisch
versucht wurde, das >Andere« per Korpereigenschaften zu bestimmen. Als
gemeinsame Bewegung von Kriminologie und Ethnologie lésst sich also
die Herstellung von imagindren Korpern beschreiben, die eine zweite
Realitdt schaffen: ein Raster, in das das Fremde eingepasst wird. Dies
aber ist ein Modus, der, wie die Beispiele gezeigt haben, in den Filmen
zugleich hergestellt als auch dekonstruiert wird.



Teil 4

Vom Siiden in den Norden,
vom Stummfilm zum Tonfilm

[...] mod andre Egne, Steder, hvor Himlen er mere blaa, Solen mere
gylden, mod Tropernes Palmer eller mod snekleedte Fyrreskove.
(Urban Gad: Filmen: Dens Midler og Maal, 279.)

De saereste emner dukkede op. Pa det tidspunkt cirklede vi om
noget, der hed »Den gule spion« kan jeg huske - / -: »Neeh,
Schnéevoigt — det mé veere noget dansk!« Et dansk kernestof! — Og
min tanke sggte Blicher. »Preesten i Vejlby! var jo s& neerliggende
og ligetil — som alle gode idéer, nar de forst er’ fundet!« (Fleming
Lynge: Tonefilmens forste dr - og lidt til!, 108.)



8 Interferenzen zwischen Tropen- und
Polardiskurs

Im Schlusskapitel seines umfangreichen Werkes Filmen. Dens Midler og
Maal resiimiert Urban Gad, dass der Film den Menschen wieder die Fa-
higkeit zur Sehnsucht verleihe »mod andre Egne, Steder, hvor Himlen er
mere blaa, Solen mere gylden, mod Tropernes Palmer eller mod
sneklaedte Fyrreskove.«%? Die hier von Gad genannten geografischen
Gegensitze von tropischen Palmen und schneebedeckten Nadelwildern
sollen abschlieBend zum Anlass genommen werden, Entwiirfe des Pola-
ren mit den zuvor diskutierten Darstellungen des Tropisch-Exotischen zu
vergleichen. Es werden zusammenfassende Interferenzen und Unter-
schiede des Polar- und Tropendiskurses herausgearbeitet, wozu exempla-
risch einige Filme aus dem groen Korpus an Polar-, Gronlands-, und
Eskimo-%3 und Eisfilmen herausgegriffen werden. Hierbei kristallisieren
sich Ambivalenzen in der Konstruktion des Nordischen heraus, die sich
durch eine Uberblendung exotistischer und primitivistischer Motive mit
einem hegemonialen Bild des Nordens ergeben. Es lassen sich so zentrale
Topoi des exotistischen, orientalistischen und kolonialistischen Diskur-
ses reslimieren.

Im zweiten Teil des Kapitels werden die Verdnderungen und Briiche
aufgezeigt, die der Ubergang zum Tonfilm bewirkt hat. Dies im Kontext
von Uberlegungen zu Imaginationen des Polaren zu tun, bietet sich inso-

652 GAD: 1919, 279. [nach anderen Gegenden, Orten, wo der Himmel blauer, die Sonne
goldener ist, nach den Palmen der Tropen oder den schneebedeckten Nadelwéldern.]

653 Obwohl der Begriff Eskimo als pejorativ und abwertend gilt, gibt es dennoch
einige sinnvolle Argumente, ihn im Zusammenhang mit Fragen nach Représentation
und Konstruktion zu verwenden. Ann Fienup-Riordan weist darauf hin, dass es in der
Analyse von Filmen hauptsédchlich um Konzeptionen und nicht so sehr um Realitdten
gehe: »First, my subject concerns image as much if not more than »reality«. The Eskimo,
like the Indian is not an ethnographic fact, but a complicated and contradictory idea.«
(FIENUP-RIORDAN: 1995, XVIII.) Auflerdem fiigt Fienup-Riordan an, dass die von ihr
hauptséchlich untersuchten Menschen im Westen Alaskas sich selbst nicht als Inuit
bezeichnen wiirden, sondern als die Yup’ik oder Yup’ik Eskimos. M. E. ist es jedoch im
deutschsprachigen Kontext besser, das Wort Inuit zu benutzen, wenn man Teile der
Bevolkerung Gronlands, Alaskas oder Kanadas benennen mochte. Korrekter wére es,
die spezifischen Namen der einzelnen Gruppen zu nennen. Wenn ich im Folgenden den
Begriff Eskimo verwende, ist immer ein spezifisch historisch und kulturell gebundenes
Konzept gemeint.
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fern an, da der erste dénische Tonfilm — wobei diese Bezeichnung nicht
unumstritten ist — ein Film mit dem Titel Eskimo ist. Die Schwelle zwi-
schen Stumm- und Tonfilm ist, so die hier vertretene These, in Ddnemark
eng verbunden mit Nationalisierungs- und Alterisierungsprozessen, was
sowohl anhand des Inhalts und Themas der zentralen Filme sowie auch
durch die Tatsache dargestellt werden kann, dass der Tonfilm die Ein-
iibung einer neuen kulturellen Praxis notwendig machte. Vor dem Hin-
tergrund der Uberlegungen zu Konstruktionen von Alteritit in und an-
hand des Stummfilms geht es um die Frage, inwieweit auch der Tonfilm
als ein solches Paradigma herangezogen wurde bzw. werden kann.

Es ist auf die spezifische Rolle Grénlands in der didnischen Kolonial-
geschichte zuriickzufiihren, dass abschlieBend der Polardiskurs aufgeru-
fen wird. Historisch bedingt steht Gronland im Zentrum der dénischen
Auseinandersetzung mit den polaren Regionen. Die didnische Herrschaft
iiber Gronland etablierte sich iiber Jahrhunderte hinweg. Zur Kolonie
wurde es 1814, ist dies aber im Gegensatz zu den dédnischen Kolonien in
Westafrika, Ostindien und der Karibik bis in die Mitte des 20. Jahrhun-
derts hinein. 1953 wird Gronland ein Teil Ddnemarks und erhélt schlie3-
lich 1979 Autonomie sowie eine selbstverwaltende Regierung. Gronland
verspricht zwar auf den ersten Blick keine dhnlichen 6konomischen Vor-
teile wie die fruchtbaren tropischen Kolonien, die zudem als Sklaven-
markt dienten, doch erwiesen sich sowohl die Fischgriinde als auch die
Bodenschitze wie Kyrolith, Kohle, Marmor, Zink, Blei und Silber als
profitabel fiir Ddnemark. Insbesondere aber gilt dies fiir die Einrichtung
des dédnischen Handelmonopols des Kongelige Gronlandske Handel %+
das Dénemark bedeutende wirtschaftliche Gewinne verschaffte. Auch
nach Verkauf der letzten tropischen Kolonie 1917 war so die andauernde
Hegemonie Ddnemarks in Gronland, deren Beeintrdchtigung durch die
USA wihrend des 2. Weltkrieges sowie die spétere langsame Ablosung
und Autonomisierung, aber auch das Fortdauern der Abhéngigkeit we-
sentlicher Bestandteil des dédnischen nationalen Selbstverstdndnisses und
der dédnischen Kultur. Der Verkauf der westindischen Insel St. Croix 1917
an die USA hing nicht nur mit dem Transfer einer grolen Geldsumme,
sondern auch mit dem Zugestédndnis der Sicherung der dinischen Hege-
monie auf Gronland zusammen.

654 [Koniglichen Gronldndischen Handels]
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In diesem Kontext ist ein Blick auf die wichtigsten Stationen der déni-
schen Filmgeschichte interessant. Es fillt auf, dass sie von filmischen
Imaginationen des Polaren kommentiert zu werden scheinen und so »vor
nordlige Koloni«%5 Gegenstand sich wandelnder Selbstbilder wird: Peter
Elfelts 48 Sekunden lange Aufnahmen von 1897, Korsel med gronlandske
hunde,%% die als erster dénischer Film gelten, zeigen eine Schlittenfahrt
des dénischen Kolonialverwalters in Gronland, aufgenommen im ver-
schneiten Feelledpark in Kopenhagen. Eskimo von George Schnéevoigt
aus dem Jahr 1930, der nach einem Drehbuch von Helge Bangsted und
Laurids Skands entstanden ist, wurde lange als erster dinischer Tonfilm
gehandelt. Der 1956 auf den Markt gekommene Gronlandsfilm Qivitoq
von Erik Balling markiert nicht nur den 50. Jahrestag der Nordisk Films
Kompagni, sondern ist dariiber hinaus einer der ersten Farbfilme, die in
Dénemark gedreht wurden. August Billes Verfilmung von Peter Hoegs
Froken Smillas fornemmelse for Sne konnte man als Teil des Booms
dénischer Filme in den 1990er Jahren betrachten. Neben den erwdhnten
dédnischen Polarfilmen schrieb auch Robert Flahertys Nanook of the
North (1924), eine US-amerikanische Produktion, Filmgeschichte, da sie
als einer der ersten ethnologischen Dokumentarfilme rezipiert wurde.

Die long durée des Polardiskurses in didnischen Filmen zeigt dessen
Wichtigkeit fiir die Konstruktion des nationalen Bildes. Neben der kolo-
nialen Funktion Gronlands sowie der Zuschreibung des Primitiven an die
Eskimos spielt hierbei auch das Konzept des Nordens eine wichtige Rolle
innerhalb des Polardiskurses. Hans Hauge versucht, diese Verzahnungen
mit dem Begriff »Nordientalisme«®7 zu fassen, den er einem Text des
schwedischen Journalisten und Schriftstellers Oscar Hermers entlehnt.
Angelehnt ist die Wortneuschépfung >Nordientalismus«< an Saids Orienta-
lismus-Konzept. Gemeinsam sei beiden Konzepten, dass sich der Diskurs
ein >Anderes< konstruieren miisse, um sich davon abgrenzen und da-
durch Kontur verleihen zu kénnen. Es gilt die Prdmisse, dass der Norden
durch den Nordientalismus ebenso erst erschaffen wurde wie der Orient
durch den Orientalismus, d. h. auf Basis wissenschaftlicher und literari-
scher Texte beruht. Dies sei eine von Rassismus getragene Bewegung, da

655 BOESGAARD: 1930b, 0. S. [unsere ndrdliche Kolonie]
656 [Fahrt mit gronlédndischen Hunden]
657 Vgl. HAUGE: 2001, 144-155. [Nordientalismus]
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die Aufwertung des Nordens vor allem auf der Differenzierung und Her-
absetzung von anderen Menschen, Gruppen, Volkern, »Rassen« basiere.
Hauge bezieht den Begriff Nordientalismus vor allem auf die Konstrukti-
on des Nordens als hegemoniale und dominante Ordnung. Er schreibt:
»[...] af en eller anden grund har den nordiske race altid veere den bedste,
den steerkeste, den smukkeste, idealet.«%® Der Norden sei so keine geo-
grafisch lokalisierbare Grofe, sondern eine imaginierte Gemeinschaft, ein
Mythos, der bestimmte Charakteristika zu einer Einheit konstruiert.

Das im Nordientalismus Konstruierte stellt aber nicht einfach die Ge-
genseite von Orientalismus dar (den man ja auch als Orientalismen den-
ken muss), sondern ist vielschichtiger. Nicht nur muss man zwischen
unterschiedlichen Facetten des Nordens selbst unterscheiden - dies
reicht von einem sehr nahen und vertrauten Norden bis zum &dulersten
Norden jenseits jeglicher Vertrautheit —, die je nach Perspektive ambiva-
lent verhandelt werden, sondern die Entwiirfe eines hegemonialen Nor-
dens verschrdnken sich zudem mit Konzepten von Exotik, Primitivismus
und Alteritét, so z. B. in der Figur des Eskimos. Diese Verzahnung jedoch
macht es sinnvoll, den Kontext des Nordischen in die Untersuchung von
Darstellungen von Eskimos zu integrieren und nicht, wie etwa Ann Fie-
nup-Riordan dies in Bezug auf Reprdsentationen von Eskimos aus Alaska
tut, den Begriff Orientalismus auf den Polardiskurs zu iibertragen. Fie-
nup-Riordan {ibertitelt ein Kapitel ihres Buchs mit »Eskimo Orientalism«
und weist, wie auch Hauge, auf die Gemeinsamkeit beider Diskurse hin:
»Just as representations of the Orient mirror the Occident in specific
historical moments, so representations of Eskimos provide another win-
dow into the history of the West. Like the representation of the Orient,
the representation of the Eskimo is about origins.«%° Genau hier kann
man aber Hauges Begriff Nordientalismus fruchtbar machen, da er die
Ambivalenz solcher Konzeptionen aufzeigt und neben den Parallelen
zwischen Exotik- bzw. Orientalismusdiskurs und Polardiskurs auch Dif-
ferenzen sichtbar werden ldsst. Diese basieren auf einer Hierarchisierung
des Fremden, die das Polare deutlich anders akzentuiert als die bisher
beschriebenen Topoi des Exotischen, Orientalischen und des Primitiven.
Obwohl sich also Polar- und Tropendiskurs im Hinblick auf koloniale

658 HAUGE: 2003, 144. [[...] aus irgendwelchen Griinden war die nordische Rasse
immer die beste, stdrkste, schonste, das Ideal.]

659 FIENUP-RIORDAN: 1995, XI.
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Paradigmen und primitivistische Kategorisierungen sehr nahe stehen, das
Polare als eine Variante der genannten Topoi ausgemacht werden kann
und es ebenso chronotopologischen und hierarchischen Distanzierungen
von einem als zivilisiert beschriebenen Standpunkt des Eigenen unter-
worfen ist, ldsst der hegemoniale Diskurs iiber den Norden ein differen-
ziertes Bild dessen entstehen.

Zunichst jedoch fillt die Tatsache auf, dass Imaginationen des Pola-
ren Teil zeitgendssischer Metavorstellungen des Exotischen im 19. und 20.
Jahrhundert sind.%®° Zwei Beispiele aus dem Kontext eines der be-
kanntesten Polarfilme sowie ein Blick auf die Bedingungen der Filmpro-
duktion, d. h. eine Untersuchung von Werken bestimmter Regisseure und
Karrieren von Schauspielern, konnen dies erldutern. In einer Anzeige der
deutschen Zeitschrift Der Film aus dem Jahr 1924 ist unter dem Text:
»Nanuk. Der grofle amerikanische Eskimo-Film erzielte Wochen ausver-
kaufter Héuser bei der Berliner Urauffithrung in der Alhambra am Kur-
fiirstendamm« ein Hinweis auf den nédchsten groRen »Geschéfts-Film«
abgedruckt, der einen »Blick in die Tiefen der Seele, Hypnose und Sug-
gestion bringt u. a. hochinteressante Einblicke in die Geheimnisse des
Hypnotismus und bisher noch nie gezeigte indische Fakiraufnahmen. «%
Hier spielt besonders das Element der Faszination am Exotischen eine
Rolle, die Eskimos gleichermallen wie indische Fakire und hypnotische
Zustinde zur Attraktion machen. Auch Alfred Kerr nimmt den in der
Anzeige erwdhnten Film Nanook of the North des US-amerikanischen
Regisseurs Robert Flaherty zum Anlass, um iiber die geografische Belie-
bigkeit des Exotismus zu reflektieren. Kerr schreibt:

Man sieht, wie Mann und Weib und Kind und Hunde leben. Walrofmord,

Robbenfang, Kajakpaddeln. Bau von Schneehiitten fiir die Nacht. Eis-

Einsamkeit. Polarsturm. Etwas Erschiitterndes./Denn es ist der Friihmensch —

hier auf der Mitternachtsscholle, stehengeblieben im Urstand. (Wie er anders-

wo, unter sehr heilem Himmel, als Buschmann stehenblieb, ...ich las neulich
das in der Tatsachenordnung so starke Buch des schlesischen Professors

Wilhelm Volz: »Tiger, hilf mir« — Voller Wunder). Ja, Menschen, durch etliche

Jahrtausende von einander getrennt, leben doch zur selben Zeit. Vormenschen
sind Mitmenschen. Die Zeit ist verdammt relativ.... Ich wei3, ich weiR es.552

660 Vgl. GOTTSCH-ELTEN: 2001, 138.
661 Werbeplakat in Der Film 1924, o. S.
662 KERR: 1924, 194.
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In Kerrs Text werden Verbindungen zwischen der Kultur der Eskimos zu
der Afrikas hergestellt, genauer, zum so genannten Buschmenschen, der
ebenso wie der Eskimo als Inbegriff des Primitiven gilt. Im Gegensatz zu
den afrikanischen, asiatischen oder siidamerikanischen Kulturen, die als
archaisch, kannibalistisch, gefdhrlich und deshalb als zu zivilisieren gel-
ten, aber ist die Kultur der Inuit auch im 20. Jahrhundert noch Vorbild fiir
die Figur des edlen Wilden, der nicht so sehr zivilisiert werden muss,
sondern eher in einer Art Quarantine der Nachwelt als Beispiel fiir ein
urspriingliches und authentisches Leben erhalten werden soll. Kerrs Text
zeigt neben der Parallelisierung von Eskimo und Buschmensch dariiber
hinaus, dass die Verortung des Polaren nur ungenau ist, da es ohne er-
kennbare Unterschiede in Gronland, in Alaska oder einer prahistorischen
Eiszeit angesiedelt und so ein gereinigtes, anachronistisches und stereo-
types Bild von Eskimos entworfen wird.®%3 Der von Kerr vorgenommene
Verweis auf die Verbindung zwischen den so genannten primitiven Men-
schen und einer prahistorischen Zeit ist ein iibliches Verfahren, um deren
Distanz zur Zivilisation zu markieren. Die Verbindung zur Eiszeit stellt
eine Sondersituation im Polardiskurs dar, die aber dulerst wirkméachtig
ist.064

Trotz der geografischen und kulturellen Beliebigkeit in der Konstruk-
tion des Polaren lassen sich, wenn man genauer hinblickt, jedoch Ambi-
valenzen und graduelle Unterschiede erkennen, die an bestimmten Orten

663 Es lassen sich dariiber hinaus auch Parallelen zum Genre des (alpinen) Bergfilms
ausmachen. (Vgl. RAPP: 1997.)

664 Gerade Nanook of the North wurde als Reise in die Vorzeit rezipiert, wie
Textstellen aus weiteren Rezensionen belegen. Ein Dr. M-. schreibt in der Zeitschrift
Licht-Bild-Biihne: »Hunderttausende von Jahren trdumen wir uns zuriick: Da sind sie
wieder, die Menschen der Eiszeit, die groRen Jdger und Hohlenbewohner! Spring-
lebendig nur, nicht wie jene toten Ausgrabungen der Museen.... Sie sind gliicklich und
zufrieden in ihrer Wiistenei, denn sie kennen es nicht besser.« (Dr. M-.: 1924, 0. S.) Im
Filmkurier bemerkt am 12.12.1924 ein unbekannter Autor: »Das grofle Gefiihl, das dieser
Film vermittelt, ist vor allem, daR hier die Menschennatur sozusagen an der Quelle zu
studieren ist.« (Filmkurier, 12.2.1924, 0. S.) In der gleichen Ausgabe notiert Willy Haas
iiber Nanook of the North dhnliche Gedanken: »Man sagt sich, dass wir alle einmal so
angefangen haben - als Mitteleuropa ebenso vereist war wie heute das Eskimoland.
Spéter ist aus dem Geschlecht solcher menschengestaltigen Raubtiere ein Goethe, ein
Kant, ein Rousseau hervorgegangen. Die Kinder Nanuks, diese braunen, struppigen,
drolligen kleinen Halbtiere, die tédglich sorgsam von der Mutter mit ihrem Speichel
gereinigt werden — sie haben also noch allerhand Méglichkeiten vor sich.« (HAAS: 1924,

59.)
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und Gegenden festgemacht werden. In der Konstruktion Gronlands z. B.
wird die West- vollig anders wahrgenommen als die Ostkiiste. Dies ist
damit zu begriinden, dass Ostgronland viel spéter als Westgronland in
Kontakt mit den Kolonialméchten geriet. Wihrend sich an der stdrker
besiedelten siidwestgronldndischen Kiiste schon frither die Kulturen
mischten und die Dominanz der dédnischen Kultur zunehmend sichtbar
wurde, ist der Osten Gronlands relativ lange von europdischen Expediti-
onen unerforscht geblieben. Die Ostkiiste galt so als wilder und primiti-
ver, aber auch als reiner und edler als die Westkiiste, was auch auf die
dort anséssige Bevolkerung iibertragen wurde.%6

In den folgenden Unterkapiteln sollen einzelne zentrale Topoi der
Verwandtschaft zwischen Tropen- und Polardiskurs dargestellt werden,
wie der Zusammenfall des Fiktiven mit dem Dokumentarischen, der Nor-
den als Ort von Reinheit und Urspriinglichkeit sowie aber auch der Auf-
l6sung von Geschlechtern und der Besessenheit. Untersucht werden
hauptséchlich zwei Filme, die im kinematographischen Diskurs iiber das
Polare eine zentrale Rolle einnehmen: Robert Flahertys Nanook of the
North, der zwar eine US-amerikanische Produktion ist, aber im kine-
matografischen Polardiskurs eine derart zentrale Rolle einnimmt, dass
alle spéteren Polarfilme mit ihm zusammenhéngen. Insofern ist eine Ana-
lyse dieses Films hinsichtlich didnischer Kontexte relevant. Auch Schnée-
voigts Eskimo, der wiederum der zentrale Film im dénischen Kontext ist,
steht mit Nanook in Verbindung.

