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Szenen

Das Exotische ist seit dem Beginn des biirgerlichen
Zeitalters ein Ausstellungsgegenstand. In ganz ver-
schiedenen Institutionen [2] wird das Fremde, auf das
sich so viele ideologische und 6konomische Interessen
richten, auch als Exponat angeboten. Zwar sind bota-
nischer und zoologischer Garten, Zirkus und Museum
altere Erfindungen, doch setzt sich eine Mischung von
Unterhaltung, Lehrhaftigkeit und Bildung spétest im
19. Jahrhundert durch, die das Exotische als Abenteu-
er-Gegenstand erschlieft und fiir die in der Heimat
Gebliebenen erfahrbar macht. Dabei folgt die Ausstel-
lung dem grundlegenden Prinzip der Inszenierung des
Fremden auf einer imaginédren Biihne, die das Fremde
in Szenarien zeigt, die an Traditionen und Muster der
Landschaftsmalerei erinnert. Tatsdchlich ist die Insze-
nierung des Exotischen in Landschaftsarrangements,
die den traditionellen exotischen Abenteuerfilm [3] so
beherrscht, aber gleich in mehreren verschiedenen
Medien und Auftithrungsformaten vorbereitet.

Als vollendetes Vorbild fiir den neuzeitlichen Zoo und
gleichzeitig als prototypischer Vertreter im Umgang
mit der ,,aufgefiihrten Fremde* gilt die erstmals von
Carl Hagenbeck praktizierte Haltung der Tiere in Ar-
tengruppen, die der natiirlichen Population eines be-
stimmten Lebensraums entsprechen, wobei auch der
jeweilige Lebensraum moglichst naturgetreu nachge-
staltet wird - Felsen-, Steppen- und Eislandschaften
werden auf die GroBe von Gehegen verkleinert, Tro-
penhduser geben eine kondensierte Darstellung des
tropischen Regenwaldes, Terrarien enthalten minimali-
sierte Landschaften. Das Exotische wird zur inszenier-
ten Natur. Die Szene ist die bildnerische Vorlage, das
bildnerische Ziel der Ausstellung. Das Prinzip, eine
verkleinerte und szenisch begehbare Reprisentation
des Realen herzustellen, ist nicht auf das Exotische be-
grenzt, sondern wiederum ein allgemeineres Verfah-
ren, Realitdt zugénglich zu machen und darin auch zu
verkldren. Das Ferne und das Vergangene gehen einen
Bund ein, der nur durch die bildnerische Art ausgewie-
sen ist. Die geschlossene Szene bildet z.B. einen In-
szenierungsrahmen fiir die volkstiimliche Malerei des
19. Jahrhunderts, die Szenen ruralen Lebens feiert, als

sei der Gegenstand verloren oder in weiter Entfernung.
Die Folklore wird als Bemiihung um Volkstiimlichkeit
erfunden (und dient gleichzeitig zur Erfindung der
exotischen Fremde). Auch hier erfolgt die Darstellung
in Szenen, geschlossene Kompositionen herrschen vor.
Die Bilder sind keine Schnappschiisse des Realen,
sondern Auffithrungen des sozialen Lebens, wie sie
z.B. die Auffiihrungen der Heimat- und Kulturvereine
bis heute hervorbringen. Das Volkstiimliche wird so
erfunden wie das Exotische in den Darstellungen der
Zoos und der Reiseberichte [4]. Es geht darum, nicht
nur Fundstiicke wie Trophéden auszustellen, sondern
die Ansammlung der Exponate zu beleben. Neben die
Jagd tritt die Exposition, neben die Sammlung die
Ausstellung. Die Bilder und Arrangements der Hei-
matmuseen machen bis heute den Eindruck eines
komprimierten Volkslebens, so, wie die Szenen der
Zoos typisierte und abstrakte Szenarien des Lebens in
der Wildnis darbieten. Die Szene ist eine geschlossene
Komposition, sie bildet einen Mikrokosmos aus, der in
sich selbst ruht. Kontexte braucht diese Inszenierung
nicht, das Bild steht fiir sich.

Eine zweite, narrative Tendenz in der Inszenierung des
Exotischen findet man in den Szenarien der Volker-
schauen. Die Volkerschau, die eine raumgewordene
Exotik anbietet, entsteht im 17. und 18. Jahrhundert
[5]. Populér wird sie aber erst in der Hochzeit des Ko-
lonialismus am Ende des 19. Jahrhunderts. Sie bietet
ein ,,lebendiges Bild*“ der Kolonien. Neben Hagen-
becks Schauen sind 59 weitere Schauen nachweisbar.
Oft waren volkerkundliche Museen die Kooperanden
der Schauen. Sie basieren ebenso auf dem Ausstel-
lungprinzip, auf dem Dominat der Szene. Wichtig ist
die Dramatisierung der Erfahrung der Fremde durch
den Reisebericht - es ist die Perspektive des Europé-
ers, die strikt durchgehalten ist, und es ist eine einfa-
che Spannungsdramaturgie, die sich in Formulierun-
gen wie ,,banger Augenblick®, ,,Uberfall*“ und ghnli-
chem wiederfindet [6]. Dramatisierung ist hier eine
synthetische Verdichtung - das, was fremd erscheint,
wird hier als Fremdes theatralisiert.