In die Analysen gehen die Ergebnisse zweier Dissertationen ein, die in
den letzten Jahren zum dénischen Polar-, Eskimo- und Grénlandsfilm
erschienen sind. Walter Sperschneider versucht in seiner Dissertation
Der fremde Blick - Eskimos im Film: eine vergleichende Untersuchung
zum Darstellen und Verstehen des Fremden im Film am Beispiel der
Inuit Gronlands eine umfassende Analyse moglichst aller dénischer Fil-
me, die sich mit Gronland auseinandersetzen. Es handelt sich vor allem
um Dokumentarfilme, nur 26 der 409 genannten Filme sind fiktional.
Dabei betont auch Sperschneider, dass »gerade die Klassiker des Spiel-
films iiber Gronland [...] von besonderer Bedeutung im Grénlandsdiskurs
sind.«%° Dazu gehoren neben Eskimo und Qivitog von Erik Balling

665 Vgl. GANT: 2004, 46.
666 SPERSCHNEIDER: 1998, 61.
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auch Palos Brudfeerd, ein 1934 von Friedrich Dalsheim inszenierter Film
nach einem Skript von Knut Rasmussen. Sperschneider nennt drei Para-
digmen des Polardiskurses, nach denen er die von ihm untersuchten Fil-
me aufteilt. Erstens gehe es um Kulturkontakte und deren Einfluss auf die
jeweilige Konstruktion von Kultur. Zweitens werde in den Filmen ein
ethnografischer Blick entwickelt, der die Kultur der Inuit darstelle. Und
drittens gehe es um die Etablierung von Helden, die sich auf ihren Expe-
ditionen in Groénland bewéhren sollen. Die drei Diskursfelder bestehen,
so Sperschneider, nicht unabhingig von einander, sondern {iberlappen
und bedingen sich gegenseitig.®®? Erik Gant nimmt in seiner Arbeit Eski-
motid: analyser af filmiske fremstillinger af eskimoer med ud-
gangspunkt i postkolonialistik teori og med scerlig vegtning af danske
gronlandsfilm einen dhnlichen Ausgangspunkt wie Sperschneider, kon-
zentriert sich allerdings verstirkt auf den Spielfilm und verfolgt eine deut-
lich postkolonial geprégte Perspektive. Da Gants Arbeit das gesamte 20.
Jahrhundert abdeckt, widmet sie dem in dieser dieser Studie untersuchten
Zeitausschnitt 1900-1930 nur einen relativen kleinen Raum, fiillt diesen
aber mit anregenden und neuen Thesen, auf die im Folgenden immer
wieder zuriick zu kommen ist. Besonders zu erwéhnen ist die Verbin-
dung filmésthetischer Erkenntnisse mit historischen und kulturgeschicht-
lichen Momenten, die Gants Arbeit auszeichnet.

8.1 Uber Authentizitit und Fiktionalitit

Der Film Nanook of the North des US-amerikanischen Regisseurs Ro-
bert Flaherty von 1924 wurde zu einem Welterfolg und 16ste ein verstark-
tes Interesse fiir die Inuit aus. Obwohl Flahertys Film in Ddnemark nicht
vergleichbare Erfolge feiern konnte wie beispielsweise in Deutschland, ist
er dennoch fiir die ddnische Produktion von Polarfilmen von groRer Be-
deutung, da er viele Elemente enthélt, die als Dominanten in den Polar-
diskurs eingehen. Bereits in den spéten 1910er Jahren unternahm Flaherty
eine Reise in die Arktis, um einen Film iiber den Inuit Nanook und des-
sen Familie zu drehen. Das Material wurde bei einem Brand des Filmstu-
dios vollstdndig vernichtet, so dass der 1924 auf den Markt gekommene
Film auf neuen Aufnahmen aus den 1920er Jahren beruht. 1947 kam eine
vertonte Version von Nanook of the North in die Kinos, in der ein Spre-

667 Vgl. SPERSCHNEIDER: 1998, 20—2I.
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cher das Geschehen auf der Leinwand kommentiert. Der Film zeigt das
Leben einer Inuit-Familie in Nordalaska, die von der Kamera dokumen-
tarisch vom beginnenden Friihling bis in den dunklen Polarwinter beglei-
tet wird. Gerithmt wurde Flahertys Film vor allem aufgrund einer neuarti-
gen Art und Weise der Dokumentation, der volligen Zuriicknahme des
Regisseurs, der seine Protagonisten agieren und spielen lasse, ohne als
auRerfilmische Instanz Einfluss darauf zu nehmen.%68

In der neueren Forschungsliteratur wurde immer wieder darauf hin-
gewiesen, dass der Film trotz des scheinbar dokumentarischen Charak-
ters sehr stark inszeniert ist.%% So wurde die Familie, die aus Nanook,
dessen Frau Nyla, deren zwei S6hne sowie der Schwester Nylas und de-
ren Kind besteht, von Flaherty fiir den Film zusammengestellt. Es ist folg-
lich keine >authentische« Familie. Dariiber hinaus werden im Film Jagd-
stile und andere Gebrduche der Inuit gezeigt, die Mitte der 1920er Jahre
so ldngst nicht mehr praktiziert wurden. Dies gilt beispielsweise fiir eine
Walrossjagd mit Harpunen, wobei es ldngst iiblich war, mit Gewehren zu
jagen. Es sind jene als fiktiv zu bezeichnenden, anachronistischen Passa-
gen des Films, die in der Rezeption den groRten Widerhall fanden.®7° An
besagte Walrossjagd schlieBen sich Aufnahmen von Eskimos an, die sich
nach langem Hungern gierig auf das blutige Tier stiirzen und beginnen,
das rohe Fleisch zu essen, ein Topos, der in vielen Filmen wieder aufge-
griffen wird. Der Gestus des Films selbst ist allerdings zweifellos vom
Anspruch auf Authentizitit geprdgt. Die Aussage einer bereits zitierten
Filmkritik aus der Zeitschrift Licht-Bild-Biihne »Sehen wir hier nur?
Nein, wir erleben!«%7 ist dem Film entnommen, der eben solche Worte
am Anfang des Films einblendet: » Nanook was not staged, it was livedx,
heilt es sowohl in der Stummfilmversion, in der die Worte als Text er-
scheinen, als auch in der spéter vertonten Fassung.

Die in Nanook of the North erkennbare Verschrankung von Fiktion
und Dokumentation hatte laut Erik Gant einen entscheidenden Impuls
auf den Polardiskurs: Der hier vorgezeichnete Kollaps des Fiktiven und

668 Erik Gant nennt Nanook of the North dagegen ein Monument der
Filmgeschichte, ein Film, der vor allem etwas iiber den Regisseur und dessen Sicht auf
die Objekte vor der Kamera aussagt. (Vgl. GANT: 2004, 76.)

669 Vgl. u. a. FIENUP-RIORDAN: 1995; RONY: 1996; SPERSCHNEIDER: 1998; GANT: 2004.
670 Vgl. RONY: 1996, 1.
671 DR. M-.: 1924, 0. S.



VoM SUDEN IN DEN NORDEN, VOM STUMMFILM ZUM TONFILM 313

des Dokumentarischen entwickele sich, so Gant, zu einem wesentlich
Merkmal des Polarfilms.5? Gant entlehnt hier ein Begriffspaar, das Fati-
mah Tobing Rony fiir den ethnologischen Film prégte. In The Third Eye.
Race, Cinema, and Ethnographic Spectacle stellt Rony den Zusammen-
fall des Signifikanten mit dem Referenten als Paradigma des ethnologi-
schen Films dar.®s Nanook of the North greife zuriick auf »a web of
discourses which constructed the Inuit as Primitive man, and which con-
sidered cinema, and particularly Flaherty’s form of cinema, to be a mode
of representation which could only be truthful.«57+ Der Film sei im We-
sentlichen von einem Diskurs der Authentizitdt geprégt, der sich sowohl
auf dessen Stil wie auf die Vermarktung und Rezeption beziehe. In die-
sem Zusammenhang schreibt Gant: »I overenstemmelse hermed anmeldes
eskimofilm som hovedregel som kombinered spille- og dokumentarfilm,
som naturfilm med en indlagt handling, eller halb Kultur- halb Sensa-
tionsfilm, som det kunne hede i en tysk avis. «57

Im Gegensatz zu den orientalistischen Haremsfilmen, zu Lovejagten,
dessen Plot sich auf einen imperialen Gestus beschrinkt, oder auch Lau
Lauritzens Afrika forude!, dessen Inszenierung von afrikanischer Kultur
keinen Anspruch auf Authentizitit erhebt, zeichnen sich die dédnischen
Polarfilme durch die Integration von Landschaftsaufnahmen aus, was
nicht zuletzt dem Drehen am Originalschauplatz zuzurechnen ist. So
wurden viele der ab 1930 entstandenen Gronlandsfilme teilweise in Grén-
land oder einer anderen polaren Region gedreht. Dies gilt bereits fiir
Schnéevoigts Film Eskimo von 1930, der wihrend einer der ersten groRRen
Filmexpeditionen Dédnemarks aufgenommen wurde.®’° Obwohl Eskimo
von der damaligen Kritik eher Kkritisch rezipiert wurde, erhielten insbe-

672 Vgl. GANT: 2004, 138.

673 Vgl. RONY: 1996, 99-100.

674 Vgl. RONY: 1996, 100.

675 GANT: 2004, 138. [In Ubereinstimmung hiermit wurden Eskimofilme in der Regel
als Kombination von Spiel- und Dokumentarfilm angekiindigt, als Naturfilm mit einer
eingebetteten Handlung, oder halb Kultur- halb Sensationsfilm, wie es in einer deut-
schen Zeitschrift hiel3.]

676 Auch im 1929 entstandenen Film Laila, ein Liebesdrama im samischen Milieu, in
dem, wie auch in Eskimo, die norwegische Schauspielerin Mona Martenson, die zen-
trale weibliche Rolle spielt, der Landschaft ein weit groBerer Raum zu als in ver-
gleichbaren orientalistischen und exotistischen Filmen. Laila war Schnéevoigts letzter
Stummfilm, den er Ende der 1930er Jahre in einer vertonten Variante herausbrachte.
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sondere die Landschaftsaufnahmen lobende Bemerkungen. So schreibt
der Rezensent Eric Boesgaard nach der Premiere: »[...] der er enkelte
Steder, som ved en natlig Hvalfangst (en af de Ting, Schnéevoigt har meg-
en Are af), stor og segte Stemning, der er Hav og Isbjerge, og det er
altsammen smukt.«%77 Keiner der in dieser Studie untersuchten exotisti-
schen und orientalistischen Filme enthdlt dagegen origindre Schauplitze
in Afrika, Siidamerika oder Asien. Es handelt sich ausschlieBlich um
Studioproduktionen bzw. um exotisierte Drehorte in Ddnemark und Eu-
ropa, wie das bekannte Beispiel der Insel Elleore zeigt, auf der Lovejag-
ten gedreht wurde und die mittels ein paar Palmenzweigen in ein exoti-
sches Terrain verwandelt werde sollte. Lau Lauritzens Afrika forude! ist
schon als Ausnahme zu betrachten, da der Film zum Teil auf den Kana-
ren gedreht wurde. Generell gilt aber fiir den dénischen exotistischen und
orientalistischen Film, dass die Inszenierung der exotischen Landschaft
eine untergeordnete Rolle spielt.

Anders ist dies in beispielsweise US-amerikanischen Filmen. In der
Analyse der Scheich-Filme mit Rudolph Valentino wurde darauf hinge-
wiesen, dass sich diese durch eine viel raumgreifendere Kamerafiihrung
auszeichnen, die auch immer wieder weite Einstellungen auf die Wiisten-
landschaft vornimmt, die der Scheich zu Pferde durchquert und die hier
durchaus metaphorisch aufgeladen ist: Die runden Kuppeln und Hiigel
der Sandwiiste sind eindeutig weiblichen Koérperteile nachempfunden,
die sich der Scheich auf seinen Ritten untertan macht. In US-am-
erikanischen Produktionen ist die tropische Landschaft zudem dann auf
der Leinwand zu sehen, wenn es um die Auseinandersetzung mit einer
iiberméchtigen Natur geht, so etwa in den Tarzanfilmen. Auch die weite-
re exotistische Produktionen von US-Regisseuren wie Robert Flaherty,
Wilhelm Murnau und Woodbridge Strong Van Dyke wurden teilweise an
Originalschaupldtzen in der Siidsee gedreht und zeichnen sich, wenn
man sie mit den ddnischen Filmen vergleicht, durch eine verstirkte Integ-
ration der Landschaft aus.6?® Ahnliches gilt etwa fiir in Afrika gedrehte

677 BOESGAARD: 1930c, 0. S. [[...] es gibt einzelne Stellen, wie ein néchtlicher Walfang
(eines der Dinge, fiir die Schnéevoigt viel Ehre erhalten hat), groBe und echte
Stimmung, es gibt das Meer und Eisberge, dies alles ist sehr schon.]

678 So z. B. Flahertys Siidseedrama Moana (1926), Murnaus Tabu (1930/31) oder Van
Dykes White Shadows of the South Sea (1929). Van Dyke drehte 1933 auRerdem den
Film Eskimo, der, ebenso wie Schnéevoigts Eskimo, auf einem Roman Ejnar
Mikkelsens beruht.
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Filme des deutschen Regisseurs Hans Schomburgk, die hauptséchlich als
Dokumentarfilme rezipiert wurden, was unter anderem an der Inszenie-
rung eines ethnografischen Blicks auf die Landschaft und Kultur Afrikas
liegt. Neben Filmen, die ohne européische Schauspieler gedreht wurden,
hat Schomburgk aber auch Spielfilme wie Die weifle Géttin der Wango-
ra (1916) und Eine Weifle unter Kannibalen (Fetisch) (1921) mit der deut-
schen Schauspielerin Meg Gherts verwirklicht, die jedoch ebenfalls einen
dokumentarischen Charakter haben.

Dass in den dénischen Filmen die exotische Natur eine eher unterge-
ordnete Rolle spielt, ist, wie der Vergleich mit Filmen aus anderen Lin-
dern zeigt, also nicht so sehr dem Genre des exotistischen und orientalis-
tischen Films an sich zu schulden, sondern eher dem Filmstil der déni-
schen Regisseure sowie den mangelnden Gelegenheiten fiir Filmexpediti-
onen. Eine Rolle hierbei spielt sicherlich die koloniale Situation. Gerade
in Deutschland wurden wéhrend der Kaiserzeit zahlreiche Filme in den
Kolonien gedreht, die als Anschauungsmaterial und zur Steigerung des
Kolonialenthusiasmus in der Bevolkerung dienten. Das Genre des déni-
schen Gronlandsfilm hingegen belegt, dass der Kolonialismus einen Ein-
fluss auf die Auswahl der Drehorte hatte. Das andauernde koloniale Ver-
héltnis zwischen Gronland und Dénemark ist so eine der Antworten auf
die Frage, warum viele dénische Filme, die das Polare inszenieren, an
Originalschauplidtzen gedreht wurden, wohingegen dies fiir die exotisti-
schen und orientalistischen Filme nicht zutrifft. Die damit verbundene
Integration der Natur in die Filmaufnahmen, trigt zur thematischen Aus-
richtung der Filme bei, in denen die Auseinandersetzung mit einer iiber-
méchtigen und unwirtlichen, aber reinen und authentischen Natur zu
einem wesentlichen Element wird, wie im Folgenden gezeigt werden soll.
Bezeichnend fiir den Unterschied zwischen der polaren und der tropi-
schen Landschaft ist natiirlich auch deren unterschiedliche Metaphorisie-
rung. Wéhrend die Schnee- und Eiswiiste der nérdlichen Regionen zur
Metapher von Leere, Reinheit und Unwirtlichkeit wird, sind Dschungel
und Urwald Ausdruck von Verwirrung, Fiille, Uniibersichtlichkeit und
vor allem fiir eine Vielzahl an unheimlichen und unbekannten Bewoh-
nern unterschiedlicher Spezies.
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8.2 Hegemoniale Bilder des Nordens

8.2.1 Orte der Bewdhrung, Reinheit und Urspriinglichkeit

Im Zentrum von Nanook of the North steht der dem Film den Namen
verleihende Mann Nanook und dessen Uberlebenskampf in einer kalten,
unwirtlichen und {iberméchtigen Natur, die das Leben zu einem fast un-
moglichen, deshalb aber umso archaischeren und authentischeren Pro-
jekt macht. Die Protagonisten in der Weite der leeren und weillen Land-
schaft sind einerseits Inuit oder Gronldnder, die, wie es in einer ano-
nymen Filmrezension in der Morgenpost heildt, »>dullersten Menschens,
deren Dasein ein ewiger zdher Kampf mit der Natur ist.«%% Zu den in
unterschiedlichen Polarfilmen immer wieder aufgegriffenen Motiven ge-
hoéren der Hunger wéihrend des Winters und die verzweifelte Suche nach
Nahrung. Zum anderen aber stehen westliche Helden im Mittelpunkt der
Handlung, die im polaren Abenteuer ihre Ménnlichkeit, aber auch ihre
Menschlichkeit beweisen miissen. Neben den Protagonisten selbst gilt
der Aufenthalt in den polaren Regionen auch fiir die Filmcrew als Be-
wéhrungsprobe. So treten in Nanook of the North keine weiteren Figu-
ren aufler den genannten Eskimos sowie einiger weiller Pelzhédndler auf.
Im Umfeld des Films aber werden Robert Flaherty und sein Team immer
wieder als polartaugliche Helden in Szene gesetzt, was einerseits durch
die Schilderung der Entbehrungen wihrend des Drehs, andererseits
durch zahlreiche Fotografien, die in der Tagespresse abgedruckt wurden
und die die Filmleute in einer weillen, weiten Landschaft zeigen, erreicht
wurde.5%°

In Eskimo wird Gronland dagegen zu einem Ort der Liuterung und
Stiarkung fiir einen weiBen Helden.%® Er handelt vom Schicksal Jack Nor-

679 Berliner Morgenpost, 13.2.1924, 0. S.
680 Vgl. FIENUP-RIORDAN: 1995, 47—48.

681 Uberhaupt stellt sich der polare Raum als eine Domine weiRer Ménner dar. WeiRe
Frauen kommen so gut wie nicht vor, in Kontakt mit Eskimos treten sie schon gar nicht
- bis 1933 Leni Riefenstahl als Hella Lorenz in S.0.S Eisberg von Arnold Franck
heroisch mit dem Flugzeug in der weiten, weilen Schneelandschaft landet, um nach
ihrem verloren gegangenen Mann zu suchen. Eine &hnliche Geschichte erzihlt der 1956
erschienene Film Qivitoq von Erik Balling. Er handelt von einem dénischen Paar, des-
sen Liebe zerstort wird, als die Frau dem Mann nach Groénland folgt, wo dieser in der
Zwischenzeit untreu geworden ist. In einem durch das lange Leben in der Wildnis un-
zugénglich und verschlossen gewordenen Mann findet die Frau eine neue Liebe. Es
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tons, der auf abenteuerlichen Wegen auf einer Eisscholle an die Kiiste
Gronlands gespiilt wird. Dort wird er von Ekaluk, Tochter eines >Halb-
blut-Eskimos«< (Mona Mértenson), gefunden und von ihr und ihrem Vater
(Tryggve Larssen) aufgenommen und gesund gepflegt. Obwohl Ekaluk
eigentlich schon Marjak, dem besten Fianger und Jager des Ortes (Haaken
Hjeede) versprochen ist, verliebt sie sich in Jack Norton (Paul Richter).
Diese Liebe wird aber nicht durch Marjak bedroht, sondern auch durch
die Zweifel Jack Nortons, der zwischen zwei Welten steht, sich letztlich
aber doch gegen die Heimkehr und fiir Ekaluk entscheidet. In Kopenha-
gen war Jack Norton ein bekannter Bohemien, der sich dem Spiel und
dem Alkohol verschrieben hat. Zu Beginn der Handlung wird er von
einer Prostituierten, die er in seiner Not aufsucht — sein Vater, ein reicher
Kaufmann, verweigert ihm das Geld, das er zur Bezahlung seiner Spiel-
schulden benétigt, und seine Verlobte verstoRt ihn aufgrund seiner Un-
treue und Unzuverldssigkeit — als verweiblicht verspottet. An betreffender
Stelle heif3t es im Drehbuch:
Jack fingrer stadig med haaret, da Annie kommer ind i billedet til ham. Hun ser
paa ham og faar gje paa en sveer guldleenke som han har om venstre haandled.
Han fanger hendes blik, ser op paa hende, og hun sier ironisk: »En sku’ tro du
var e jente. Et skikkelig mandfolk spjaaker sig da ikke med slikt.«58
[Jack spielt andauernd mit seinen Haaren, als Annie zu ihm ins Bild tritt. Sie
sieht ihn an und erblickt ein schweres Goldarmband, das er an seinem linken
Handgelenk trégt. Er fingt ihren Blick auf, sieht zu ihr auf, und sie sagt
ironisch: »Man konnt’ glauben, du wérest ein Méddchen. Ein richtiger Mann
schmiickt sich nicht mit so etwas.]
In Gronland wird aus dem zuvor verwdhnten und schwachen Bohemien
ein tiichtiger, kréftiger und willensstarker Mann. Im Gegensatz zum Tro-
pischen, das mit der Figur der Degeneration in Zusammenhang gebracht
wird, die auch die Kolonialreisenden befillt, wird das Polare so zu einem
positiv aufgeladenen Gegenpol zur eigenen Kultur. Eine &hnliche Bewe-
gung konnte im dritten Maharadja-Film von A. W. Sandberg ausgemacht
werden, der sich dadurch auszeichnet, dass er Indien eine Vorbildfunkti-
on im Gegensatz zur dekadenten Gesellschaft in Europa zuspricht. Dass

gelingt ihr, den weichen Kern des Mannes wieder zum Vorschein zu bringen. Paralell
dazu entwickelt sich eine Liebesgeschichte zwischen zwei Gronldndern, die ebenfalls
von Eifersucht und tragischen Momenten geprégt ist. Schlielich aber endet das Ganze
mit einer doppelten Versohnung. Nur der untreu gewordene erste Mann der Frau steht
am Ende alleine da.

682 Drehbuch zu Eskimo, 4.
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aber vor allem die in Afrika und der Siidsee spielenden Texte und Filme
Momente der Degeneration enthalten, liegt an der Hierarchisierung des
Fremden. Im Gegensatz etwa zu afrikanischen Ldndern wurde Indien als
eine Kulturnation wahrgenommen, die mit Konzepten des Arischen so-
wie einem hierarchisch strukturierten Kastensystem in Zusammenhang
gebracht werden konnte und somit als in der Rangordnung des Fremden
ganz oben stehend fungierte. Dariiber hinaus aber lassen sich zeithistori-
sche Griinde fiir die Parallelen zwischen Eskimo und dem dritten Maha-
radja-Film anfiihren. Beide entstanden in den friihen 1920er Jahren, wo-
hingegen die kolonialen Liebesdramen sowie die Kriminalfilme den
1910€er entstammen. Insofern kann man von einer kulturhistorischen Ent-
wicklung sprechen, die das Fremde in den 1920er Jahren verstdrkt zum
Gegenbild einer als {iiberkommen angesehenen europiischen Kultur stili-
sieren, wohingegen in den 1910er Jahren Topoi der Zivilisierung und Auf-
kldrung und damit auch deren Gegenseite, d. h. degenerative und krank-
hafte Figenschaften des Fremden, zum Ausdruck gebracht werden. Die
Entstehung des Bildes eines kriftigenden Nordens hingt indes auch zu-
sammen mit der zunehmenden Nordlandbegeisterung, innerhalb deren
der zuvor lebensbedrohliche Raum nun auch touristisch erschlossen
wird. Schnee und Eis werden zu Fldchen sportlicher Betdtigung und Be-
wéhrung. Zum Ausdruck kommt diese Modifizierung des Nordens u. a.
in einem der Fy- und Bi-Filme Lau Lauritzens mit dem Titel Vore Ven-
ners Vinter.5% Zwar liasst Lauritzen seine Helden nicht bis in die polaren
Regionen reisen, aber sie gelangen immerhin bis in die Schneemassen
Norwegens. Im Programmbheft heildt es: »Det er Vinter. Paa Fjeldets Syd-
side tager den sig ret forngjelig ud, medens den mod Nord har taarnet
Snemasserne [...].«%% Oben im Norden aber erwarten unsere Freunde
neben der bedrohlichen Kélte auch ein angenehmer Wintersportort und
die unvermeidlichen sportlichen jungen Damen, die sogenannten >Lau-
Piger«, diesmal im figurbetonten Skidress. Dass es auch hier um das Be-
weisen von Kraft und Stirke geht, zeigt der Titel Modige Mends Meri-

683 [Unserer Freunde Winter]

684 Programmbheft zu Vore Venners Vinter, o. S. [Es ist Winter. Auf der Siidseite des
Gebirges erweist er sich als recht angenehm, wohingegen er im Norden Schneemassen
aufgehiuft hat [...].]
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ter®®s einer ebenfalls im Programmbheft enthaltenen Anmeldung des Films,
die sich an die Alliterationen der Filmtitel Lauritzens anlehnt.58

Eskimo bezieht nicht nur Position fiir ein Leben mit Entbehrungen
und Haérte, sondern kennzeichnet zugleich die Welt der Eskimos als eine
reine, friedliche und gliickliche Gesellschaft, wobei dies zusammenfliet
mit der durch die Hérte des polaren Lebens gestdhlten Mannes. In dies-
em Sinne beschreibt Fienup-Riordan die Eskimo-Figuren in Film und
Literatur als Sinnbild des »»pure primitive«: peaceful, happy, childlike,
noble, independent, and free. The Eskimo of the movies is »essential
manc, stripped of social constraint and High Culture.«%7 Auch die Zu-
schreibung von Reinheit und Naivitdt an die Eskimos kann durch Bei-
spiele aus dem Film belegt werden. Zunéchst féllt der Topos der Ent-
sagung des Besitzes auf. Jack Norton macht sich eines Tages, angeregt
durch ein goldenes Amulett seines Rivalen Marjak, auf die Suche nach
Gold. Als er erfahrt, dass es nordlich des Wohnplatzes groRBe Goldvor-
kommen gibt, bricht er auf, um diese zu bergen und dann als reicher
Mann nach Dénemark zuriickzukehren. Durch seine Habgier droht er
allerdings nicht nur seine Beziehung zu Ekaluk aufs Spiel zu setzen, son-
dern positioniert sich eindeutig auf der Seite der kapitalistischen und
skrupellosen Gesellschaft. Am Ende wird so seine Entscheidung, bei Eka-
luk zu bleiben, damit verbunden, das Gold als lédstigen Ballast ins Meer
zu werfen, so dass er zukiinftig als freier Mann unbeschwert von Besitz
leben kann.588

685 [Meriten mutiger Ménner]
686 Vgl. Programmbheft zu Vore Venners Vinter, o. S.
687 FIENUP-RIORDAN: 1995, XI.

688 Dass die Eskimos als ein Volk angesehen werden, das Besitz und Reichtum
gleichgiiltig gegeniiber steht, wird auch im Kontext der Entstehung des Films deutlich.
So heift es in einem Bericht {iber die Heimkehr der Schauspieler, Regisseure und Kam-
eraleute, die gut zwei Wochen lang auf Gronland gedreht haben, gleich zu Beginn:
»Eskimoerne ble ogsaa engagert til at give Opvisninger i deres Kajakker, og da de skulde
have Betaling for det, kom det til et pudsigt Optrin, der paa en karakteristisk Maade
viser Eskimoernes fuldsteendige Mangel paa Begreb om Pengers Veerdi. Helge Bangsted
spurgte Ordfereren, hvad de havde teenkt sig, at de skulde have for deres Medvirken i
Filmen. Efter nogle @jeblikke [...] sagde Ordfereren, at de var blevet enige om, at 10 Kr. i
Timen pr. Mand vilde veere en passende Betaling. Helge Bangsted sad et Gjeblik i dyb
Eftertanke. Saa sagde han: »Jeg vilde tro, at 50 @re i Timen vilde veere passende.«
Eskimoerne konfererede atter og efter en Stunds Forleb meddelte Ordfereren, at de var
blevet enige om, at det var en udmeerket god Betaling, som de med Gleede gik ind paa at
modtage.« (Politiken, 10.3.1930, 0. S.) [Die Eskimos wurden auch fiir Kajakvorfiihr-
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Ebenso zur Entstehung des Reinheits-Topos trdgt bei, dass immer
wieder Modelle des primitiven Blicks in Szene gesetzt werden. Dargestellt
wird dies im Kontakt mit der technisch-zivilisierten Welt, was auch komi-
sche Momente enthélt, da gew6hnliche Gebrauchsgegenstidnde ein unan-
gemessenes Erstaunen hervorrufen oder in einem falschen Zusammen-
hang gebraucht werden. In Nanook of the North werden ein Grammo-
phon und Rhizinusél, das der dltere Sohn Nanooks als Delikatesse emp-
findet, zu solchen Objekten des komisch inszenierten Kulturkontakts
(vgl. Abbildung 46, linkes Bild). In Eskimo ist es eine Uhr, die Ekaluk
filschlicherweise fiir ein lebendiges Lebewesen hilt. Ahnliches lisst sich
in einem, unten ausfiihrlicher dargestellten Film des deutschen Regisseurs
Walter Schmidthéssler mit dem Titel Das Eskimobaby feststellen, der
ganz von der Situationskomik lebt, die im Kontakt eines naiven Natur-
kindes mit der stddtischen Welt entsteht.

Nanooks erste Begegnung Nyla im Pelz
mit einem Grammophon

Abb. 46
Nanook of the North. Robert Flaherty 1922. Museum of Modern Art,
Film Stills Archive, gedruckt nach Fienup-Riordan: 1995, 50.

ungen engagiert, und als sie bezahlt werden sollten, kam es zu einem lustigen Aulftritt,
der sehr charakteristisch ist fiir das vollkommene Unverstidndnis der Eskimos gegeniiber
dem Wert des Geldes. Helge Bangsted fragte den Wortfiihrer, welche Bezahlung sie sich
fiir die Mitwirkung im Film vorgestellt haben. Nach einigen Augenblicken |[...] sagte der
Wortfiihrer, dass man sich einig geworden sei und 10 Kronen in der Stunde pro Mann
fiir eine angemessene Bezahlung halte. Helge Bangsted dachte einige Augenblicke
angestrengt nach. So sagte er: »Ich glaube, dass 50 Ore in der Stunde angemessen
wiren.« Die Eskimos debattierten wieder und nach einiger Zeit teilte der Wortfiihrer
mit, dass dies eine sehr gute Bezahlung sei, die man gern entgegen nehme.]
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8.2.2 Von Liebe, Familie und Weil3sein

Helge Bangsted und Laurids Skands Drehbuch Eskimo basiert auf einem
Roman des dédnischen Autors, Polarforschers und Kolonialbeamten Ejnar
Mikkelsen. Es nimmt jedoch interessante Modifikationen vor, die vor
allem auf die Aufwertung des Nordens zulaufen. Im Roman wird erzéhlt,
wie der Held, der hier John Dale heillt, und Ekajuak, deren Namen das
Drehbuch in das einfachere Ekaluk transformiert, eine Familie griinden
und zwei S6hne bekommen. Auch hier findet John Dale Gold, er reist
jedoch gemeinsam mit seinen beiden S6hnen nach Siiden, um es dort zu
verkaufen. Erst als er vom Tod Ekajuaks erfdhrt, die in seiner Abwesen-
heit verungliickt ist, kehrt er gemeinsam mit den Kindern in den Norden
zuriick, um dort fortan in Bescheidenheit zu leben. Seine beiden Séhne
verkorpern jeweils den unterschiedlichen Kulturen zugeordnete Werte:
der eine beschiéftigt sich mit Lesen und Schreiben, der andere hingegen
mit Jagen und Hundeschlitten fahren. Dass der Film den tragischen Teil
der Beziehung zwischen Jack Norton/John Dale und Ekaluk/Ekajuak
ausspart und mit den pathetischen Worten des Helden »Dit Land er mit
Land ... hvor du er, vil ogsaa jeg veere [...]«%9 schliel3t, ist der notwendi-
gen Verkiirzung der Handlung fiir den Film, aber auch dessen Melodra-
matik zuzuschreiben (vgl. Abbildung 47).

Abb. 47
Ekaluk und John Dale
Eskimo. George Schnéevoigt, 1930. Nordisk Tonefilm/Skandinavisk
Talefilm/Norrgna Film, Abbildungen aus dem Programmbheft, DFI.

689 Drehbuch zu Eskimo, 60. [Dein Land ist mein Land ... wo du bist, will ich auch
sein [...]]
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1919, im Jahr bevor John Dale erschien, hat Mikkelsen einen weiteren
Polarroman mit dem Titel Norden for Lov og Ret®° verdffentlicht. Im
diesem kommt das Thema der hybriden Liebe und deren Berechtigung
bzw. Unmoglichkeit noch deutlicher zum Ausdruck als in John Dale, da
Norden for Lov og Ret eindeutiger Position fiir ein ganzheitliches Leben
und gegen die Vermischung von Kulturen bezieht. Im Zentrum der
Handlung steht ein Inuit, der von seiner schonen, aber faulen und hinter-
listigen Halbblutfrau verlassen wird. Sie tut sich mit zwei Walfingern
zusammen und geht schlieBlich in einer Hafenstadt elend zugrunde. Der
Betrogene dagegen findet eine neue Frau unter den Inuit und beginnt
weiter im Norden das alte Leben des Jagers und Sammlers wieder aufzu-
nehmen, ohne in Kontakt mit der zivilisierten Welt zu treten. Ob aller-
dings das Schicksal der beiden S6hne John Dales und Ekajuaks im zwei-
ten Roman bzw. das verkiirzte Ende des Films dahingehend zu deuten
sind, dass die Vermittlung der beiden Kulturen moglich ist und dass sie
deshalb bereits eine postkoloniale Position von Hybriditit einnehmen, ist
eher unwahrscheinlich.

Obwohl sich in Bezug auf die Inszenierung der so genannten hybri-
den Liebe zahlreiche Parallelen zu den Kolonialdramen ziehen lassen,
wie der Tod der fremden Frau und das Pliddoyer fiir Reinheit und gegen
Mischungen, zeichnet sich hier auch eine Besonderheit des Polar-
diskurses ab. John Dale und Eskimo enden positiv mit dem Verbleib des
westlichen Helden im fremden Land und sogar mit der Griindung einer
Familie. Ahnlich ist dies in dem bereits 1918 entstandenen Film Das Es-
kimobaby von Walter Schmidthéssler, eine kurze Komdodie, in der Asta
Nielsen die Hauptrolle spielt und ein naives und kindliches Naturkind
verkorpert: Der Gronlandforscher Knud (Freddy Wingérdh), dessen Na-
me auf den in Gronland geborenen Polarforscher Knud Rasmussen, Sohn
eines dédnischen Pfarrers und Sprachforschers und einer Gronldnderin,
verweist, bringt, wie es im Programmbheft heilt, seinen Eltern, wohlha-
benden Kaufleuten, und seiner Cousine Anny von Thorn, die er nach
dem Wunsch seiner Eltern eigentlich heiraten soll, bei der Heimkehr von
seinen Forschungsreisen eine Uberraschung mit: »Ein Eskimoweib.«59t
Am Ende, nach zahlreichen Slapstick-Einlagen und komischen Ereignis-

690 [Norden fiir Gesetz und Recht]
601 Deutsches Programmbheft zu Das Eskimobaby, DFI, o. S.
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sen, heiraten die beiden, es kommt ein Kind zur Welt, und das »Ende
vom Liede war, daR das Ehepaar mit dem Kinde wieder gen Norden zog,
wobei das Kleine auf dem Riicken der Mutter in die weite Welt guck-
te.«%92 Dabei weist Das Eskimobaby zugleich viele Gemeinsamkeiten mit
den tropischen Kolonialdramen auf. So wird beispielsweise im Pro-
grammbheft erwihnt, dass Knud einen Vortrag hélt, bei dem seine Tro-
phée aus Gronland »als Objekt betreffs seiner Forschungsreisen dien-
te.«%9% Ivigtut wird auBerdem, wie Profula aus Tropisk Keerlighed, zur
Diebin, was ihre Haltung gegeniiber Eigentum und dem westlichen Le-
bensstil als unzureichend markieren soll. Allerdings deutet bereits der
Titel des Films Schmidthésslers eine Akzentverschiebung zu den tropi-
schen Kolonialdramen an. Im Gegensatz zu Filmen wie Inderpigen,
Hindupigens Hjerte oder Tempeldanserindens Elskov, findet nicht die
fremde Frau selbst im Titel Erwdhnung, sondern vielmehr das aus Bezie-
hungen hervorgehende Kind.

Dies zeigt, dass die Polarfilme, anders als die Kolonialdramen, die auf
die Wiederherstellung einer weilen Familie abzielen, das Fortbestehen
einer »rassen«- und Kultureniibergreifenden Familie inszenieren. Da-
durch unterscheiden sie sich auch von den orientalistischen Rettungs-
dramen und Haremsfilmen, in denen ebenso die Herstellung einer weil3
kodierten Ordnung erzielt werden soll. Médnnlichkeit und »Whiteness«
werden hier klar aneinander gebunden und in Europa lokalisiert. Die
Protagonisten kehren folgerichtig in die Heimat zuriick und verlassen die
Fremde.

Insofern gleichen die Polarfilme vor allem den Maharadja-Filmen, die
ebenfalls die Handlung im fremden Raum enden lassen. Hier wird dies
aber unterstiitzt durch die Einschreibung von Topoi des Weiiseins. Das
so geadelte Orientalische wird zum Ausdruck der Verschrinkung des
Vertrauten mit dem Fremden und dient der Legitimation an dessen Fas-
zination. Vergleicht man jedoch Eskimo oder auch Das Eskimoweib mit
den Maharadja-Filmen fillt ein umgekehrtes Gendering auf, das inner-
halb der Konstruktion von normgebenden Ordnungen von Bedeutung ist
und mit der Frage nach der Funktion der Kategorie »Whiteness« in Zu-
sammenhang steht. Inwiefern aber spielt diese in den Polarfilmen eine

692 Deutsches Programmbheft zu Das Eskimobaby, DFI, o. S.
693 Deutsches Programmbheft zu Das Eskimobaby, DFI, o. S.
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Rolle? Im Gegensatz zu den Maharadja-Filmen, aber auch den Harems-
filmen mit der Figur der weien Odaliske ist in den Polarfilmen nicht von
einer Einschreibung von Kategorien des Weil3seins in Figuren des frem-
den Mannes bzw. der fremden Frau auszugehen. Dies heilft konkret:
Ekaluk wird nicht als weil gekennzeichnet, um als adidquate Partnerin
fiir den weilen Helden zu fungieren. Auch die Topoi der Reinheit und
Bewihrung dienen nicht so sehr der Aufwertung der fremden Menschen,
sondern sie werden vielmehr umgekehrt dazu herangezogen, den ménnli-
chen Helden zu regenerieren, d. h. eine weile Ménnlichkeit wieder her-
zustellen. Wéhrend die fehlgeleiteten Ménner in den kolonialen Liebes-
dramen der Riickfithrung nach Europa bediirfen, um ihre Integritit zu
rekonstituieren, geschieht dies in den Polarfilmen in Auseinandersetzung
mit dem Norden. Es gilt jedoch, dass die Imagination des Nordens als
Raum der Bewidhrung von Ménnlichkeit und Liuterung mehrdeutig ist.
Auf der Kehrseite der Inszenierung weiller Ménnlichkeit ndmlich steht
die Darstellung des Primitiv-Animalischen.

8.3 Raubtiermetaphern, Unordnung der Geschlechter und das
Motiv der Besessenheit. Ambivalenzen des Nordens

Der Begriff Eskimo bedeutet bekanntlich »diejenigen, die rohes Fleisch
essen< — ein Motiv, das in fast allen Filmen iiber Eskimos eine wichtige
Position einnimmt. In Bezug auf Nanook of the North wurde auf eine
Walrossjagd hingewiesen, die zwar so Ende der 1910er Jahren nicht mehr
praktiziert wurde, in der Rezeption des Films jedoch immer wieder aufge-
griffen wird. Im Anschluss daran wird im Film gezeigt, wie die Eskimos
sich auf das warme, noch blutige Fleisch stiirzen. In der bereits mehrfach
zitierten Rezension aus der Zeitschrift Licht-Bild-Biihne, die ich auf-
grund ihrer Eindeutigkeit ausfiihrlich wiedergeben will, heif3t es iiber die
betreffende Passage des Films:
[Wir erleben] mit einer inneren Anteilnahme, die uns die zivilisierte Umwelt
vollig vergessen ldft, uns selber im Moment zu J4gern, ja zu Raubtieren in
Menschengestalt macht, wie sie diese kindlich-heiteren, harmlos-freundlichen
Eskimos doch in Wirklichkeit notgedrungen sind; denen ihr trostlos kahles,
fast das ganze Jahr unter Eis und Schnee begrabenes Land, das selbst in dem
kurzen »Sommer« nur ein wenig diirftiges Moos als einzigen Pflanzenwuchs
liefert; die leben miissen vom Fleisch allen Getiers um sie herum, vom

Seelachs, den Robben jeder Art bis zum reckenhaften Eisbér. Fiirchterliche
Raubtiere sind diese Menschen, mit all deren grausamen, geschérften
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Instinkten; um so furchtbarer, da ihnen noch menschlicher Verstand zu Hilfe
kommt und die primitiv-sinnreichen Waffen: Die nimmer fehlende Harpune
und das lange Messer aus dem Stofzahn des Walrosses, geschérft durch einen
Feuerstein. Wie Raubtiere stiirzen sie sich auf die noch warme Beute, reillen
ihr das rohe Fleisch, den triefenden Speck heraus und schlingen gewaltige
Brocken in den ausgehungerten Leib. Raubtieren dhnlich sind sie voll zarter
Sorgfalt um ihre eigene, niedliche Brut - voll riicksichtsloser, ahnungsloser
Grausamkeit aber gegen die Tiere, selbst gegen die niitzlichsten, unent-
behrlichen Diener, ihre Schlittenhunde. Sind’s {iberhaupt noch Hunde? Nicht
weit eher wiitende Wolfe, die mit Klauen und Zdhnen iibereinander herfallen,
die sich — vor Hunger - gegenseitig auffressen und deren Junge nachts vor den
Mordgeliisten der Alteren geschiitzt werden miissen? Mord und Raub,
wildester Kampf um ein elendes Dasein, das iiberhaupt ist es, was auf den
unschuldsvoll-weilen Schneeflichen des hohen Nordens sich abspielt.
Allbeherrschend.
Und doch fehlt keineswegs die heitere Note. Wie entziickend ist das
Familienleben ... »Und drinnen waltet die ziichtige Hausfrau«. Sorglich kaut
sie die hartgefrorenen Stiefel des Gebieters weich, wéscht das Jungvolk mit
Speichel (wie die Katzen) und hélt auf der Tranlampe mit dem Moosdocht das
Schmelzwasser aus Schnee fliissig ...594
Am Ende der zitierten Textstelle bezeichnet der Rezensent das Familien-
leben der Eskimos als eines in Anfiithrungszeichen, das nur bedingt mit
Begriffen des biirgerlichen Familienmodells zu beschreiben ist. Im Vor-
dergrund steht deren Nihe zu den Raubtieren und der Uberlebenskampf,
der hier nicht Bewdhrung und Stirke ausdriickt, sondern Grausambkeit,
Zivilisationslosigkeit und Primitivitat. Interessant ist die Bezeichnung der
polaren Landschaft als »unschuldsvoll-weil3e[...] Schneeflichen des ho-
hen Nordens«,%% die die Umkehrung der Wertung auch auf sprachlicher
Ebene deutlich macht. Es ist nicht die Natur, die den Menschen bedroht,
sondern der Mensch, genauer der Eskimo, verunreinigt die Natur durch
sein Handeln, wobei die Rede vom rohen Fleisch und dem triefenden
Speck diesen Eindruck noch verstirkt. Obwohl im Schwarzwei3film der
Kontrast zwischen rotem Blut und weilem Schnee nicht zum Ausdruck
gebracht werden kann, ist das Bild der »Verunreinigung« einer zuvor wei-
Ben und einheitlichen Fliche mit dem Kadaver eines noch zuckenden
Tieres durchaus einprégsam.
Auch in Eskimo richtet sich, so jedenfalls die Drehbuchanweisungen,
die Kamera immer wieder auf Fleisch essende Eskimos. Zwei rituelle

Zeremonien erweisen sich als zentrale Stellen des Films, die allerdings in

694 DR.M-.:1924, 0. S.
695 DR. M-.: 1924, 0. S.
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der Forschung bislang wenig Aufmerksamkeit erhalten haben. Eine der
Zeremonien ist das so genannte >lampeslukningsleg¢.69¢ Damit bezeichne-
ten Polarreisende einen Brauch der Inuit, Géste nicht nur zu bewirten,
sondern ihnen auch ihre Frauen zur Verfiigung zu stellen: Man sitzt ge-
meinsam im Iglu, nach und nach werden die Lampen gel6scht und dann
ndhern sich im Dunklen die Korper einander. Erik Gant paraphrasiert in
seiner Arbeit Erinnerungen Ejnar Mikkelsens, des Autors von John Dale,
der in Fra Hundevagt til Hundeslede,’7 ein 1954 erschienener Text,
iiber die Teilnahme an einem solchen Spiel berichtet, das nur Dank der
Erfahrenheit eines der Expeditionsteilnehmer nicht bis zum AuRersten
kam: »Ekspeditionenes medlemmer havde vovet sig pd besag i et eskimo-
hus, hvor de blev udsat for dette ritual, men takket veere Amdrups erfa-
renhed undslap de de graadige Heender, der i morket rakte ud efter
dem. «%9® Das Motiv des >lampesluknigsleg« gehort zum Narrativ der hyb-
riden Liebe. Es {ibt eine ungeheure Faszination auf die Polarreisenden
aus und wird aber, wie der Text Mikkelsens deutlich macht, mit einem
abwehrenden Gestus belegt. Es ldsst sich daher eine dhnliche Doppelung
von Faszination und Abwehr festmachen, wie dies fiir den tropischen
und exotistischen Kolonialdiskurs gilt: Der Kontakt zwischen Kolonialis-
ten und Kolonisierten wird einerseits tabuisiert, da er ansteckend, identi-
titszerstorend und entdifferenzierend ist. Andererseits aber ist er Teil
zahlreicher literarischer Texte, Filme und des wissenschaftlichen Diskur-
ses.