Das Szenische als Inszenierungsrahmen ist auch der
Landschaftsgértnerei des 18. Jahrhunderts eigen. Vor



allem der ,,englische Landschaftsgarten* will unter-
halten, belehren und erkldaren. Und er tut dieses, indem
er Landschaft als begehbare Inszenierung von Natur
ausstellt. ,,Man muB} sich einen solchen Garten als eine
dramaturgisch konzipierte Folge von einzelnen Kapi-
teln oder Szenen vorstellen, die jeweils eine Uberra-
schung und eine Information enthalten. [...] Die ei-
gentliche Kunst der Landschaftsgértnerei besteht [...]
darin, die Einzelszenen in eine ihnen geméfe land-
schaftliche Umgebung einzubetten und in einen
groflen Zusammenhang zu bringen. [...] Der Garten-
weg schldngelt sich in Kurven durch das Gelénde, so-
dass sich hinter jeder Biegung eine Uberraschung dem
Blick 6ffnen kann. Alle bedeutenden Punkte des Ge-
landes sind iiber genau berechnete Sichtachsen mitein-
ander verbunden, in die Bepflanzung geschlagene
Schneiden geben nur ganz bestimmte Blicke frei, in-
dem sie andere verstellen* [7].

Eine solche Politik der Blicke beherrscht auch den tra-
ditionellen Abenteuerfilm. Hier ist es die Auswahl der
photographischen Ansichten, ist es die Staffelung von
Objekten in die Tiefe des Raumes hinein, hier sind es
Pflanzen, die wie Rahmen fiir Bilder wirken oder wie
Vignetten um einen schmeichelnden Blick auf ein Am-
biente. Die Kamera unterwirft sich dem allgemeineren
und &lteren Prinzip des ,,szenischen Blicks* und der
»Inszenierung des Sehens® [8].

In King SoLomoN's MINEs (KONIG SALOMONS DIAMANTEN,
USA 1950, Compton Bennett) - einem der groBen
klassischen Abenteuerfilme nach einem Roman des
Kolonial-Poeten Rider Haggard - findet sich eine Se-
quenz, in der die Begehung der ausgestellten Fremde
das strukturelle Prinzip der Szene wird. Die Gruppe
hat die Savanne verlassen, ist im Dschungel unter-
wegs. Die Frau mustert die fremde Umgebung faszi-
niert und neugierig ("Der Dschungel ist
wunderschon!"). Schon hier ein szenaristisches Prin-
zip: Eine Schlange schmiickt als Vordergrund-Ranke
das Bild, der Fiihrer weist ausdriicklich auf sie hin; ein
Affe springt von einem Baum zum anderen (Blick-
montage). Dann wird ein neues Szenario betreten, eine
"Raststelle". Die Frau 148t sich auf einen Baumstumpf
nieder, der Negerdiener tritt aus dem Hintergrund her-
vor und reicht Tabak und Getrianke. Der Fiihrer halt
einen Vortrag iiber das darwinistische Uberlebensprin-
zip des Dschungels.

Sodann beginnt die Fithrung: Unter der Borke finden
sich Maden; eine Mamba schléngelt ins Gebiisch; ein
Chamaéleon; "Safari-Ameisen", die in Horden angrei-
fen und ganze Menschen auffressen kdnnen; ein Amei-
senbdr. Die Fiihrung ist inszeniert als eine Liste (ge-

klammert durch den Akt des Zeigens, realisiert als
Blickmontage, in der die object shots Archivbilder
sind). Die Tétigkeit des Zeigens schiebt sich immer
wieder zwischen Zuschauer und Dargestelltes - und in
ihr macht sich eine symbolische Autoritit bemerkbar,
die das Ausgestellte in Distanz zum Adressaten hilt.
Das Prinzip des Ausgestelltseins ist allenthalben spiir-
bar. Ausstellungen zeigen Objekte, die aus ihrem na-
tiirlichen Zusammenhang herausgerissen sind. Ausge-
stellte Gegensténde sind im Zeigen fundiert, sie stehen
nicht allein fiir sich, sondern sind in einer Représenta-
tionshandlung gefafit. Es sind meist isolierte Einzel-
dinge, die zur Besichtigung freigegeben werden. Die
Formen sind vielfiltig. Aber sie gehdren zueinander,
weil der Zeigegestus ihnen gemein ist. Natiirlich gibt
es Versuche, Objekte in Szenarien darzubieten, in ab-
strahierten, sie wie in einer Strichzeichnung in essen-
tialisierten Umgebungen auszustellen. Und es gibt
Versuche, mikrokosmische Modellwelten (in Herbari-
en, Palmenhéusern usw.) begehbar zu machen. We-
sentlich ist aber auch hier, daf3 das fremde Objekt iso-
liert wird und als Exemplar seiner Gattung ausgestellt
ist. Insofern kann sogar das Listenprinzip, das der klei-
nen Szene aus King SoLomon's Mines zugrundeliegt,
motiviert werden aus der Ausstellungskultur.