In Eskimo ist das >lampeslukningslek« Teil der Hochzeits- oder Ver-
lobungszeremonie zwischen Ekaluk und Marjak, zu dem alle Bewohner
des Ortes zusammenkommen. Marjak soll Ekaluk als seine Frau erwih-
len und sich ihr, im Beisein der anderen, sexuell nihern. Da Ekaluk be-
reits in Jack Norton verliebt ist, weist sie Marjak zuriick und flieht aus
dem Iglu. Die Zeremonie beginnt mit einer gemeinsamen Mahlzeit, in der
rituell Fleisch verzehrt wird. Das Drehbuch schildert die Szene folgender-
mallen:

696 [in etwa: Licht-Ausmachen-Spiel]

697 [Von der Hundewacht zum Hundeschlitten]

698 Vgl. GANT: 2004, 120, Hervorheb. im Original sowie MIKKELSEN: 1954, 126. [Die
Mitglieder der Expedition hatten es gewagt, ein Eskimohaus zu besuchen, wo sie an
diesem Ritual teilnehmen mussten, aber dank der Erfahrung Amdrups entgingen sie den
gierigen Hdnden, die sich im Dunklen nach ihnen ausstreckten.]
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Meandene sidder i Rundkreds paa Gulvet, bag dem er Kvinderne i travl
Virksomhed med at tage det dampende Keod op af den store Kedgryde.
Kodstykkerne leegges paa en Kadbakke, denne sattes med det dampende Kad
ind paa Midten af Gulvet i Meendenes Rundkreds. Sulurak leegger for med at
tage et stort Stykke Keod skeerer for paa Eskimovis, lader Kedstykke gaa til sin
Sidemand, tager et nyt Kodstykke, skeerer en Mundfuld af, lader Resten gaa
videre til Sidemanden osv., saaledes at der hele Tiden bydes Kad fra den ene til
den anden. Derefter kaster han under stor Latter nogle Kedstykker ud til
[Kvinderne [?] [unleserlich, Anm. C. G.]], der griber efter det, et enkelt Stykke
falder paa det snavsede Gulv, en ung Kvinde tager det op og begynder at spise
det uden forst at rense det.599

[Die Ménner sitzen im Kreis auf dem Boden, hinter ihnen sind die Frauen
damit beschiéftigt, dass dampfende Fleisch aus dem groRen Topf zu nehmen.
Die Fleischstiicke werden in eine Fleischschale gelegt, die mit dem dampfen-
den Fleisch in die Mitte des Kreises auf den Boden gestellt wird. Sulurak
beginnt, ein grofles Stiick Fleisch auf Eskimoweise zu zerteilen, gibt das
Fleischstiick seinem Nebenmann, nimmt ein neues Fleischstiick, schneidet ein
Stiick ab, gibt den Rest seinem Nebenmann weiter usw., so dass die ganze Zeit
Fleisch von einem zum anderen weiter gereicht wird. Danach wirft er unter
groflem Geldchter einige Fleischstiicke zu den [Frauen [?] [unleserlich, Anm.
C. G.]], die danach greifen, ein Stiick féllt auf den schmutzigen Boden, eine
junge Frau hebt es auf und isst, ohne es vorher sauber zu machen.]

Die Kamera fokussiert laut Drehanweisung immer wieder die Hande und
die Miinder der essenden Eskimos sowie das rohe Fleisch:

150: Neerbillede. Suluraks Heender i Kodbakken. Fedtet driver af dem, de er
meget sorte og snavsede.”?° [...]

152: Gruppe af Eskimoer. De puffer til hinanden, hvisker og fniser.

153: Neerbillede i Profil. Eskimo, der spiser og skeerer fra med en stor Kniv.

154: Billede af de spisende Kvinder. De betjener sig alle af den saakaldte Kvin-
dekniv - Uloen.

155: To korte Billeder. Profilbillede af Kvinde, der spiser og Frontbillede af alle
samme.

156: Maaltid er forbi, Meendene slikker Fingrene af i Munden og stryger dem
gennem det lange Haar. Langsomt under Latter og Stej rejser de sig og soger
maddovne hen til Briksen, hvor de kaster sig ned med den kedspeendte Bug.7*
[150: Nahaufnahme. Die Hdnde Suluraks in der Fleischschale. Fett tropft von
ihnen, sie sind sehr schwarz und schmutzig. [...]

152: Gruppe von Eskimos. Sie stoen einander, fliistern und kichern.

153: Nahaufnahme im Profil. Eskimo, der isst und mit einem groRen Messer
hantiert.

699 Drehbuch zu Eskimo, 27-28.

700 Handschriftlich wurde hinzugefiigt: »ikke for meget!« (Drehbuch zu Eskimo, 28.)
[nicht zu sehr!]

701 Drehbuch zu Eskimo, 28.
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154: Bild von den essenden Frauen. Sie benutzen alle das so genannte Frauen-

messer — Uloen.

155: Zwei kurze Bilder. Profilaufnahme einer essenden Frau und Frontal-

aufnahme von allen.

156: Das Essen ist vorbei, die Ménner lecken ihre Finger ab und streichen sie

durch das lange Haar. Langsam unter Lachen und Stohnen stehen sie auf und

gehen voll gegessen zur Pritsche, wo sie sich mit dem fleischgefiillten Bauch

niederlassen.]
Auch wenn hier die Raubtiermetapher nicht wortwortlich féllt, ist die
Néhe der essenden Eskimos zu den Tieren dennoch uniibersehbar. Vor
allem die Fokussierung auf den Schmutz und die unreinlichen An-
gewohnheiten der Eskimos, wie das Essen vom Boden und das Abwi-
schen der fettigen Hdnde in den Haaren, dienen der Differenzierung von
der westlich-biirgerlichen Kultur. Die Verbindung zum Tierischen wird
ebenfalls in anderen Szenen des Films deutlich. So wird das Verlobungs-
ritual nicht allein durch das gemeinsame Fleischessen zu Beginn in den
Kontext des Animalischen gestellt, sondern dies betrifft die Anndherung
von Mann und Frau selbst: Der sich im Dunklen auf Ekaluk stiirzende
Marjak wird in seiner Wildheit zum Raubtier, wohingegen Ekaluk als
gejagtes Tier dargestellt wird. Im Drehbuch heilit es: »Hendes Blik bliver
fastere, Neeseborene vejer som hos vilde Dyr.«7°* Bereits die geschilderte
Passage aus Mikkelsens Beschreibung des >lampeslukningsleg¢, bei dem
sich die gierigen Hidnde der Eskimofrauen nach den weillen Minnern
ausstrecken, die sich im Dunklen dieser Einverleibung nicht erwehren
konnen, weist im Ubrigen eine solche Konnotation auf. Obwohl die
Raubtiermetapher zu den Dominanten des Polardiskurses gehort, fallt
auf, dass im Gegensatz zu Afrika, Siidamerika oder der Siidsee, die pola-
ren Regionen nicht mit Kannibalismus in Verbindung gebracht, sondern
die Eskimos im Kulturkontakt als friedliebendes und harmonisches Volk
dargestellt werden. Im Gegensatz etwa zu Bi und Fy in Lauritzens Afrika
forude!, die sich nur durch einen Zauber vor dem Gefressenwerden ret-
ten konnen, befiirchten die Polarreisenden nie die kannibalistischen Nei-
gungen ihrer Gastgeber.

Neben der Tiermetapher wird im Verlobungsritual ein weiteres Ste-
reotyp des Polarfilms zum Ausdruck gebracht, das die skizzierten Topoi
von Reinheit und Urspriinglichkeit ebenfalls hinterfragt. Es ist die sich

702 Drehbuch zu Eskimo, 30. [Ihr Blick wird fester, die Nasenfliigel zittern wie bei
wilden Tieren.]



VoM SUDEN IN DEN NORDEN, VOM STUMMFILM ZUM TONFILM 329

nackt auf Pelzen rdkelnde Eskimofrau. Laut Fienup-Riordan werden
Eskimofrauen in Polarfilmen dargestellt als »childlike, mysterious, sexy,
and natural (without artifice) — simultaneously the innocent caretaker
and the erotic primitive.«7°3 Viele Polarfilme wiirden, so Fienup-Riordan,
einen Gegensatz entfalten: »The sultry maiden lounging on fur inside her
igloo and the noble hunter covered in fur out on the ice.«7°4 Fienup-
Riordan bezieht sich auf zwei US-amerikanische Filme, Red Snow (1952)
und Frozen Justice (1929).

Die Inszenierung des weiblichen Korpers sowie der nackten Haut im
Pelz wird bereits in Nanook of the North geprigt. Von Bedeutung ist,
dass Flahertys Projekt teilweise von der Pelzfirma Revillion Freres finan-
ziert worden ist, die einen Werbefilm fiir Pelze in authentischem Gefilde
in Auftrag gegeben hat. Zwar tritt der Aspekt der Mode im Film eher in
den Hintergrund, dennoch ist es bezeichnend, dass ein Film, der einen
dokumentarischen Ansatz propagiert, auch im Hinblick auf die Wirkung
des Pelzes gedreht wurde. Diese wird besonders anhand der Figur von
Nyla, Nanooks Frau, zum Ausdruck gebracht. Zahlreiche Einstellungen
zeigen Nyla schrdg von oben, wobei ihr Nacken sichtbar wird, um den
sich die dicke Kapuze ihres Pelzes legt (vgl. Abbildung 46, rechtes Bild).
Eine dhnliche Funktion haben auch die Aufnahmen, die darstellen, wie
sich die Familienmitglieder am Abend zum Schlafen entkleiden und am
Morgen wieder anziehen. Neben den Blicken auf Nylas zarte Haut wird
immer wieder der jlingste Sohn abgebildet, der ohne eigene Kleider nur
vom Korper und Pelz seiner Mutter gewdrmt wird. So macht die Erotik
des Pelzes auf nackter Haut auch deutlich, wie sich ethnologische Inte-
ressen mit pornografischen Darstellungen vermischen. Dadurch erfiahrt
nicht nur die vermeintliche Authentizitit des Films eine weitere Ein-
schrinkung, sondern dies verweist zudem auf ein generelles Problem
ethnologischer Darstellungen, das man unter Aspekten des Voyeurismus
subsumieren kann. Das ethnologisch erfasste Subjekt ist dem wissen-
schaftlichen Betrachterauge bzw. im Fall von Nanook of the North der
breiten Offentlichkeit ausgesetzt, wobei deren Interesse nicht nur kultu-
reller Natur, sondern eben auch pornografisch motiviert ist.

703 FIENUP-RIORDAN: 1995, 62.
704 FIENUP-RIORDAN: 1995, 62.
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Auch die Figuren Ekaluk, Marjak sowie, nach seiner Regenerierung,
Jack Norton, entsprechen den Stereotypen des heroischen Jégers und der
naiven und kindlichen, aber dennoch erotischen primitiven Frau. In der
Inszenierung der Dreiecksbeziehung kdonnte man erwarten, dass Marjak,
der im Verlauf der Handlung von Jack Norton ausgestochen und von
Ekaluk zuriickgewiesen wird, zunehmend entménnlicht wird, was aber
nicht der Fall ist. Nach wie vor ist Marjak der stirkste und tiichtigste
Jager am Ort, der am Ende groRBmiitig auf die ihm bereits versprochene
Frau verzichtet und sich dem vermeintlich natiirlichen Recht der Liebe
unterwirft.

Dariiber hinaus aber werden in Eskimo Geschlechterbilder entwor-
fen, die weniger eindeutig sind.7% Dies gilt u. a. fiir Jack Norton, dem
zunéchst eine Zwischenposition zwischen den Geschlechtern zugespro-
chen wird. Neben den bereits erwdhnten Anfangsszenen, in denen Nor-
ton als verweiblichter Verlierer dargestellt wird, der sich im polaren
Raum bewéhren muss, betrifft dies vor allem Aspekte der Korperinszenie-
rung. Anders als die Korper der meisten gronldndischen Méanner wird
auch Norton nackt auf Pelzen gezeigt, wobei die weille Haut die Faszina-
tion der neugierigen Eskimos erweckt, die zudem keine Scheu vor
Nacktheit haben. Im Drehbuch heilt es: »De hiver i Skindene, som
deekker ham, fortvivlet ryster han paa Hovedet og s@ger at holde paa
Skindene, som deekker hans fuldkomne Nggenhed. Eskimoerne ler.«7°0
In einer anderen Szene gerét sein nackter Oberkorper in den Fokus der
Kamera: »Han har nggen Overkrop, vaad af Sved.«7°7 Hier wird nicht nur
eine erotische Atmosphére entworfen, sondern zudem angekniipft an die
Imagologie des nackten (weiblichen) Korpers im Pelz.

705 Auch Fienup-Riordan weist auf die Uneindeutigkeit der Geschlechter bei den Inuit
hin. Sie erwédhnt, dass der urspriingliche Name von Ray Wise alias Mala, einer der
prominenten Darsteller von Eskimo-Figuren im Film, Ach-nach-chiak (Angnagsiaq)
lautete, was »young lady« bedeute. (FIENUP-RIORDAN: 1995, 64.) Die Gesichtsziige
Wises/Malas sowie seine Gestalt zeichnen sich sowohl durch Ménnlichkeit als auch
durch Androgynitét aus.

706 Drehbuch zu Eskimo, 24. [Sie zerren an den Fellen, die ihn bedecken, verzweifelt
schiittelt er den Kopf und versucht, die Felle festzuhalten, die seine vollkommene
Nacktheit bedecken. Die Eskimos lachen.]

707 Drehbuch zu Eskimo, 29. [Jack wird von der Stimmung ergriffen [..]. Sein
Oberkorper ist nackt, nass von Schweil3.]
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Neben Jack Nortons Geschlechterambivalenz wird auch der méinnli-
che Eskimo nicht nur als heroischer Jager inszeniert, sondern ihm wer-
den zugleich feminine Eigenschaften zugeschrieben. Ausdruck findet dies
vor allem im Motiv der langen Haare und des fehlenden Bartwuchses,
das im Drehbuch immer wieder beschrieben wird. Wirft man jedoch ei-
nen erneuten Blick auf die Ritualszenen in Eskimo, sto8t man auf eine
komplexere Struktur, die den bislang noch nicht erwdhnten Topos des
Schamanismus ins Spiel bringt. Schamanismus ist im Verlauf des 20.
Jahrhunderts, aber auch schon im 19. Jahrhundert, zum Inbegriff fiir Ge-
schlechteriiberschreitungen geworden. In der europédischen Polarliteratur
wurden gronlédndische Schamanen oft mit sexuellen Perversionen wie
Homosexualitdt und Transvestismus in Zusammenhang gebracht.’® Dies
betrifft jedoch nicht nur die Geschlechtergrenze, sondern schamanisti-
sche Akte wurden in der europdischen Wissenschaft, Geschichte und
Kultur iiberhaupt zu einer Projektionsfliche fiir liminale Prozesse. Ent-
standen ist dieses Bild hauptsdchlich in missionarischen Kontexten, wo
der Schamanismus als Phdnomen >entdeckt< bzw. konstruiert wurde.7*9
Stefanie von Schnurbein fasst die unterschiedlichen Aspekte der Zu-
schreibung von Liminalitit zusammen:

First of all, shamans are considered negotiators between different worlds, e. g.

a human and a spiritual one. They are thus attributed transformative qualities

that also negotiate between and question other dichotomies: man and beast,

body and spirit, conscious and unconscious, and most prominently in a queer
context, man and women. Even more important for the adoption of sha-
manism for queer theory and practice is the fact that the activities of shamans
and the quality of shamanistic techniques have sexual notions, often with an

emphasis on »perverse« or »queer« sexual practices such as homosexuality,
bestiality or sadomasochism (e. g. the use of pain to achieve ecstasy).”°

708 Vgl. GANT: 2004, 51-52.
709 Vgl. FLAHERTY: 1992.

710 SCHNURBEIN: 2005, 102. Vgl. auch SCHNURBEIN: 2003. In ihrem Aufsatz von 2005
problematisiert Stefanie von Schnurbein die Ubernahme von Schamanismus-Konzepten
in der Queer Theory. Der Schamane sei in einem zwar kleinen, aber doch ein-
flussreichen Bereich der Queer Theories zu einem »queer icon« (SCHNURBEIN: 2005,
101.) geworden, der die angestrebte Destabilisierung und Transgression bestehender
Ordnungen reprisentieren konne. Ahnliches gelte fiir Teile postkolonialer Theorie, in
denen der Schamane als Ausdruck des Widerstands gegen imperiale und hegemoniale
Bestrebungen des Westens fungiere. Dabei ist Schamanismus als europdische Projektion
zu verstehen
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In der betreffenden Zeremonie aus Eskimo tritt ein Trommler auf, der
immer wieder, so ist es im Drehbuch beschrieben, von der Kamera fokus-
siert wird. Es handelt sich um einen schamanistischen Tédnzer und
Trommler, der mit Attributen der Geschlechterambivalenz belegt wird.
Im Drehbuch heift es:

158: Trommedanseren traekker sin Pels af. Han staar midt paa Gulvet med neg-

en Overkrop, hans Heender rgrer Trommens Kant. En dyb Brummen lyder,
hans Ben bliver staaende paa samme Sted, Overkroppen vugger frem og tilbage

-]

159: Det lange Haar flyver omkring hans Ansigt. [...]

162: Hastigt Billede af hans Ansigt med det vildt flagrende og vaade Haar.
Fraaden kommer frem om hans Mund. Han synger Trommesangen.”*

[158: Der Trommelténzer zieht seinen Pelz aus. Er steht mitten auf dem Boden
mit nacktem Oberkorper, seine Hédnde beriihren den Rand der Trommel. Ein
tiefes Brummen ertont, seine Beine bewegen sich nicht, sein Oberkorper wiegt
sich vor und zuriick [...]

159: Das lange Haar fliegt um sein Gesicht. [...]

162: Kurzes Bild seines Gesichts mit dem wild wehenden und nassen Haar.
Schaum tritt aus seinem Mund. Er singt den Trommelgesang.]

Dass es sich hierbei um eine Figur handelt, die sich durch eine uneindeu-
tige Geschlechteridentitdt ausweist, ldsst sich zundchst anhand der Be-
schreibung der dulleren Gestalt des Mannes belegen, wobei der Dreh-
buchschreiber vor allem die langen Haare hervorhebt. Zudem wird auch
hier ein Zusammenspiel von nackter Haut und Pelz in Szene gesetzt, das
nicht nur Parallelen zur Prisentation des nackten Oberkérpers Jack Nor-
tons aufweist, sondern auch zur Darstellungsstrategie weiblicher Korper.
Dariiber hinaus aber wird ein ekstatischer Zustand beschrieben: Der
Oberkorper des Mannes bewegt sich vor und zuriick, der Kopf zuckt in
unkontrollierten Bewegungen, Schaum tritt aus seinem Mund, Gesang er-
tont. Im Verlauf der Zeremonie wird die Ekstase immer wilder und un-
kontrollierter, der Gesang wird zum Geschrei, der Mensch zum wilden
Tier:

[Trommedanseren] bliver vildere og vildere, tilsidst er hans Sang kun

uartikulerede Skrig, hans [sic!] ser bestalisk ud af @jene, han er saa ophidset,

at han kan begaa Mord uden at vide af det.7*

[Der Trommeltédnzer] wird immer wilder und wilder, zum Schluss gleicht sein

Gesang einem unartikulierten Schreien, sein Blick wird bestialisch, er ist so er-
regt, dass er einen Mord begehen konnte, ohne dies zu bemerken.]

71 Drehbuch zu Eskimo, 29.
712 Drehbuch zu Eskimo, 30.
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Mit den Beschreibungen des Trommeltinzers greift das Drehbuch von
Eskimo zeitgenossische wissenschaftliche Definitionen schamanistischer
Ekstase auf. Sie lassen sich so einbetten in den Kontext der Medizinge-
schichte Gronlands. Die Schilderung des Drehbuches lehnt sich an ein
Krankheitsbild an, das in der medizinischen Erforschung Gronlands als
arktische Hysterie bezeichnet wurde. Die arktische Hysterie ist, laut
Gant, die semi-offizielle, ethnomedizinische Bezeichnung fiir eine heute
ausgestorbene Krankheit, die neben dem Selbstmord sowie der Kajak-
angst bzw. dem Kajakschwindel als eine der typischen Erkrankungen der
Eskimos galt. Symptome der arktischen Hysterie waren vor allem Ab-
normalitdten unterschiedlicher Art, wie z. B. nackt iiber das Eis laufen,
sich im Schnee rollen, Tierlaute imitieren oder in Zungen reden, was alles
mit Wildheit und einer {ibermenschlichen Kraftentfaltung ausgefiihrt
wird, aber in einem kraftlosen, epileptischen Zustand endet.

Gant interpretiert die arktische Hysterie als Phdnomen von Erstbe-
gegnungen zwischen Polarreisenden und Eskimos, da sie hauptsdchlich
in Texten, die solche beschreiben, Erwdhnung findet. Wie entsprechen-
den medizinhistorischen Quellen zu entnehmen ist, sind deren Sympto-
me vielféltig. Ebenso divers sind die Begriindungen und Ursachen fiir
eine Erkrankung an arktischer Hysterie. Einerseits versuchte man sie
durch soziale und gesellschaftliche Faktoren zu erkldren und betrachtete
vor allem Familien, die bemiiht waren, in einer verdnderten Umwelt ein
traditionelles Leben aufrecht zu erhalten, als besonders anféllig. Anderer-
seits spielten natiirlich kulturelle und religiose Praktiken der Gronlédnder
eine Rolle, wie anhand der Trommeltanzszene aus Eskimo deutlich wird.
Die Arktis wurde als Heimat des Schamanismus angesehen und die arkti-
sche Hysterie als dessen Quelle und Ursprung, d. h., letztere wurde als
Ursache fiir schamanistische Praktiken betrachtet. Zudem machte man
die einseitige Erndhrung der Inuit und einen daraus resultierenden Kalzi-
ummangel fiir die Entgleisungen verantwortlich.”> Die Konzepte der ark-
tischen Hysterie und des Schamanismus héngen also in der ethnografi-
schen und medizingeschichtlichen Literatur eng zusammen.

Vergleicht man die arktische Hysterie mit den in Kapitel 6 beschrie-
benen Phidnomenen des Klimafiebers und des Tropenkollers, werden
Unterschiede deutlich. Im Gegensatz zu Klimafieber und Tropenkoller,

713 Vgl. GANT: 2004, 48ff.



334 DIE MACHT DER DUNKLEN KAMMERN

die Krankheiten der Kolonisten sind, ist die arktische Hysterie eine
Krankheit der Eskimos. Die Diagnose Klimafieber bzw. Tropenkoller
diente der Rechtfertigung von Gewalt gegeniiber den Kolonisierten. Sie
sind als eine Verschiebung zu verstehen, die die Verantwortlichkeit fiir
das eigene Handeln abschwécht. Der Tropenkoller und Klimafieber sind
chiastisch organisierte Figuren. Obwohl der Kolonialist befallen wird,
geht die Krankheit von den Kolonisierten bzw., allgemeiner, vom Land
schlechthin aus. Die >Eingeborenen« sind die Ubertriger der Krankheit,
wobei bei ihnen die Symptome nicht ersichtlich werden, da sie bereits
einem niederen und degenerativen Zustand verfallen sind. Obwohl es
kaum Beispiele fiir die Erkrankung eines europdischen Polarreisenden an
der arktischen Hysterie geben diirfte, ist auch diese Teil des kolonialpoli-
tischen Diskurses. Gant fasst zusammen, dass die ddnische Art und Wei-
se der Kolonisierung Gronlands »fungerer kun, giver kun mening, hvis de
koloniserede forholder sig fredelige og omgeengelige i deres subalterni-
tet. «74

Wenn sich mit Gant die arktische Hysterie als Krankheit beschreiben
lasst, die hauptsdchlich aufgrund von Erstbegegnungen zwischen Eski-
mos und Weillen konstruiert wurde, so bedeutet dies, dass deren Bezie-
hung dadurch unmittelbar und von Anfang an pathologisiert wurde. Teil
der Symptomatik ist auch die Ausiibung von Gewalt. Wie das Zitat aus
dem Drehbuch zu Eskimo belegt, ist dem Trommeltidnzer die bestialische
Mordlust ins Gesicht geschrieben. Es ist von Bedeutung, dass die Vorfille
arktischer Hysterie auch als Gewaltausiibung interpretiert wurden, die
sich gezielt gegen die Kolonialisten richtet, was wiederum mit deren Kon-
struktion aus so genannten First-Contact-Szenen herriihrt. Die im Kon-
zept der arktischen Hysterie vorgenommene Pathologisierung dient indes
subalterner Gewalt als Krankheit der Stigmatisierung des Widerstands
und des Aufbegehrens, das so wiederum kontrolliert werden kann. Die
fiir den westlichen Betrachter und Kolonialisten unverstdndlichen und
gefidhrlichen Vorkommnisse werden so erzdhlbar, darstellbar und vermit-
telbar, wie es Eskimo deutlich macht. Interessant ist in diesem Zusam-
menhang, dass in den Texten, in denen Félle arktische Hysterie beschrie-
ben werden, mehr Ménner als Frauen erkranken.” Dies hat u. a. auch

714  GANT: 2004, 47. [nur funktioniert, nur verstidndlich ist, wenn die Kolonisierten sich
friedlich und umgénglich in ihrer Subalternitét verhalten.]

715 Vgl. GANT: 2004, 5I.
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damit zu tun, dass traditionell mehr Ménner als Frauen schamanistisch
titig waren.

Innerhalb der Konzepte Klimafieber und Tropenkoller spielt das Phé-
nomen der Ansteckung eine zentrale Rolle. Deren chiastische Struktur
macht die Kolonisierten als Ubertréiger aus. Im Polardiskurs erfihrt dies
eine andere Gewichtung, so dass sich auch hinsichtlich der Anste-
ckungsmetapher ein Unterschied zwischen Tropen- und Polardiskurs
ausmachen ladsst. Texte iiber die Medizingeschichte Gronlands sowie
einzelne Epidemien verdeutlichen zunéchst, dass auch Grénland wie die
tropischen Kolonien mit Ansteckungsprozessen in Zusammenhang ge-
bracht wird. Es ist jedoch ausschlaggebend, dass Gronland durch die
Insellage und die damit zusammenhéngende Isolierung als reiner und
nicht-infektioser Ort wahrgenommen wurde. Alfred Bertelsen, einer der
bekanntesten auf Grénland titigen Arzte, beginnt einen Vortrag iiber
eine Parotitisepidemie in Gronland mit den Worten »Jeg har teenkt mig,
at nogle Oplysninger angaaende dens Optraeden paa en saadan jomfruelig
Jordbund kunde have deres Interesse«7® und weist darauf hin, dass erst
der Kontakt mit fremden Schiffen bestimmte Bakterien nach Gronland
gebracht habe. Auch Thomas N. Krabbe deutet in einer gronldndischen
Medizingeschichte auf diesen Sachverhalt hin, wenn er schreibt, dass die
Erkiltungs- und Grippewelle »synes hvert Foraar at tilfares Landet med
de ankommende Skibe.«77 Auch in der Medizingeschichte wird Gron-
land bzw. der polare Raum ebenso als Ort der Reinheit inszeniert, wie
dies in den bereits beschriebenen Polarfilmen der Fall war.

Fasst man nun Unterschiede zwischen Tropen- und Polardiskurs zu-
sammen, lassen sich die Herstellung eines Raumes der Reinheit in den
Polarfantasien und die Inszenierung einer kontaminierenden Zone in den
Tropen als zentrale Aspekte beschreiben. Dies begriindet sich u. a. auf
der Figur des edlen Wilden, aber auch auf der Aufwertung des Nordens
als ein Ort der Kraft und der Regeneration, wohingegen die Tropen bzw.
der Siiden eher mit degenerativen Kriften in Zusammenhang gebracht
werden. Mit dem Topos der Reinheit ist der Entwurf von Authentizitét
verbunden. Aus dieser Beobachtung ldsst sich jedoch sicherlich nicht

716 BERTELSEN: 1915, 1. [Ich dachte mir, dass einige Bemerkungen zu deren Auftreten
auf einem so jungfrdulichen Boden Ihr Interesse wecken konnte.]

717 KRABBE: 1910, 27. [jeden Friihling mit den ankommenden Schiffen ins Land
gebracht zu werden scheint]
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ableiten, dass in exotistischen und orientalistischen Filmen solchen Fan-
tasien generell kein Raum gegeben wird. Es mag genug Beispiele geben,
die die Siidsee oder dhnliche Schauplétze als reines und unverdorbenes
»Anderes« inszenieren. Dennoch lésst sich fiir den didnischen Kontext die
These aufstellen, dass in den ersten drei Jahrzehnten des 20. Jahrhun-
derts, von einzelnen Ausnahmen abgesehen, das Exotische, Tropische,
Orientalische und Koloniale als Orte der Degeneration, der Unreinheit
und der Hybriditit sowie des Geheimnisvollen und Mysteridsen, aber
auch Gewalthaften abgewertet wurden. Ist dies, wie in den Maharadja-
Filmen, nicht der Fall, so sind Strategien der Einschreibung von »White-
ness« zu beobachten, die die Faszination am Fremden legitimieren. Die
Suche nach dem Urspriinglichen, Reinen und Naiven richtete sich nach
Norden und schopft aus der Kultur der Eskimos, aber auch aus der Me-
taphorik der weilen und unberiihrten Landschaft. Diese wird, im Gegen-
satz zu den exotistischen Filmen im tropischen Milieu, in vielen Polarfil-
men ausfiihrlich gezeigt, so dass die unterschiedliche Inszenierung von
Landschaft und deren Funktionen eine der auffélligsten Differenzen zwi-
schen den dédnischen Tropen- und Polarfilmen darstellt.

Verbunden werden die beiden Diskurse jedoch iiber Faktoren des Ko-
lonialen sowie primitivistische Denkfiguren. Hierzu zdhlt die Abwertung
des Kolonisierten als primitiv, animalisch und zu zivilisieren. Anhand der
im Drehbuch zu Eskimo geschilderten Zeremonien sowie anderen Quel-
len konnte exemplarisch veranschaulicht werden, dass auch die Eskimos
mit Tieren gleichgesetzt werden. Mit der Raubtiermetapher werden auch
Topoi der Degeneration aufgerufen. Auch weitere Stereotype und Narra-
tive des kolonialen und primitivistischen Diskurses findet man in den
Imaginationen des Polaren wieder, wie die koloniale Liebe, die Figur der
Ansteckung sowie das Klimafieber bzw. die arktische Hysterie. Eine be-
sondere Rolle kommt dem Motiv der Besessenheit sowie dem Topos der
Geschlechteruneindeutigkeit zu, da sie im Schamanismus eine geeignete
Projektionsfldche finden.

Obwohl im Hinblick auf den kolonialen Diskurs also viele Gemein-
samkeiten zwischen Polar- und Tropendiskurs erkennbar werden, lassen
sich zugleich Modifikationen hervorheben. Wéhrend in den kolonialen
Liebesdramen ein gliickliches Ende der »rassen«- und kulturiiberschrei-
tenden Liebe nicht méglich ist, entwerfen die skizzierten Polarfilme nicht
nur Happy Ends, sondern auch Familiengriindungen. Endet eine Bezie-
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hung im orientalischen oder exotischen Raum gliicklich, so ist das hinge-
gen verbunden mit Strategien der Einschreibung européischer Strukturen
in den fremden Raum, wohingegen das eigentlich Vertraute verfremdet
wird. In den Polarfantasien ldsst sich eine dhnliche Verschrinkung aus-
machen. Es ist die Uberblendung von hegemonialen Konzepten des Nor-
dens mit primitivistischen Denkfiguren.

Ebenso modifiziert wie das Konzept der hybriden Liebe ist auch der
Aspekt der Gewalt von Kolonialisten an Kolonisierten sowie, umgekehrt,
Gewalt gegeniiber den westlichen Eindringlingen. Wahrend die Imagina-
tionen der Kolonien in Afrika oder der Siidsee zahlreiche Schilderungen
beider Aspekte enthalten, wie die unkontrollierten Gewaltexzesse an
Kolonisierten oder kannibalistische Angste WeiRer, spielt dies im Polar-
diskurs keine wesentliche Rolle. Die Angst vor dem Fremden bezieht sich
hier nicht so sehr auf die Bewohner als vielmehr auf das Land selbst, das
in seiner Unwirtlichkeit zur eigentlichen Herausforderung des westlichen
Eroberers wird. Werden jedoch Aspekte von Gewalt im Polardiskurs
verhandelt, so werden sie, wie die Figur der arktischen Hysterie zeigt,
pathologisiert oder mit dem Topos der Degeneration. So ist beispielswei-
se die Raubtiermetapher eine Form, die vermeintliche Primitivitit der
Eskimos zu beschreiben. Sie verkehrt die Gegeniiberstellung einer be-
drohlichen Natur und eines hilflosen Menschen und macht die Eskimos
zur Gefdhrdung einer reinen, unberiihrten und weillen Landschaft. Des-
sen Gegenbild, das Konzept des gewaltlosen und naiven Eskimos, l4sst
sich hingegen als Begriindung dafiir heranziehen, dass Rettungsfantasien,
wie sie in den Haremsfilmen und in den Hvide Slavehandel-Filmen vor-
kommen, in den Polarfilmen nicht bekannt sind.

Innerhalb der Imagination des Fremden in Didnemark spielt der Po-
lardiskurs so eine Sonderrolle, was nicht nur mit der grundsétzlich vom
Tropendiskurs unterschiedlichen Konstruktion des Nordens zusammen-
héngt, sondern auch mit der kolonialen Geschichte. Wie die aufgefiihrten
Beispiele filmtechnischer Schwellensituationen deutlich machen, mani-
festiert sich die besondere Funktion des Polardiskurses in Dé&nemark
auch innerhalb der Filmgeschichte. Eine der zentralen Schwellen stellt
die Einfithrung des Tonfilms zu Beginn der 1930er Jahre dar. Der Uber-
gang vom Stummfilm zum Tonfilm ist indes ein noch wenig beleuchteter
Medienwandel, der aber bedeutende Verdnderungen mit sich brachte und
insbesondere im Hinblick auf Uberlegungen zur Mediendistinktion und -
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konkurrenz und den damit zusammenhingenden Alterititsdiskursen
interessant ist. Im Hinblick auf die dédnische Filmgeschichte gilt dies in
besonderem Malle, da sich ein unmittelbarer Zusammenhang zwischen
der Einfiihrung des Tonfilms und Debatten iiber eine Nationalisierung
der Filmkultur erkennen lésst.



9 Als die Bilder sprechen lernten. Ein Medien-
wandel und die Faszination des Fremden

9.1 Zum dénischen Tonfilm

Eskimo von George Schnéevoigt ging als einer der ersten dianischen Ton-
filme in die Film- und Kinogeschichte Ddnemarks ein. Er ist aber nicht
nur durch den Topos des Polaren von den im Verlauf dieser Studie unter-
suchten exotistischen und orientalistischen Filmen unterschieden, son-
dern ebenfalls in medialer Hinsicht. Auch andere Filme wurden jedoch
immer wieder als erster ddnischer Tonfilm Ddnemarks bezeichnet, so
dass dessen Geschichte keineswegs eine stringente und chronologische
ist, sondern vielmehr eine hochst vielschichtige und komplexe. In einem
anldsslich des 50. Jahrestages der Nordisk Films Kompagni erschienen
Band sind beispielsweise drei unterschiedliche Aussagen dariiber enthal-
ten, welcher Film der erste ddnische Tonfilm gewesen sei: Axel Petersen
verweist auf kurze Sketche aus den Jahren 1928 und 1929.7® Bjorn Ras-
mussen bezeichnet in einem Text iiber George Schnéevoigt dessen Film
Eskimo als erste ddnische Tonfilmproduktion,” wohingegen Fleming
Lynge diesen als eine dédnisch-norwegische Produktion und erst Schnée-
voigts Preesten i Vejlby von 1931 als ersten dédnischen Tonfilm ansieht.72°
Eva Jorholt schlielich resiimiert in ihrem Text iiber den dinischen Film
der 1930er Jahre, dass letzteres die gingige Meinung sei:
Almindeligvis regnes George Schnéevoigts Blicher-filmatisering Preesten i
Vejlby, der havde premiere den 7. maj 1931, for den farste. Aret for havde
Schnéevoigt ganske vist lavet en anden tonefilm, den melodramatiske
gronlandsfilm Eskimo (1930), men da der var tale om en norsk-dansk co-
produktion med norsk tale, regnes den i almindelighed ikke for en dansk
tonefilm.7*
[Gewohnlich wird George Schnéevoigts Blicher-Verfilmung Preesten i Vejlby,
welche am 7. Mai 1931 Premiere hatte, als erster angesehen. Im Jahr zuvor hat
Schnéevoigt jedoch bereits einen anderen Tonfilm gemacht, den melo-
dramatischen Gronlandsfilm Eskimo (1930), aber da dieser als eine

norwegisch-dédnische Koproduktion betrachtet wurde, gilt er normalerweise
nicht als ein dédnischer Tonfilm.]

718  Vgl. PETERSEN: 1956, 98.
719 RASMUSSEN: 1956, 103.
720 LYNGE: 1956, 107-108.
721  JORHOLT: 2001, 9I.
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Auch in Bezug auf die internationale Tonfilmgeschichte ist es schwierig,
einen konkreten Anfang zu definieren. Als erster Tonfilm iiberhaupt gilt
der 1927 in den USA gedrehte The Jazz Singer, ein Musikfilm, wie auch
der zwei Jahre spéiter folgende Titel The Singing Fool. Doch gab es zeit-
gleich an verschiedenen Orten unterschiedliche Versuche, die auch zu
unterschiedlichen Losungen gefiihrt haben, so dass die Suche nach dem
ersten Tonfilm deshalb, ebenso wie die Suche nach dem ersten Film in
den 1890er Jahren, unbeantwortet bleiben muss. Den Durchbruch des
Tonfilms auf ein exaktes Datum festzulegen, scheitert nicht allein auf-
grund der Unmoglichkeit, einen spezifischen Film als ersten seiner Art
anzuerkennen, sondern auch, weil unterschiedliche Techniken ange-
wendet wurden. Es existierten schon in den 1900er Jahren so genannte
Tonbilder, bei denen Filme von einem Phonographen begleitet wurden.
Erstaunlicherweise verschwand diese Praxis allerdings in den 1910€er Jah-
ren vollstindig und wurde erst in den 1920er Jahren >neu« erfunden. Zu
begriinden ist dies u. a. dadurch, dass das Tonbild nur eine der Auffiih-
rungsformen in den Kurzfilmprogrammen darstellte und es somit nicht
diskursbestimmend war — anders als der Tonfilm, dessen Neuerfindung in
eine Zeit fiel, da sich die narrativen Langspielfilme bereits durchgesetzt
hatten.” Der Kopenhagener Offentlichkeit wurde bereits 1923 ein Ton-
filmexperiment im Palads Teatret vorgefiihrt, bei dem der Ton parallel
zum Film abgespielt wurde.”> Die umfassende Verbreitung des Tonfilms

722 Vgl. MUHL-BENNINGHAUS: 1999, II-2I.

723 Das System wurde von den dénischen Ingenieuren Axel Petersen und Arnold
Poulsen ausgearbeitet. Sie setzten zwei getrennte Speichermedien ein, d. h. einen Ton-
und einen Bildtrdger, wohingegen die Abspielgerite aneinander gekoppelt wurden, so
dass Ton und Bild zeitgleich ablaufen konnten. Das so genannte Petersen-Poulsen-
System unterschied sich in technischer Hinsicht kaum von den Tonbildern der 19ooer
Jahre, da beiden gemein ist, dass Ton und Film von unterschiedlichen Datentrégern
abgespielt werden. Dies gilt auch noch fiir die Ende der 1920er Jahren entwickelten
Verfahren des Licht- bzw. Nadeltons. Beim Nadeltonverfahren wird ein phono-
graphisches Gerét fiir die Aufnahme des Tons sowie ein Plattenspieler fiir das Abspielen
der Tonplatten verwendet. Beim Lichttonverfahren wird ein zusétzlicher Film her-
gestellt, auf dem die Tonspur enthalten ist. Beide Aufnahmetechniken sind eigentlich in
ihrem physikalisch-technischen Prinzip identisch: Die von einer Schallquelle ausgehen-
den Schallwellen versetzen durch ihre Schallenergie eine Membrane im Mikrophon in
Schwingungen, die in elektrische Signale iibersetzt, von einem Vorverstirker verstarkt
und zum Tonaufnahmegerit weitergeleitet wurden. Beim Nadelton wurden die Signale
dann auf einen Tonschreiber iibertragen, der sie auf eine Wachsplatte einritzte. Von
dieser Wachsplatte stellte man durch Galvanisierung eine Metallmatrize her, mit der die
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ist in Dénemark allerdings in den 1930er Jahren anzusiedeln, da erst dann
die Kinos flichendeckend auf Tonfilmtechnik umgeriistet wurden und
die Herstellung von Tonfilmen keine Besonderheit mehr darstellte.

9.2 Konstruktionen medialer Alteritét in
Stummfilm und Tonfilm

Welche Neuerungen und Verdnderungen bedingte aber die Einfiihrung
des Tonfilms? Wie wurde die Tatsache, dass die Figuren auf der Lein-
wand horbare Dialoge fithren und die im Stummfilm nur visuell wahr-
nehmbaren Dinge, Handlungen und Prozesse Gerdusche produzieren,
vom Publikum aufgenommen? Und welchen Einfluss hat dies auf die
Reprisentation des Fremden bzw. auf die Konzeption des Mediums Film
und auf Fragen der Alteritét?

Die Uberlegungen zu Stummfilm und Alteritit haben gezeigt, dass die
Alteritdt eines Mediums nicht als dessen essentialistische Grund-

Gebrauchsplatten gepresst wurden. (Vgl. MULLER: 2003, 188.) Das Nadeltonverfahren
erforderte einen groRen logistischen und praktischen Aufwand, da bei der Vorfiihrung
nicht nur mehrere Filmrollen, sondern auch Tonplatten gewechselt werden mussten.
Zudem waren die Platten nicht sehr haltbar und mussten nach einigen Vorfiithrungen
ersetzt werden. Allerdings hatte der Ton im Vergleich mit dem Lichttonverfahren eine
bessere Qualitdt, wobei es auch hier zu Verzerrungen kam. Erst relativ spat ging man
dazu iiber, beim Lichttonverfahren Bild und Ton auf einen Trédger zu kopieren, was
zwar eine technische Novitét darstellte, allerdings zu erheblichen Bildverlusten fiihrte.
Bereits in den 1930er Jahren gab es dariiber hinaus Versuche mit dem
Magnettonverfahren, die zunéchst jedoch nicht Erfolg versprechend waren. Abgel6st
wurden die genannten Techniken in den 1970er Jahren durch die Einfiihrung einer
Aufnahmetechnik mit vier Tonspuren, die in den folgenden Jahren technisch
perfektioniert wurde. Seit der Moglichkeit der Digitalisierung von Ton- und
Bildaufnahmen, die in den frithen 1990er Jahren entwickelt wurde, verwendet man bis
zu sieben oder acht Tonspuren. Obwohl die Technik der genannten Tonfilmvarianten
aus den 1920er Jahren sich kaum von der frither Tonbilder unterschied, gab es
hinsichtlich qualitativer Kriterien deutliche Fortschritte zu verzeichnen. Dies lag jedoch
nicht so sehr an technischen Entwicklungen im Bereich der Tonerzeugung, sondern
vielmehr an der Optimierung des Filmsbildes selbst. Bislang war die Abspielzeit von Ton
und Bild sehr verschieden, so dass man entweder den Ton verlangsamt oder das Bild zu
schnell ablaufen lassen musste. Erst die Verbesserung des Filmmaterials selbst schuf also
die Grundlage fiir die Verbreitung des Tonfilms. In Dénemark setzte sich zunéchst das
Petersen-Poulsen-System durch. Die 1923 présentierte Technik wurde in den 1930er
Jahren zwar verfeinert, blieb jedoch in ihren Grundeigenschaften bestehen. Im
Gegensatz zur sich sonst verbreitenden Methode, Ton und Bild auf einem Film zu
speichern, verwandte das Petersen-Poulsen-Systems zur Optimierung des Tons weiter-
hin zwei getrennte Speichermedien. Noch 1931 wurde Eskimo damit aufgenommen.
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eigenschaft behauptet werden kann, sondern dass diese historisch und
diskursiv produziert wird. Das heil3t, dass die Alteritéit eines Mediums im
Laufe der Zeit immer wieder neu und anders verhandelt wird. Der Blick
auf eine Medienschwelle ermdglicht somit das Aufspiiren eines solchen
Umschwungs.

Dabei lassen sich die Alteritdtskonstruktionen im Stummfilmkino-
diskurs wie folgt zusammenfassen: Stummfilme thematisieren Alteritét
auf der Handlungsebene (1.). Der Film wurde in den Anfangsjahren im-
mer wieder zur Projektionsfliache fiir die Suche nach einem alternativen
und experimentellen Raum, was sich sowohl metafiktional in den Filmen
selbst wie vor allem im diskursiven Umfeld abspielte (2.). Dies reicht von
der Konstruktion eines >anderen< Ursprungs auBerhalb etablierter und
institutionalisierter Kulturbereiche (3.) {iber das Postulat der Internatio-
nalitdt des frithen Films (4.) und der damit verbundenen These, die filmi-
sche Sprache sei eine allgemein verstdndliche Sprache, die sich anderer,
unmittelbarerer Kommunikationswege bediene als etwa die Literatur, bis
zur Bezeichnung des Films als neues Sinnesorgan (5.), das bisher nicht
wahrnehmbare und vermittelbare Dinge reprisentieren kdnne, sowie zur
Exotik des neuen Mediums (6.) und dessen Moglichkeiten, Zeit und
Raum auf neue Weise darzustellen.

Hinsichtlich des Tonfilms ergeben sich einige Verschiebungen und
Verdnderungen. Am meisten ins Gewicht fillt, dass sich der Tonfilm
nicht erst als eigenstidndige Institution durchsetzen musste, sondern viel-
mehr die Auffiihrungspraxis des Stummfilms {ibernahm. Es ist also frag-
lich, ob mit dem Tonfilm tatsidchlich ein neues Medium entsteht oder ob
es sich nicht vielmehr um die Transformation eines Mediums handelt, da
sich die kulturelle Praxis des Kinos — im Gegensatz zur Einfithrung von
Fernsehen, Videokassetten und spdter DVDs — durch die Entwicklung
des Tonfilms nicht verdndert: Nach wie vor geht man ins Kino, um sich
im offentlichen, aber dunklen Raum einen Film anzusehen, der durch
einen Projektor auf eine Leinwand projiziert wird. Ebenso wenig verdn-
dert sich zunichst das Filmmaterial. Es besteht, wie friiher, aus perforier-
tem Celluloid, allerdings ergéinzt um eine Tonspur oder um einen Phono-
graphen. Musik gehorte im Stummfilmkino ebenso zu den festen Be-
standteilen der Auffithrungspraxis sowie manchmal auch die Stimme ein-
es Kinoerzédhlers. Man ging allerdings davon aus, dass Stumm- und Ton-
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film als eigensténdige Praxen nebeneinander bestehen bleiben wiirden.7*
Auch wenn sich der Tonfilm nicht in gleicher Weise etablieren musste
wie der Stummfilm, war die Suche nach einer eigenstdndigen Tonfilmas-
thetik folglich zentral. Dies galt umso mehr, da der Stummfilm bereits alle
Modi des Filmischen besetzt zu haben schien.

Einen der grof$ten Unterschiede zwischen Ton- und Stummfilm sahen
die Zeitgenossen im Hinblick auf dessen illusiondres Vermogen: Mehr
noch als der Stummfilm wurde der Tonfilm mimetisch wahrgenommen,
als konne er das Leben unmittelbar wiedergeben.”> Der Ton hauche der
stummen Kunst Leben ein, so dass das Gezeigte tatsidchlich der Wirk-
lichkeit entspreche, wie ein Kritiker in der Berlingske Tidende am Tag
nach Axel Petersens und Arnold Poulsens Tonfimexperiment vom
13.10.1923 bemerkte:

Som ved et trylleslag blev leerredet for forste gang for alvor rigtigt levende. [...]

Det var den stumme kunst, der blev til liv, gennem en opfindelse, der formaede

at skabe en ubrydelig illusion om, at det virkelig var leerredet, der talte.72%

[Wie durch einen Zauber wurde die Leinwand zum ersten Mal richtig

lebendig. [...] Die stumme Kunst erwachte zum Leben, durch eine Erfindung,

die die Illusion zu erzeugen vermochte, dass tatsichlich die Leinwand selbst

sprach.]
Die realistische Ausrichtung des Tonfilms schlédgt sich auch auf dsthe-
tischer Ebene nieder. So findet man im dénischen Tonfilm der 1930er
Jahre nur selten eine experimentelle Umgangsweise mit dem Ton. Eva
Jorholt verweist auf einige wenige Beispiele, in denen eine ungewdhnli-
chere Verwendung des Tons zu verzeichnen ist, wie Han, Hun og Ham-
let (1932),777 ein Remake eines gleichnamigen Fy- und Bi-Stummfilms von

724 Vgl. MULLER: 2003, 267f und 388.

725 Johannes V. Jensen, der zu den vehementesten Kritikern des Stummfilms gehorte,
hat, wie Stephan Michael Schroder darstellt, mit der Entstehung des Tonfilms seine
Meinung gedndert. Schréder schreibt: »Der Durchbruch zum Tonfilm gab Jensen dann
die Gelegenheit, ohne allzu groBen Gesichtsverlust seine Haltung zum Medium Film
einer vorsichtigen Revision zu unterziehen.« (SCHRODER: 2003, 146.) Die Qualitdt des
Tonfilms liegt auch fiir Jensen in dessen Illusionserzeugung, wobei diese Haltung dem
Vorwurf, den Jensen noch in den 191oer Jahren immer wieder erhoben hat, das Medium
Film sei zu mimetisch und lasse den Zuschauer Realitdt und Fiktion verwechseln,
diametral gegeniibersteht. Wie Schrioder betont, lédsst sich dieser Widerspruch in Jensens
Texten zum Film nicht auflosen.

726 Berlingske Tidende, 13.10.1923, 0. S.
727 [Er, Sie und Hamlet]
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Lau Lauritzen, auf A.-W. Sandbergs Millionaerdrengen™ (1936) und 5
raske piger’ (1933). Es dominierte aber der realistische Umgang mit dem
Ton, d. h. konkreter, der Ton wurde vor allem fiir Dialoge verwendet. In
Eskimo spielte man dariiber hinaus beispielsweise auch den Wellen-
schlag des Meeres live ein.

Fiir den internationalen Kontext stellt Corinna Miiller allerdings eine
entgegengesetzte These auf und weist darauf hin, dass der Widerstand —
sowohl innerhalb des Publikums als auch unter den Kritikern und Fil-
memachern — gegen einen realistischen Einsatz des Tons groR war und in
der Anfangszeit eher experimentell mit der Moglichkeit der Vertonung
des Films umgegangen wurde, wie z. B. Versuche mit dem so genannten
Gerduschfilm oder auch lautmalerisch unterlegte Stummfilme zeigen.73°
1928 formulierten die drei russischen Avantgarde-Filmer Sergej Eisen-
stein, Wselwolod Pudokwin und Grigorij Alexandrow ein theoretisches
Manifest gegen den naturalistischen Einsatz des Tons und setzten sich fiir
dessen kiinstlerische Verwendung ein, die sie als eine kontrapunktische
Ausniitzung des Tons bezeichneten, der vom visuellen Ausdruck abge-
grenzt werden miisse. Zentral ist die Idee, dass erst der Ton den Film
rdumlich erscheinen lasse.’? In Bezug auf Deutschland betont Miiller,
dass versucht wurde, den »materialtechnischen >Realismus< des Ton-
films« mit der trdumerischen und wirklichkeitsfernen Atmosphére des
Stummfilms zu vereinbaren. Miiller bemerkt im Zuge der Institutionali-
sierung des Tonfilms eine >Karnevalisierung« des Kinos und fiihrt dies auf
eine Tendenz zuriick, die den »Tonfilm auf einer anderen als der materi-
altechnischen Ebene noch unrealistischer und wirklichkeitsferner werden
lieR3, als es der Stummfilm jemals gewesen«73 sei. Dass sich in Dédnemark
die Tonfilmgeschichte am Anfang anders gestaltete, liegt u. a. an der zeit-
lichen Verzogerung, mit der der Tonfilm Eingang erhielt. Neben der rea-
listischen Verwendung des Tons ldsst sich allerdings eine weitere Beson-
derheit frither Tonfilme beschreiben, die auch in Ddnemark auf die von
Miiller beschriebene >Karnevalisierung< des Kinos hindeutet. Wie die
Musikfilme The Jazz Singer und The Singing Fool, die beiden US-

728 [Der Millionérsjunge]
729 |5 flotte Mddchen]

730 Vgl. MULLER: 2003, 268.
731 Vgl. MULLER: 2003, 268.
732  MULLER: 2003, 175.
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amerikanischen frithen Tonfilme, wurden in Ddnemark zahlreiche Ko-
modien produziert, die Gesangs- und Tanzeinlagen enthielten und somit
den Realismus brachen.

Im Gegensatz zum Stummfilm wurde der Tonfilm jedoch nicht als Fo-
rum einer vollig neuen Weltsicht gefeiert, nicht als sechster Sinn betrach-
tet, sondern vielmehr als eine Normalisierung von Repridsentation und
Wirklichkeit angesehen. Wéhrend der Stummfilm als neues Medium ge-
handelt wurde, dem zugleich von Anfang an eine enge Verbindung zur
Moderne bzw. zur Modernitét zugesprochen wurde, ist in der dénischen
Tonfilmdebatte ein solcher Zusammenhang nicht vorhanden. Die Rede
vom exotischen oder orientalischen Gewand des frithen Kinos aufgrund
seiner medialen Alteritdt, vereinfacht gesagt, der Zusammenhang zwi-
schen der Exotik des Mediums und der Darstellung von Exotik, ist zwar
nicht unproblematisch - u. a. aufgrund eines allzu eindimensionalen
Konzepts von Moderne, die als Fortschritt gedacht wird, sowie der Am-
bivalenzen vieler frither Filme, die sowohl subversiv als auch konservativ
sind. Vergleicht man jedoch in riickblickender Perspektive die dédnische
Stummfilmproduktion mit der Herstellung von Tonfilmen, ist die These
der gegenseitigen Bedingung von der Alteritdt des Mediums und der Dar-
stellung von Alteritit zu bestétigen: Nach 1930 werden kaum noch Filme
mit orientalistischen und exotistischen Topoi produziert. Vielmehr zeich-
net sich die dédnische Filmgeschichte der 1930er Jahre durch ein Phéno-
men aus, das man als Nationalisierung bezeichnen kann. Produziert wur-
den hauptsdchlich Komédien und Farcen, die in Ddnemark spielten und
ein spezifisch dédnisches Umfeld auf die Leinwand brachten. Eva Jgrholt
prigt den Begriff »Sonnenschein-Asthetik« des dénischen Films der 1930er
Jahre, da er sich nicht nur auf nationale Themen konzentriere, sondern
sich auch durch Harmlosigkeit und Belanglosigkeit auszeichne.’ss Dies
héngt mit der realistischen Ausrichtung des Tonfilms zusammen, hat aber
dariiber hinaus weitere Griinde, die vor allem 6konomischer Natur sind.
Da der Export von Tonfilmen viel schwieriger ist als der von Stummfil-
men, bedingt durch die aufwindige und teure Ubersetzung, war man vor
allem auf den heimischen Markt angewiesen. Um diesen zu erreichen
und einen groRtmoglichen Absatz zu erzielen, wurden hauptsidchlich
Volkskomdédien hergestellt. Auch Niels Jorgen Dinnesen und Edvin
Vestergaard Kau bestétigen die These, dass mit dem Tonfilm ein Erstar-

733 Vgl. JORHOLT: 200I.
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ken der nationalen Filmkultur einherging und Teile des seit 1920 zuneh-
mend an das US-amerikanische Kino verloren gegangenen Marktes wie-
dergewonnen werden konnten. 734
Dass der Tonfilm, im Gegensatz zum Stummfilm, mit Tendenzen der
Nationalisierung verbunden wird, ldsst sich anhand der zwei Filme
Schnéevoigts Eskimo und Preesten i Vejlby konkretisieren. Zwar ver-
handelt auch Eskimo als Gronlandsfilm ein nationales Thema, das gera-
de in den 1930er Jahren verstirkt der Konstruktion einer dédnischen Iden-
titdt diente — die These der nationalen Bedeutung des Films Eskimo gilt
umso mehr, da er von einer der ersten grolen Tonfilmexpeditionen73s
begleitet war und die heimkehrende Filmcrew wie Eroberer fremder Wel-
ten gefeiert wurde (Auch diese Tatsachen zeigen, dass eine Analyse von
Eskimo in vorliegendem Kontext notwendig ist). Dennoch wird immer
wieder der zweite Film Schnéevoigts Preesten i Vejlby als erster dénischer
Tonfilm bezeichnet. Dies hat zu tun mit der Suche nach einem genuin
dénischen Thema und der bewussten Abkehr von exotistischen Topoi.
Fleming Lynge, ddnischer Drehbuchschreiber, kommentiert in den 1950er
Jahren riickblickend die Suche nach einem geeigneten Stoff fiir den ers-
ten >rein< dénischen Tonfilm:
De seereste emner dukkede op. P4 det tidspunkt cirklede vi om noget, der hed
»Den gule spion, kan jeg huske —/—: »Nah, Schnéevoigt — det ma veere noget
dansk!« Et dansk kernestof! — Og min tanke sogte Blicher. »Praesten i Vejlby!
var jo sd neerliggende og ligetil — som alle gode idéer, nar de forst er’ fun-
det!«73%
[Die merkwiirdigsten Themen tauchten auf. Zu diesem Zeitpunkt kreisten wir
um etwas, das »Der gelbe Spion hieR«, kann ich mich erinnern -/-: »Nee,
Schnéevoigt — es muss etwas dénisches werden!« Ein dénischer Kernstoff! —
Und meine Gedanken wanderten zu Blicher. »Preesten i Vejlby! war so nahe
liegend und einfach — wie alle guten Ideen, wenn sie erst gefunden sind!«]
Steen Steensen Blichers Text Praesten i Vejlby wird hier als der geeignete
Stoff dargestellt, um die dédnische Tonfilmgeschichte zu begriinden. Dies
liegt auch an der Tatsache, dass es sich um eine Verfilmung eines litera-

734 Vgl. DINNESEN und VESTERGAARD KAU: 2007.

735 Diese waren damals mit grofem Aufwand verbunden, da die Technik nicht nur
besonderes Konnen verlangte, sondern auch viel Material voraussetzte. Eine immer
wieder hervorgehobene Begebenheit der Filmexpedition ist die Tatsache, dass acht In-
uit-Ménner das Material tragen mussten, wohingegen die Aufnahme eines Stummfilms
mit nur einer Kamera moglich war.

736 LYNGE: 1956, 108.
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rischen Textes handelt, der zum Kanon dénischer Literatur gehorte. Ne-
ben den erwdhnten Volkskomddien bildeten so Literaturverfilmungen
einen zweiten Schwerpunkt der friihen dédnischen Tonfilmproduktion.
Sie erzeugten ebenso ein lokales Kolorit. So drehte Schnéevoigt neben
Preesten i Vejlby ebenfalls Hotel Paradis (1931) nach einem Roman von
Einar Rousthei und Kirke og Orgel’3” (1932) nach einer Erzdhlung Holger
Drachmanns.”s®

Dass die Auseinandersetzung mit einem nationalen Geprége des Films
allerdings bereits in der Stummfilmzeit, immer wieder zum Thema ge-
macht wurde, zeigt u. a. die Debatte um die >dunkle« Asta Nielsen und
deren, von Sophus Claussen als mangelhaft beschriebene Représentation
eines spezifisch dénischen Aussehens im Ausland.’? Claussen interpre-
tiert dies als Versdumnis der Filmindustrie, dem dénischen Film im Aus-
land ein besonderes Geprage zu verleihen, das ihn von Filmen anderer
Lander unterscheiden kénnte.7#° Wahrend es hier aber hauptsédchlich um
Fragen nach dem Charakter und Typus von Schauspielern sowie die Aus-
stattung und das Ambiente der Filme geht und die allgemeine, internatio-
nale Verstdndlichkeit nicht in Frage gestellt wird, erfihrt die Debatte mit
der Entstehung des Tonfilms eine neue Dimension und eine bedeutende
Verschérfung, da nun die Sprache als entscheidendes nationales Kriteri-
um zu den Ebenen der Reprédsentation hinzugefiigt wird. Es ist, um dies
noch einmal hervorzuheben, die Beschreibung des Stummfilm als grenz-
iiberschreitend, global, international oder kosmopolitan - sie bezog sich
gleichermallen auf Argumente 6konomischer Natur, wie Produktionsbe-
dingungen und Absatzmarkt, sowie auf filmésthetische Faktoren - einer
der meist gerithmten, aber auch mystifizierten, oft stereotyp und damit

737 [Kirche und Orgel]

738 Vgl. JORHOLT: 2001, 93.

739 Auch Stephan Michael Schroder wendet ein, dass der dénische Filmdiskurs bereits
in den 1920er Jahren eine Nationalisierung erfahren habe: »Sammenfattet lidt firkantet,
s er det kendetegnende for den danske diskurs om filmens karakter, at den generelle
udvikling i de ti ar mellem 1911 og 1921 gik fra, at filmmediet forst blev opfattet som
kosmopolitisk, dernsest som internationalt, og endelig som et medie der kunne og burde
bruges i nationalt gjemed.« (SCHRODER: 2005, 120-121.) [Grob gesagt, wird der dénische
Diskurs tiber die Qualitdt des Films in den Jahren zwischen 1911 und 1921 von der Ent-
wicklung geprégt, dass der Film zuerst als kosmopolitisch aufgefasst wurde, dann als
international und schlieBlich als ein Medium, das man zu nationalen Zwecken gebrau-
chen konnte und sollte.]

740 Vgl. CLAUSSEN: IOII.
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hoéchst problematischen Wesensziige des Stummfilms. Insofern ist auch
die filmgeschichtliche und -wissenschaftliche Diskussion iiber die Inter-
nationalitdt des Stummfilms ein kontrovers diskutiertes Feld. Fiir den
Filmkorpus der vorliegenden Arbeit hat es sich als sinnvoll erwiesen,
nationale Deutungsparameter mit internationalen Kontexten zu ver-
schrianken. Die exotistischen, orientalistischen und kolonialistischen
Stummfilme schreiben sich in einen europédischen Kontext ein, wobei sie
nicht nur die Themen auslédndischer Filmproduktionen iibernehmen,
sondern tatsdchlich imagindre Riume anderer Kulturen entwerfen.
Zuriick zu Eskimo und der Tonfilmdebatte. Die Tatsache, dass Eski-
mo als nicht national genug wahrgenommen wurde, um den Kanon déni-
scher Tonfilme zu begriinden, liegt zu groRen Teilen an seiner Sprach-
lichkeit. Er wurde als so genannter Mehrsprachenfilm in einer nor-
wegischen, einer deutschen und einer franzosischen Version aufge-
nommen. Zudem wurde der Plot ebenfalls als Stummfilm eingespielt, was
sich darauf begriindet, dass 1930 noch nicht alle Kinos auf die Tonfilm-
technik umgeriistet hatten und somit Teile des Absatzes weggebrochen
wéren. Dass keine dédnische Version des Films produziert wurde, ob-
gleich die Handlung zunéchst in Dénemark spielt, begriindet ein Rezen-
sent am Tag nach der Premiere damit, dass »Svenskerne ikke kan forstaa
Dansk og Danskerne ikke Svensk«,74 weist aber auf die Irritation hin, die
dies — bei einem Gronlandsfilm und dessen nationaler Bedeutung fiir
Dénemark — beim Zuschauer ausgelost hat:
Eskimo er et Produkt af et temmelig indviklet dansk-norsk Samarbejde. Den er
optaget af et norsk Selskab >Skandinavisk Talefilm¢, bygget over Einar
Mikkelsens Roman »John Dale« og sat i Scene af Georg Schneevoigt, medens
Rollelisten ikke teeller navnet paa en eneste dansk Skuespiller. Derimod er
hele den tekniske Side af Sagen dansk, idet det er nordisk Tone-Film, som har
optaget Filmen efter Petersen-Poulsen Systemet. Filmen taaler altsaa, men den

taler Norsk, hvad der nok vil falde en og anden dansk Tilskuer meerkverdigt,
netop fordi det er en Gronlandsfilm, [...].74*

741  BOESGAARD: 1930cC, 0. S. [Dass die Schweden kein Dénisch verstehen und die
Dénen kein Schwedisch.]

742 BOESGAARD: 1930C, 0. S. Der selbe Rezensent bemerkte allerdings in einem
anderen Zusammenhang zum Thema der Nationalisierung des Films folgendes: »Jeg vil
imidlertid meget gerne sige, at vel skal Filmen sendes ud i Verden som skandinavisk
Oprindelse - den financieres ogsaa her i Skandinavien, - men i gvrigt international af
Karakter. At lave en stedsbestemt Film med et skandinavisk Motiv, det tror jeg ikke,
man kan. Film er en Verdensartikel, kun ved at gere Filmene internationale, har vi
Mulighed for at vinde med.« (BOESGAARD: 1930a, 0. S.) [Ich md6chte sehr gern darauf
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[Eskimo ist ein Produkt einer sehr verwickelten dénisch-norwegischen Zu-
sammenarbeit. Er wurde von einer norwegischen Firma >Skandinavisk
Talefilm« aufgenommen, angelehnt an Einar Mikkelsens Roman »John Dale«
und inszeniert von Georg Schnéevoigt, wihrend die Liste der Rollen keinen
einzigen dédnischen Schauspieler verzeichnet. Dagegen ist die ganze technische
Seite der Sache déanisch, da die nordische Tone-Film den Film mit dem Peter-
sen-Poulsen-System aufgenommen hat. Der Film spricht also, aber er spricht
Norwegisch, was dem einen oder anderen dédnischen Zuschauer merkwiirdig
erscheinen mag, gerade, weil es ein Gronlandsfilm ist.]
Die internationale Besetzung im Tonfilm wird also zu einem Kkiinstleri-
schen und technischen Problem, wohingegen dies im Stummfilm keine
Bedeutung hatte. Die Sprachlichkeit stellte aber nicht nur die Produktion
selbst vor neue Herausforderungen, sondern betraf auch die Konzeption
der Filme selbst. Insbesondere trifft dies auf Filme zu, die einen Kultur-
kontakt darstellen. Denn wie sollten sich die unterschiedlichen Kulturen
miteinander verstdndigen?

In der Debatte um Eskimo wurde zwar die Tatsache, dass keine der
Figuren dénisch spricht, als ausschlaggebend fiir die Disqualifizierung als
dénischer Film herangezogen, die Authentizitdt der Sprache im Film
selbst wurde dagegen nicht kritisiert. So spricht der deutsche Schauspie-
ler Paul Richter als Jack Norton in der norwegischen Fassung ein Norwe-
gisch mit deutschem Akzent, die norwegische Schauspielerin Mona
Martenson als Gronldnderin Ekaluk mit ihrem Vater sowie Marjak, ih-
rem Jugendfreund, ebenfalls norwegische Schauspieler, zunéchst ein ge-
brochenes Gronldndisch, um dann ins Norwegische iiberzugehen. In den
anderen Sprachversionen ist das Verhéltnis ungefdhr dhnlich, die franzo-
sische Version hat allerdings einen franzosischen Hauptdarsteller. Die
Tatsache, dass die Gronldnder im Film zunéchst gronlédndisch sprechen,
deutet allerdings auf eine Sensibilisierung fiir das Problem der Sprach-
lichkeit auch in der Reprédsentation von Kulturkontakten hin.

Wie jedoch ging man im Stummfilm mit dem Problem der Kommuni-
kation im Kulturkontakt um? Als eines der zentralen Elemente des
Stummfilms galt die Uberwindung von Sprachbarrieren. Dies bezieht sich
zunéchst auf die internationale Verbreitung des Stummfilms. Im Gegen-

hinweisen, dass man den Film gut und gern als mit skandinavischer Herkunft in die
Welt versenden kann — er wird ja auch hier in Skandinavien finanziert, — aber sonst mit
internationalem Charakter. Ich glaube nicht, dass man einen ortsbestimmten Film mit
einem skandinavischen Motiv machen kann. Film ist ein Weltartikel, nur indem die
Filme international gemacht werden, konnen wir durch sie profitieren.]
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satz zum Tonfilm, dessen Ubersetzung ungeahnte technische Schwierig-
keiten hervorrief,74> war die von Stummfilmen relativ einfach, da lediglich
die Zwischentitel zu iibersetzen waren. Der Kontakt zwischen den Figu-
ren, die unterschiedliche Sprachen sprechen miissten, wurde jedoch
nicht als Problem wahrgenommen: In den Maharadja-Filmen unterhélt
sich Elly mit dem Maharadscha gleichermaRen wie mit ihren indischen
Dienerinnen und dem heiligen Yogi. In Hallo! Arika forude! gibt es zwar
jede Menge kulturelle Differenzen zwischen Fy und Bi und den Kanniba-
len des Stammes von Konig Brambulla den Graadige, aber diese beru-
hen nicht auf Missverstindnissen sprachlicher Art. Und auch die Ameri-
kaner in Der fremde Vogel scheinen nicht in Verlegenheit zu geraten,
angesichts der sorbischen Bevolkerung, die, wenn nicht sorbisch, so doch
zumindest deutsch gesprochen haben miisste. Die Indifferenz gegeniiber
dem Problem der Kommunikation zwischen anderssprachigen Figuren im
Stummfilm lésst sich teilweise durch die Schwierigkeit der Représentati-
on sprachlicher Unterschiede erkldren. In keinem der diskutierten Filme
werden in den Dialoge darstellenden Zwischentiteln unterschiedliche
Sprachen verwendet (sieht man von den Filmen ab, die aus der Rekon-
struktion verschiedener Versionen entstanden sind. Dies gilt gleicherma-
Ren fiir die Darstellung von Akzenten und Dialekten.7# Die Beobachtun-

743 Man wandte unterschiedliche Umgangsweisen an: Auffiihrung im Original mit
erklarenden Zwischentiteln, was allerdings zu einem groRen Bildverlust fiihrte (wenn
die Titel tiber das Bild gelegt wurden) oder zu starken Zesuren und langen Pausen
(wenn die Titel vor Schwarzbild gelegt wurden); Auffiihrung im Original, was von
Intellektuellen forciert wurde, aber zwangsweise zu Verstindigungsproblemen fiihrte;
Produktion polyglotter Filme, d. h. die Dialoge wurden in unterschiedlichen Sprachen
gefiihrt, was allerdings zu dem Problem fiihrte, dass dem Zuschauer immer nur Teile
verstdndlich wurden; Auffiihrung mit Untertiteln; Synchronisation, die anfangs auf
technische Schwierigkeit sowie auf Widerstand der Rezeption stieff, da vor allem die
Diskrepanz zwischen Lippenbewegung und Lauten beméngelt wurde; Produktion von
Mehrsprachenversionen, d. h. es wurden unterschiedliche Sprachversionen mit jeweils
anderen Schauspielern realisiert. Die Herstellung von Mehrsprachenversionen war vor
allem in den Anfangsjahren des Tonfilms ein iibliches und sehr beliebtes Verfahren, war
aber sehr teuer und aufwindig. Dabei konnten auch nationale Eigenschaften in Gestik,
Mimik und Umgang beriicksichtigt werden, die sich z. B. bei der BegriiBung beobachten
lassen. In Deutschland setzte sich ab ungeféhr 1933 die Synchronisation als Praxis in der
Ubersetzung fremdsprachiger Filme durch, wohingegen sich in Danemark bis heute die
Untertitelung gehalten hat. (Vgl. MULLER: 2003, 292.)

744 Zur Entwicklung der Sprache und zur Reprédsentation von Dialekten und
Akzenten im dénischen Spielfilm vgl. BRINK: 2003. Laut Brink wurde im Film zunéchst,
wie auch auf der Biihne, eine Art Hochdénisch gesprochen, das allerdings nicht
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gen beziehen sich auf den Spielfilm. Greift man dagegen Robert Flahertys
Nanook of the North auf, so wird deutlich, dass hier gesprochene Dialo-
ge vermieden und Kontakte zwischen Weillen und Eskimos ausgespart
werden, um eine realistische und authentische Atmosphére zu schaffen.
Deshalb gilt die Einfiihrung des Tons auch als Riickschritt in der authen-
tischen Darstellung fremder Kulturen.’# Die dédnischen exotistischen und
orientalistischen Spielfilme dagegen zielen nicht primér auf die Erzeu-
gung von Authentizitdt ab. Der Umgang mit den Fremdsprachen in Es-
kimo weist somit mehr Sensibilitét fiir das Problem der Sprachlichkeit im
Film auf als dies im Stummfilm der Fall war.

Die These einer Nationalisierung des Filmdiskurses mit der Ein-
fithrung des Tonfilms in Ddnemark stiitzt sich, so kann man zusammen-
fassen, neben inhaltlichen Aspekten vor allem auf die Funktion der Spra-
che im Film. Dennoch sollte dies nicht zu einer einfachen und essentialis-
tischen Gegeniiberstellung eines internationalen und »alteritdren< Stumm-
films mit einem nationalen, ddnischen und realistischen Tonfilm fiihren.
Viele der in der vorliegenden Arbeit analysierten Filme und Quellen ha-
ben im Gegenteil gezeigt, dass es sich bei der Darstellung von Alteritét
und der Alteritédt eines Mediums um hochst komplexe und vielschichtige
Phidnomene handelt, was gleichermalen fiir deren Gegenpositionen eines
nationalen Mediums sowie einer nationalen Asthetik gilt.

kiins}lich und unecht gewesen sei, sondern einen bestimmten Teil der Gesellschaft, den
der Offentlichkeit, reprasentierte. Der Durchbruch der Umgangsprache im Film erfolge
erst in den 1970er Jahren.

745 Vgl. GANT: 2004, 126.
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Agnes; Bliitecher, Alf; Cotta-Schegnberg, Birger von.

DINESEN, Robert: Gar el Hama 111/Slangepen [Gar el Hama III/Die Schlangeninsel].
DK, Nodisk Films Kompagni, 1914, Drehbuch: Magnussen, Fritz, mit: Hertel, Aage
(Gar-el-Hama); Ring, Johannes (Konsul Johannidis); Thomsen, Ebba (Katarina,
Tochter des Konsuls); Dinesen, Robert (Leutnant Erskin); Kornbeck, Svend (Tom
Handie, Lotse); Skondrup, Franz; Kofoed, Dagmar; Cotta-Schenberg, Birger von;
Blichfeldt, Vita; Jergensen, Peter.

DINESEN, Robert: Gar el Hama 1V/Den orientalske Giftblander [Gar el Hama IV/Der
orientalische Giftmischer]. DK, Nordisk Films Kompagni, 1914, 995 m, Drehbuch:
Landmann, Ludwig, mit: Hertel, Aage (Gar el Hama); Dinesen, Robert (Sam
Blinkton, Detektiv); Ring, Johannes (Grev Sinclair); Christophersen, Gerda (Gréfin
Sinclair); Skondrup, Franz (Juwelier Lewenstein); Bielawski, Moritz (Juwelier
Hase); Nielsen, Oscar; Schenstrgm, Carl.
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DINESEN, Robert: Slavehandlerens siste bedrift/Den Hvide Slavehandels sidste
Offer/En Skeebne [Die letzte Tat der Sklavenhdndler/Das letzte Opfer des Weillen
Sklavenhandels/Ein Schicksal]. DK, Nordisk Films Kompagni, 1915, Drehbuch:
Bihncke, Margrete, mit: Kornbeck, Svend (Arthur Reynold, Kaufmann); Thomsen,
Ebba Christel (Reynold, Tochter des Kaufmanns); Lund, Thorleif (Henri Wilcott,
Gerichtsassessor); Hertel, Aage (William Sullivan, Abenteurer); Frolich, Else (Irma
Walter, Schauspielerin); Bliitecher, Alf (Poul Walter, Schauspieler); Jorgensen,
Peter.

DINESEN, Robert: Mumiens Halsbaand [Die Kette der Mumie]. DK, Nordisk Films
Kompagni, 1916, 1145 m, Drehbuch: Wulff, Marius; Christofersen, Djalmar, mit:
Psilander, Valdemar (Robin Cray); Jacobsen, Frederik (Wilkins, Museumsdirektor);
Spangsfeldt, Ingeborg (Iris, Wilkins’ Tochter); Lind, Kai (Adams, Agypter); Bruun,
Cajus; Jorgensen, Peter.

DINESEN, Robert: Gar el Hama V/Sfinxens Son [Gar el Hama IV/Der Sohn der Sfinx].
DK, Nordisk Films Kompagni, 1918, 1077 m, Drehbuch: Nielsen, Peter, mit: Hertel,
Aage (Garl el Hama); Verdier, Anton de (Bankier E. Stevens); Bruhn Bertelsen,
Ingeborg (Ellinor, Tochter des Bankiers); Melsing, Svend (Andor Tremonie, Arzt,
Ellinors Verlobter); Jessen, Gerhard (Mr. Gee, Detektiv); Andersen, Agnes.

DINESEN, Robert: Maharadjahens Yndlingshustru I [Die Lieblingsfrau des Maharadjas
I]. DK, Nordisk Films Kompagni 1917, 1374 m, Drehbuch: Gade, Svend, mit: Tolnaes,
Gunnar (Indischer Maharadja); Lund, Thorleif (Oberst von Langen, Ellys Vater);
Kreutz, Jonna Anker (Ellys Mutter); Jacobsson, Lilly (Elly von Langen); Borré, Edith
(Senta, Ellys Schwester); Wieth, Carlo (Leutnant Kuno von Falkenberg).

EDISON, Thomas: The Execution of Mary, Queen of Scots. GB, 1895.

EDISON, Thomas: The Execution of Czolgosz. GB, 1901.

ELFELT, Peter: Korsel med gronlandske hunde [Fahrt mit gronldndischen Hunden].
DK, 1897, 10 m.

ELFELT, Peter: Henrettelsen/Barnemordersken fra Frankrig. [Die Hinrichtung/Die
Kindesmorderin aus Frankreich]. DK, 1903, 150 m, mit: Nathansen, Francesca (Die
verurteilte Kindesmorderin); Betzonich, Victor.

FITZMAURICE, George: The Son of the Sheik. USA, 1926, 68 min., mit: Valentino,
Rudolph (Scheich Ahmed junior sowie Scheich Ahmed senior), Banky, Vilma
(Yasmin); Ayres, Agnes (Mutter des Scheichs); Love, Montagu; Fawcett; George.

FLAHERTY, Robert: Nanook of the North. USA/F, 1922, 79 min., mit: Allakariallak
(Nanook); Nyla (Nyla, Nanooks Frau, die Léichelnde); Cunayou (Cunayou,
Nanooks Frau); Allee (Allee, Nanooks Sohn); Allegoo (Allegoo, Nanooks Sohn).

FLAHERTY, Robert: Moana. USA, 1926, mit: Fa'amgase; Pe'a; Ta'avale; T'ugaita.

GAD, Urban: Afgrunden [Der Abgrund]. DK, Kosmorama 1910, 750 m, Drehbuch: Gad,
Urban, mit: Nielsen, Asta (Magda Vang); Neergaard, Hans (Peder Svane, Pfarrer);
Didrichsen, Hulda (Pfarrersfrau); Dinesen, Robert (Knud Svane, Sohn des Pfarrers,
Ingenieur); Reumert, Poul (Rudolph Stern; Zirkusartist); Sannom, Emilie (Lilly
d'Estrelle, Varietésdngerin); Stribolt, Oscar (Wirt); u. a.

GAD, Urban: Der fremde Vogel. D, Deutsche Bioscop GmbH 1911, 974 m, Drehbuch:
Gad, Urban, mit: Nielsen, Asta (Mey Mannering); Mierendorff, Hans (Paul); Ralph,
Louise; Clewing, Carl.

GAD, Urban: Den Hvide Slavehandel I11I/Det berygtede Hus/Nina [Der Weille
Sklavenhandel III/Das beriichtigte Haus/Nina]. DK, Nordisk Films Kompagni 1912,
665m, Drehbuch: A. Schmidt.
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GAD, Urban: Das Mddchen ohne Vaterland. D, Bioscop 1912, 1010 m, Drehbuch: Gad,
Urban, mit: Nielsen Asta; Wogritsch, Max.

HOLGER-MADSEN: Mens Pesten raser [Wihrend die Pest tobt]. DK, Nordisk Films
Kompagni 1913, 1270 m, Drehbuch: Rung, Otto, mit: Lauritzen, Carl (Dr. Warren,
Feldarzt); Sacchetto, Rita (Alice Warren); Wieth, Carlo (Kaptajn Alston); Hinding,
Alma; Syndergaard, Holger; Andersen, Agnes; Bille, Svend; Petersen, Zanny;
Henvig, Aage; Skondrup, Franz.

HOLGER-MADSEN: Et Haremsceeventyr [Ein Haremsmérchen]. DK, Nordisk Films
Kompagni 1914, Drehbuch: Rung, Otto, mit: Bruun, Cajus (James Morland,
amerikanischer Millionér); Sacchetto, Rita (Jessie, Milliondrstochter); Johannsen,
Nicolai (Gaston d'Henricourt, Kavallerieleutnant); Hertel, Aage (Scheich Achmed
Bey); Stribolt, Oscar (Thomas Wilson, amerikanischer Konsul); Andersen, Agnes;
Mattsson, Axel; Lorentzen, Ebba.

HOLGER-MADSEN: Tempeldanserindens Elskov [Die Liebe der Tempeltdnzerin]. DK,
Nordisk Films Kompagni 1914, Drehbuch: Magnussen, Fritz, mit: Sacchetto, Rita
(Rondanika, Tempeltdnzerin), Bliitecher, Alf (Lord Emmerich Douglas, Oberst);
Larsen, Ingeborg (Margaret, Lord Emmerichs Ehefrau); Schmidt, Robert (Pryah
Tagonarath, Brahmin); Boesen, Axel; Mattsson, Axel.

HOLGER-MADSEN: Sjeletyven [Der Seelendieb]. DK, Nordisk Films Kompagni 1916, 953
m, Drehbuch: Magnussen, Fritz, mit: Tolnees, Gunnar (Jurian Fox, Detektiv);
Wilken, Charles (Graf Maximilian Coltenberg); Fritz-Petersen, Johanne (Komtess
Judith, Tochter des Grafen); Bech, Philip (Dr. Anthelmus Harmodi); Skondrup,
Franz Senkra, (Negerdiener des Doktors), Langkilde, Doris.

HOLGER-MADSEN: Pax cterna/Den evige Fred/Den hvide Race/Den hvide Races
Sejersgang [Der ewige Friede/Die weille Rasse/Der Sieg der weilen Rasse]. DK,
Nordisk Films Kompagni 1917, 1825 m, Drehbuch: Rung, Otto, mit: Jacobsen,
Frederik (Konig Elin XII); Wieth, Carlo (Kronprinz Alexis); Lauritzen, Carl
(Wilmer, Kriegsminister); Bech, Philip (Freiherr, Prof. Claudius, Friedensforscher);
Petersen, Zanny (Bianca, Claudius’ Tochter); Egeskov, Marius Gregor (Claudius’
Sohn, Student); Verdier, Anton de (Malcus, Student aus dem Nachbarstaat);
Mattsson, Axel; Holberg, Erik; Boesen, Axel; Jorgensen, Peter; Henriksen, Julie;
Lorentzen, Agnes; Lorentzen, Aage; Hertel, Aage; Willumsen, Charles; Langkilde,
Doris.

KJERULF, Alfred: Vestens Born [Die Kinder des Westens]. DK, Nordisk Films Kompagni
1917, 1529 m, Drehbuch: Kjerulf, Alfred, mit: Sandberg, Karen (Das Indianerméddchen
To-To); Bech, Philip (Indianerhduptling »Der grofle Adler«); Kofoed, Betzy
(Narrova, Schwester des Hauptlings); Lind, Kai (Wyo, Narrovas Sohn von 28
Jahren); Skondrup, Franz (»Der Biber, indianischer Fiihrer); Holberg, Erik (Mr.
Murphy, Naturforscher); Egeskov, Marius (John Field).

LAURITZEN Sr., Lau: Det bertillonske System [Das bertillonsche System]. DK, Nordisk
Films Kompagni 1916, 405 m, Drehbuch: Magnussen, Fritz, mit: Schreder, Christian
(Biirgermeister Bummelby); Buch, Frederik (Kommisar Seren Willemoes Sgrensen);
Gammeltoft, Helen (Ester, Tochter des Biirgermeisters) Christiansen, Rasmus
(Journalist Billy Bruun); Stribolt, Oscar; Schenstrgm, Carl.

LAURITZEN Sr., Lau: Maharajahens Yndlingsflamme. Farce i 2 Akter. Parodi paa
Maharajaens Yndlingshustru [Die Lieblingsflamme des Maharajas. Farce in 2
Akten. Parodie auf Die Lieblingsfrau des Maharajas]. DK, Nordisk Films Kompagni
1919, 622 m, Drehbuch: Andersen, Valdemar, mit: Buch, Frederik (Peter Knop);
Svendsen, Olga (Thilde Sveehr); Olsen, Lauritz (GroBwesir); Winther, Karen.
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LAURITZEN Sr., Lau: Harems-Mystik [Harems-Mystik]. DK, Nordisk Films Kompagni
1921, 638 m, Drehbuch: Andersen, Valdemar, mit: Bendixen, Aage (Sam, Filmautor);
Nagel, Walter (Samson, Filmautor); Schenstrem, Carl (Svane, Journalist); Winther,
Karen (Laila, Filmstar); Jorgensen, Else (Lulu, Filmstar); Lund, Jergen
(Obereunuch).

LAURITZEN Sr., Lau: Vore Venners Vinter [Unserer Freunde Winter]. DK,
Palladiumrg23, 1920 m, Drehbuch: Lauritzen Sr., Lau; Olsen, A.V., mit: Schenstrgm,
Carl (Fyrtaarnet); Madsen, Harald (Bivognen); Bech, Philip (Fabrikant Winge);
Molitor, Violet Ellen (Tochter des Fabrikanten); Christiansen, Rasmus (Hr.
Ludvigsen); Schmidt, Gorm (Per Hammer); Krause, Bertel (Klaus Hammer);
Sandberg, Amalie (Fru Nikolajsen); Lund, Jorgen.

LAURITZEN Sr., Lau: Hallo! Afrika forude! [Hallo! Afrika in Sicht] DK, Palladium 1929,
2655 m, Drehbuch: Lauritzen Sr., Lau, mit: Schenstrgm, Carl (Fyrtaarnet); Madsen,
Harald (Bivognen); Verdier, Anton de (Lord Wednesbury); Oderwald-Lander,
Solveig (Tochter des Lords); Valentin, Katy (Tochter des Lords); Reenberg, Holger
(Kapitdn); Jorgensen, Karl (Steuermann); Lund, Jergen (Koch); Schrader, Christian
(Passagier); Lauritzen, Torkil (Ein junger Herr); Suhr, Alex (Ein junger Herr); Holm,
Kai; Nielsen, Henry.

LARSEN, Viggo: Den hvide Slavinde [Die weiRe Sklavin]. DK, Nordisk Films Kompagni
1906, 155 m, Drehbuch: Nielsen, Arnold Richard, mit: Jensen, Gerda (Das junge
Maédchen); Larsen, Viggo (Verlobter).

LARSEN, Viggo: Flugten fra Seraillet [Die Flucht aus dem Serail]. DK, Nordisk Films
Kompagni 1907, 198 m, mit: Larsen, Viggo; Nebelong, Clara; Zinn, Maggi; Petersen,
Valdemar; Lund, Gustav.

LARSEN, Viggo: Lovejagten [Die Lowenjagd]. DK, Nordisk Films Kompagni 1907, 250 m,
Drehbuch: Nielsen, Arnold Richard, mit: Lumbye, Knud (Jédger); Larsen, Viggo
(Jager); Thomsen, William (Schwarzer Diener).

LARSEN, Viggo: Isbjornejagt [Eisbarenjagd]. DK, Nordisk Films Kompagni 1907, 190 m,
mit: Olsen, Ole.

LARSEN, Viggo: Kaliffens Eventyr [Die Abenteuer des Kalifen]. DK, Nordisk Films
Kompagni 1908, 180 m, mit: Alstrup, Carl; Stribolt, Oscar; Lund, Gustav; @Osterby,
Edmund.

LARSEN, Viggo: Bjornejagt/Bjornejagt i Rusland [Bérenjagd/Béarenjagd in Russland].
DK, Nordisk Films Kompagni 1909, 210 m, mit: Larsen, Viggo.

LUBIN, Sigmund: Behading of a Chinese Prisonor. GB, 1900.

MELFORD, George: The Sheik. USA 1921, 80 Min., mit: Valentino, Rudolph (Scheich
Ahmed Ben Hassan); Ayres, Agnes (Lady Diana Mayo); Miller, Ruth (Zilahl); Wagg-
ner, George (Yousaef); Butler, Frank (Sir Aubrey Mayo); Brinley, Charles
(Mustapha Ali, Diana's Fiihrer); Littlefield, Lucien (Gaston, Franzose); Long,
Walter (Omair, der Bandit), u. a.

MURNAU, Friedrich Wilhelm: Tabu. USA, Paramount 1930/31.

SANDBERG, A.W.: Manden med de 9 fingre I [Der Mann mit den 9 Fingern I]. DK,
Nordisk Films Kompagni 1915, 950 m, Drehbuch: Holten, Hans, mit: Bliitecher, Alf
(Sylvester Jackson, Polizeichef); Cotta-Schenberg, Birger von (George Warren, Jack-
sons Assistant); Hertel, Aage (John Smith, Der Mann mit den 9 Fingern); Skondrup,
Franz (John Smiths Helfer); Bruhn Bertelsen, Ingeborg; Langkilde, Doris.

SANDBERG, A.W.: Manden med de 9 fingre 11/Mysteriet i Sovevognen [Der Mann mit
den 9 Fingern I/Das Mysterium im Schlafwagen]. DK, Nordisk Films Kompagni
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1915, 1001 m, Drehbuch: Sandberg, A. W., mit: Hertel, Aage (John Smith, Der Mann
mit den 9 Fingern); Bliitecher, Alf (Sylvester Jackson, Polizeichef); Weel, Arne
(William Morne, Jacksons Assistent); Skondrup, Franz.

SANDBERG, A.W.: Manden med de 9 fingre 111/ Den falske Ingenior [Der Mann mit den
9 Fingern III/Der falsche Ingenieur]. DK, Nordisk Films Kompagni 1915, 1021 m,
Drehbuch: Sandberg, A. W., mit: Seemann, Henry (Sylvester Jackson, Detektiv);
Holberg, Erik (Gaber, Direktor von »Vulkan«); Nielsen, Peter (Wendla, Direktor
von »Titus«; Schmidt, Robert Mylon, Ingenieur von »Vulkan«); Hertel, Aage (John
Smith, Der Mann mit den 9 Fingern); Meier, Fru Asgar (Mia Chanton, John Smiths
Helferin).

SANDBERG, A.-W.: Manden med de 9 fingre IV/Mysteriet i Citybanken [Der Mann mit
den 9 Fingern IV/Das Mysterium in der Citybank]. DK, Nordisk Films Kompagni
1916, Drehbuch: Sandberg, A. W., mit: Hertel, Aage (John Smith, Der Mann mit den
9 Fingern); Meier, Fru Asgar (Mia Chanton, John Smiths Helferin); Jacobsen,
Frederik (Bankdirektor Penton); Bruun, Hugo (Harry Lawson, Bankassistent);
Seemann, Henry (Detektiv); Skondrup, Franz (John Smiths Helfer); Holberg, Erik
(Lorentzen, Aage; der Assistent des Detektivs); Boesen, Axel (Polizist).

SANDBERG, A.W.: Manden med de 9 fingre V [Der Mann mit den 9 Fingern V]. DK,
Nordisk Films Kompagni 1917; 1084 m, Drehbuch: Sandberg, A. W., mit: Hertel,
Aage (John Smith, Der Mann mit den 9 Fingern); Seemann, Henry (Sylvester
Jackson, Detektiv); Kirschner, Aage (Jefferson, Mitglied von Smiths Bande);
Bernhard, Sofus (Warren, Mitglied von Smiths Bande); Jacobsen, Frederik; Ring,
Johannes.

SANDBERG, A.W.. Maharadjahens Yndlingshustru III [Die Lieblingsfrau des
Maharadjas III]. DK, Nordisk Films Kompagni 1925, 2660 m, Drehbuch: Ask, Sam,
mit: Tolnees, Gunnar (Maharadja von Radhpur); Verdier, Anton de (Langfelt,
Gutsbesitzer); Bell, Karina (Elli, Langfelts Tochter); Wodschow, Carsten (Leutnant
Falkenberg); Winther, Erik (Morten Preestegaard); Meyer, Torben (Mohun Singh);
Hertel, Aage (Randhi); Caspersen, Karen (Fiirsin Sirwana); Lange, Tove (Prinz
Omrah); Steffensen, Astrid (Ranjana); Amarentino (Madame Ducocq).

SCHNEEVOIGT, George: Laila. NO, Lunde Film 1929, Drehbuch: Schnéevoigt, Georg,
mit: Malberg, Peter (Aslag Lagje, ein reicher Lappe); Monrad, Cally (Aslags
Ehefrau); Gleditsch, Henry (Mellet, Aslags Pflegesohn); Larssen, Tryggve (Jampa, im
Dienst bei Lagje); Bernhoft, Finn (C. O. Lind, Héndler); Lund, Lily Larson (Linds
Ehefrau); Martenson, Mona (Laila, Linds Tochter); Brekke, Ibe (Magga,
Dienstmddchen bei Lind); Sara, Aslag Aslagsen (Lasse, Knecht bei Lind);
Christiansen, Rasmus (Jens Lind, Halbbruder von Lind); u. a.

SCHNEEVOIGT, George: Eskimo. DK/NO, Nordisk Tonefilm/Skandinavisk
Talefilm/Norrena Film 1930, 89 min., Drehbuch: Bangsted, Helge und Skands,
Laurids, mit: Richter, Paul (Jack Norton); Egede-Nissen, Ada (Annie); Langgaard,
Knut (Kapitdn); Bernhoft, Finn (Steuermann); Kolstad, Henrik (Schiffsjunge);
Larssen, Tryggve (Sulurak, ein alter Eskimo); Martenson, Mona (Ekaluk, Suluraks
Tochter); Hjeelde, Haakon (Majark, ein groRer Krieger und Jéger der Eskimos).

SCHNEDLER-S@RENSEN: Dr. Gar el Hama I/Bedraget i doden [Dr. Gar el Hama I/Im
Tode betrogen]. DK, Nordisk Films Kompagni 1911, 800 m, Drehbuch: Landmann,
Ludwig, mit: Seemann, Henry (Baron von Sternberg, Ediths Verlobter); Hertel,
Aage (Dr. Gar el Hama); Lundkvist, Carl (Johan Graf Wolffhagen); Buemann, Edith
(Edith, Tochter des Grafen); Lagoni, Otto (Pendleton, Freund des Grafen,
Geldverleiher); Zangenberg, Einar (Detektiv Newton); u. a.
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SCHNEDLER-S@ORENSEN: Dr. Gar el Hama 11/Dr. Gar el Hamas flugt [Dr. Gar el Hama
II/Dr. Gar el Hamas Flucht]. DK, Nordisk Films Kompagni 1912, Drehbuch: Kjerulf,
Alfred, mit: Hertel, Aage (Dr. Gar el Hama); Schyberg, Robert (Dr. Watson, Arzt
und Privatdetektiv); Schreder, Christian; Olsen, Lauritz (Diener); Lauritzen, Carl;
Skondrup, Franz; Sprange, Ella; Lund, Amanda.

SCHMIDTHASSLER, Walter: Das Waisenhauskind. D, Neutral-Film 1917, ?, mit: Nielsen,
Asta (Esther); Romer, Joseph (Hugo Mayerling); Schall, Otty (Madame Castella);
Russ, Fritz (Dr. Hoff).

SCHMIDTHASSLER, Walter: Das Eskimobaby. D, Neutral-Film 1918, 1125 m, Drehbuch:
Levy, Louis, mit: Nielsen, Asta (Ivigtut); Wingardh, Freddy (Knud Preetorius,
Polarforscher).

SCHMIDTHASSLER, Walter: Die Rose der Wildnis. D, Neutral-Film 1918, 1233 m,
Drehbuch: Brandt, Aage, mit: Nielsen, Asta (Wanda); Schroder, Arthur; Stifter,
Magnus; Dibbern, Carl.

SCHOMBURGK, Hans: Die weifle Géttin der Wangora, D, 1916.

SCHOMBURGK, Hans: Eine Weifie unter Kannibalen (Fetisch). D, Ubersee-Film GmbH
1921, mit: Gehrts-Schomburgk, Meg (Meg Gehrts); Guarracino, Umberto (Umbert
Guarracino Cimaste); u.a.

TUCKER, George Loan: Traffic in Souls. USA, 1913.

UNBEKANNT: Execution by Hanging. GB, 1905.

Unbekannt: Zigeunerens Hcevn/Barnet fra Skovseen [Die Rache der Zigeuner/Das
Kind vom Waldsee]. DK, Nordisk Filmskompagni 1907, 150 m.

UNBEKANNT: Keerlighed i Orienten/En Haremshistorie [Liebe im Orient/Eine
Haremsgeschichte]. DK, Nordisk Filmskompagni 1909, 228 m, mit: Sonne, Petrine;
Kjerulf, Gudrun; Skondrup, Franz; Larsen, Viggo; Zinn, Maggi.

UNBEKANNT: Zigeuneren Raphael [Der Zigeuner Raphael]. DK, Filmfabriken Danmark
1914, 1166 m, Drehbuch: Lund, Richard, mit: Wennerwald, Waldemar (Graf
Waldorf); Petersen, Zanny (Inger, Waldorfs Tochter); Weng, Else (Sara, Waldorfs
Schwester); Lund, Thorleif (Baron Wilhjelm, Saras Mann); Ottesen, Rasmus Max
(Waldorfs Gutsverwalter); Sannom, Emilie (Zelma, Zigeunerin); Mgller, Valdemar
(Zigeunerhduptling); Gregers, Emanuel (Raphael); Larsen, Elisabeth (Raphaels
Amme); Larsen, Kaj (Kind); Lewaas, Charles (junger Zigeunerhduptling).

UNBEKANNT: Det indiske Gudebillede [Die indische Gotterstatue]. DK, Kinografen
1915, 850 m, mit: Verdier, Anton de (John Schmidt, Arzt); Zangenberg, Alfi (Alma,
Frau des Arztes); Funder, Tronier (Dick Jackson, Polizeiinspektor); Rassow, Ellen
(Mary, Frau des Inspektors); Malberg, Peter (Der alte Inder).

VAN DYKE, Woodbridge Strong: White Shadows of the South Sea. USA, MGM 1929, 83
min.

VAN DYKE, Woodbridge Strong: Eskimo. USA, MGM 1933, 117 min.
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3 Abbildungsverzeichnis

Abb. 1: Gar el Hama V. Robert Dinesen, 1918, Nordisk Films Kompagni, Standbild, DFI:
Gar el Hama maskiert sich, Seite 34.

Abb. 2: Ole Olsen mit seiner Folkekaravane, gedruckt nach Malmkjaer, 69, Seite 56.

Abb. 3: Lovejagten. Viggo Larsen, 1907, Nordisk Films Kompagni, Videocapture: Die
Jager préasentieren sich mit ihren Trophéen, Seite 81.

Abb. 4: Den hvide Slavehandel I. Alfred Cohn, 1910, Fotorama, Abbildung aus dem
Programmbheft, DFI: »Nar blot enden er god ...« [»Wenn nur das Ende gut ist ...«],
Seite 8s.

Abb 5: Lovejagten. Viggo Larsen, 1907, Nordisk Filmskompagni, Standbild, DFI: Einer
der Lowenjiger mit Trophée; Videocapture: Der schwarze Diener kriecht auf dem
Boden, Seite 92.

Abb. 6: Hallo! Afrika forude! Lau Lauritzen, 1929, Nordisk Filmskompagni, Abbildung
aus dem Programmheft: Bi und Fy in Afrika; Bivognen mit einem der schwarzen
Protagonisten; »Fyrtaarnet hat mit einem der Wilden Freundschaft geschlossenc,
Seite 95.

Abb. 7: Den hvide Slavehandel I. August Blom, 1910, Nordisk Filmskompagni,
Videocapture: Orgie bei den Mddchenhéndlern, Seite 102.

Abb. 8: Den hvide Slavehandel I. Alfred Cohn, 1910, Fotorama, Abbildung aus dem
Programmbheft, DFI: Kleinbiirgertum in Kopenhagen, Seite 102.

Abb. 9: Den hvide Slavehandel I. Alfred Cohn, 1910, Fotorama, Standbild, DFI: Orgie
bei den Maddchenhindlern, Seite 102.

Abb. 10: Den hvide Slavehandel I. Alfred Cohn, 1910, Fotorama, Abbildung aus dem
Programmbheft, DFI: Mondénes Leben in London, Seite 102.

Abb. 1: Den hvide Slavinde. Viggo Larsen, Nordisk Films Kompagni, Standbild, DFI:
Orgie bei den Mddchenhéndlern, Seite 102.

Abb. 12: Den hvide Slavehandel II/Den hvide Slavehandels Sidste Offer. August
Blom, 1911, Fotorama, Abbildung aus dem Programmheft, DFI: Mondéines Leben in
London, Seite 102.

Abb. 13: Den hvide Slavehandel I. Alfred Cohn, 1910, Fotorama, Abbildung aus dem
Programmbheft, DFI: Die weile Sklavin wird dem Freier dargeboten, Seite 103.

Abb. 14: Den hvide Slavehandel I. August Blom, 1910, Nordisk Films Kompagni,
Videocapture. Links und rechts die Mddchenhéndler, in der Mitte die weile Sklavin
mit ihrem Vater, Seite 107.

Abb. 15: Et Haremsceventyr. Holger-Madsen und Otto Rung, 1914, Nordisk Films
Kompagni, Standbild, DFI: Bewunderung fiir den Scheich, Seite 125.

Abb. 16: Maharadjaens Yndlingshustru I. Robert Dinesen, 1916, Nordisk Films
Kompagni, Videocaptures: Der Maharadscha schickt Elly ins Harem; Elly im
Harem, Seite 133.

Abb. 17: Maharadjaens Yndlingshustru III. August Sandberg, 1926, Nordisk Films
Kompagni, Videocaptures: Die Tadnzerin in Monte Carlo; Ellys Vater erfreut sich am
Tanz; der entriistete Maharadscha, Seite 135.

Abb. 18: Maharadjaens Yndlingshustru III. August Sandberg, 1926, Nordisk Films
Kompagni, Videocaptures: Haremsdame; Szene im Harem; der entriistete
Maharadscha, Seite 136.
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Abb. 19: Maharadjaens Yndlingshustru III. August Sandberg, 1926, Nordisk Films
Kompagni, Videocaptures: Affe im Harem; Papagei im Harem; Héinde der
Haremsdamen mit Perlen, Seite 137.

Abb. 20: Maharadjaens Yndlingshustru II1I. August Sandberg, 1926, Nordisk Films
Kompagni, Videocaptures: Elly flieht vor dem Matrosen; Elly stolpert die Treppe
herunter; Der Maharadscha kommt; Der Maharadscha trégt Elly davon, Seite 142.

Abb. 211 Maharadjaens Yndlingshustru II1I. August Sandberg, 1926, Nordisk Films
Kompagni, Standbild, DFI: Gunnar Tolnaes als Maharadscha, Seite 144.

Abb. 22: The Son of the Sheik. George Fitzmaurice, 1926, Videocapture: Scheich Ahmed
entbl6Rt seine Brust, Seite. 149.

Abb. 23: Maharadjaens Yndlingshustru II1. August Sandberg, 1926, Nordisk Films
Kompagni, Abbildung aus dem Programmbheft, DFI: Folterszene im Palastkeller des
Maharadschas - ein verréterischer Diener wird ausgepeitscht, Seite 155.

Abb. 24: Maharadjaens Yndlingshustru III. August Sandberg, 1926, Videocapture,
Nordisk Films Kompagni: Einzug des Maharadschas in seinen Palast, Seite 171.

Abb. 25: Maharadjaens Yndlingshustru III. August Sandberg, 1926, Nordisk Films
Kompagni, Videocapture: Morten Praestegaard bestaunt den Fakir, Seite 172.

Abb. 26: Maharajens Yndlingsflamme. Lau Lauritzen, 1919, Nordisk Films Kompagni,
Standbilder, DFI: Thilde Svaehr beobachtet mit Schrecken die vielen Haremsdamen;
Traum im Traum: Thilde Sveehr trdumt im Orient von einem leckeren dénischen
»smerebrod«, Seite 176.

Abb. 27: Tempeldanserindens Elskov. Holger-Madsen, 1914, Nordisk Films Kompagni,
Standbild, DFI: Rita Sacchetto als Tempeltédnzerin Rondanika, Seite 202.

Abb. 28: Tropisk Keerlighed. August Blom, 1914, Nordisk Films Kompagni, Standbild,
DFI: Profula tanzt fiir ihren Herrn, Seite 208.

Abb. 29: Tropernes Datter. Hjalmar Davidsen, 1917, Nordisk Films Kompagni,
Abbildung aus dem Programmbheft, DFI: Dora und Lord Cecil Cambridge, Seite 212.

Abb. 30: Inderpigen. Robert Dinesen, 1914, Nordisk Films Kompagni, Abbildung aus
dem Programmbheft, DFI: »Vaabensaar og Hjertesaar.« [Wunde der Waffe und
Wunde des Herzens]: Freddy Harrington mit Zalmi in Indien, Seite 212.

Abb. 31: Mens Pesten raser. Holger-Madsen, 1913, Nordisk Films Kompagni, Abbildung
aus dem Programmbheft, DFI: Alice tanzt im Offizierskasino, Seite 234.

Abb. 32: Mens Pesten raser. Holger-Madsen, 1913, Nordisk Films Kompagni, Abbildung
aus dem Programmheft, DFIL: sDer Kampf der Zivilisations, Seite 234.

Abb. 33: Mens Pesten raser. Holger-Madsen, 1913, Nordisk Films Kompagni, Abbildung
aus dem Programmbheft, DFI: »Das arme Kind - gibt es keine Hoffnung auf
Erlésung« Alston infiziert sich mit der Pest, Seite 239.

Abb. 34: Mens Pesten raser. Holger-Madsen, 1913, Nordisk Films Kompagni, Abbildung
aus dem Programmbheft, DFI: Alice und Warren blicken durch das Mikroskop: »Sieh
- im Mikroskop siehst du die schrecklichste aller Mikroben — die Pestbazille!«, Seite
241.

Abb. 35: Gar el Hama II. Eduard Schnedler-Sgrensen, 1911, Nordisk Films Kompagni,
Standbilder, DFI: Gar el Hama schleicht sich in Verkleidung eines Bahnarbeiters
durch die Kanalisation in seine Wohnung; Gar el Hama als Journalist Wilson (re.)
mit seinem Verfolger Dr. Watson (li), der eine der geheimen Tiiren entdeckt hat,
aber von Gar el Hama mit der Pistole iiberrascht wird; Gar el Hama versucht aus
einem Polizei-Auto zu fliehen, Seite 252.
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Abb. 36: Mumiens Halsbaand. Robert Dinesen, 1916, Nordisk Films Kompagni,
Abbildungen aus dem Programmbheft, DFL: Die &gyptischen Ruinen; Iris und der
Agypter; Der Agypter; Der rettende Held zu Pferde, Seite 258.

Abb. 37: Det indiske Gudebillede. Unbekannt, Kinografen, 1916, Abbildungen aus dem
Programmbheft, DFI: Der Arzt mit dem Amulett; »Planen fulfert« [Der Pan ist
ausgefiihrt], Seite 259.

Abb. 38: Gar el Hama I, Eduard Schnedler-Serensen, 1911, Nordisk Films Kompagni,
Abbildungen aus dem Programmheft, DFI: Der Detektiv springt von der Briicke ...
und landet auf dem Zugdach, Seite 266.

Abb. 39: Sjeeletyven. Holger-Madsen, 1916, Nordisk Films Kompagni, Abbildung aus
dem Programmheft, DFI: Harmodi in seinem Kabinett, links ein Bekannter aus dem
Geféngnis, im Hintergrund Senkra, der schwarze Diener sowie Kuriositdten, Seite
267.

Abb. 40: Sjeeletyven. Holger-Madsen, 1916, Nordisk Films Kompagni, Abbildung aus
dem Programmbheft, DFI: Harmodi mit der hypnotisierten Judit, im Hintergrund
Detektiv Fox, Seite 270.

Abb. 41: Gar el Hama I. Eduard Schnedler-Serensen, 1911, Nordisk Films Kompagni,
Abbildung aus dem Programmbheft, DFI: Gar el Hamas Uberwiltigung im Zugabteil,
Seite 278.

Abb. 42: Den hvide Slavehandel I. Alfred Cohn, 1910, Fotorama, Abbildung aus dem
Programmheft, DFI: »Haandjernene klapper sammen ...« [Die Handschellen
schnappen zu ...]: Die Gefangennahme der Mddchenhéndler, Seite 278.

Abb. 43: Den hvide Slavehandel II/Den hvide Slavehandels Sidste Offer. August
Blom, 1911, Nordisk Films Kompagni, Abbildung aus dem Programmbheft, DFI: In
der grausamen Gewalt der Verbrecher, Seite 278.

Abb. 44: Den hvide Slavehandel 11/Den hvide Slavehandels Sidste Offer. August
Blom, 191, Nordisk Films Kompagni, Abbildung aus dem Programmbheft, DFI:
»Hvad Kleedeskabet gemte« [Was der Keiderschrank verbarg], Seite 278.

Abb. 45: Det bertillonske System/De blodige Fingeraftryk. Lau Lauritzen, 1916,
Nordisk Films Kompagni, Standbild, DFI: Die Polizei bei der Aufnahme von
Fingerabdriicken, Seite 284.

Abb. 46: Nanook of the North. Robert Flaherty 1922, Museum of Modern Art, Film Stills
Archive, gedruckt nach Fienup-Riordan 1995, 51: Nanooks erste Begegnung mit
einem Grammophon; Nyla im Pelz, Seite. 320.

Abb. 78: Eskimo. George Schnéevoigt, 1930. Nordisk Tonefilm/Skandinavisk Tale-
film/Norrena Film, Abbildungen aus dem Programmheft, DFI, John Dale und
Ekaluk, Seite 321.
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