Die Melange aus Begehung (einschlieBlich der Mog-
lichkeit zur Rast und der Bekostigung durch Diener),
Zeigen und szenischer Ausstellung der Wildnis basiert
auf einem Aneignungsmodus, der eigentlich den Aus-
stellungen zugehort. Die touristische Inszenierung der
Wildnis (bis hin zur Fotosafari) wiederholt noch heute
diesen Modus, der in der kleinen Szene aus KinG
Soromon‘s MINEs rein strukturell realisiert ist.

Fiir die Inszenierung ist die Kenntnis und Reflexion
der Ausstellungskultur ausgesprochen zentral, weil
auch die Inszenierung fremder Menschen, Riten, Ver-
sammlungs- und Kommunikationsformen meist in ei-
nem Ausstellungs- oder Auffithrungsformat geschieht.
Der fremde Stamm ist vor allem in musikalisch unter-
malten Nummern vorgestellt, in einem performativen
Rahmen, der auf ein theatrales oder ein Show-Format
verweist. Das Fremde manifestiert sich als Performanz
eines sozialen Tuns, dessen Sinn verborgen gehalten
ist. Die Abwesenheit des Sinns "unter" einem kompli-
zierten kollektiven Handlungsgefiige macht das Frem-
de fremd. Auch dieses gehort zum Touristischen: Ri-
tuale und Tanze der "Wilden" auszustellen wie auf ei-
ner natiirlichen Biihne. Damit wird das Fremde anei-
genbar in einem Modus, der die Position des zivilisier-
ten Betrachters niemals verlafit. Der Abenteurer (und
damit meist auch der Zuschauer) ist in einer Zuschau-
errolle konstituiert, in der das Wilde rezipiert werden



kann, ohne sich an das fremde Sinnsystem assimilie-
ren zu miissen.

Die Wildnis ist so am Ende entweder als ausgestellte
Objektwelt oder als eine theatrale Enklave in das zivi-
lisierte Leben eingelassen. Die Distanz, die zwischen
dem Figenen und dem Fremden eigentlich aufklaffen
miifte, kann so geschlossen oder tiberbriickt werden,
weil das Fremde modal markiert und aus dem Alltags-
geschehen herausgenommen wird. Die Regulation der
Distanz zum Fremden ist das Sinnfundament, auf dem
die Ausstellungsformate als Darstellungsformate im
Abenteuerfilm motiviert sind.

Landschaften als Folien des Begehrens?

Die AuBenaufnahme gehort zum Abenteuergenre dazu
wie zu kaum einem zweiten Genre. Ein Abenteuer-
film, der nur im Innern von Gebéuden spielte? Schwer
vorstellbar. Die du3ere Landschaft ist der Raum, in
dem sich das Abenteuer ereignet, und oft genug ist die
Landschaft selbst Teil der abenteuerlichen Verstri-
ckung. Der Dschungel / das Meer / die Wiiste tritt auf
wie einer der Widersacher, nicht allein als - schwieri-
ges - Handlungsfeld, sondern als aktive Gegenkraft,
gegen die der Held sich durchsetzen muB. Ist dieses
nur eine Metapher?

Fritze/SeeBlen/Weil nehmen die Landschaft des Aben-
teuerfilms gleich als symbolische Folie, die auf ganz
anderes deutet als die Handlung - als Element eines ei-
gentlich erotischen Impulses, der das Abenteuer
durchzieht: ,,Die abenteuerliche Landschaft ist eine
Projektion der seelischen Befindlichkeit zum Abenteu-
er. Der Abenteurer muf} hinauf und hintiber, er muf3
hindurch. Er erreicht den Gipfel als Form des Gliicks,
durchquert den Urwald in fiebrigem Verlangen, tiber-
windet Natur wie einen menschlichen Korper: Das
Abenteuer, und insbesondere das Abenteuer mit der
natiirlichen Landschatft, ist Sinnbild erotischer Vorgén-
ge (und natiirlich erotischer Vorgang selbst zugleich)*
[9] Die abenteuerliche Landschaft hat, dieser These
folgend, immer eine Doppelrolle zu erfiillen: Sie sym-
bolisiert den erotischen Impuls des Helden, und sie ist
zugleich der Ort, an dem er sich bewdhren muf.

Natiirlich ist nachzufragen, ob die These so haltbar ist
oder auf einem hermenutischen Zirkel-, womdoglich
gar TrugschluB3 aufsitzt. Wollte man Harry Piels Der
Dschuncer rurt (Deutschland 1936) als Beispiel her-
anziehen, an dem man die sexuellen Aufladungen der
Szenendarstellungen erkundet, konnte man an die ers-
te Begegnung der Heldin mit Harry Piel denken: Eine

mondédne Amerikanerin, die Landausfliige im Malaya
macht, sucht Piel, der sein Land urbar macht und
freundschaftlich mit den Tieren des Dschungels um-
geht. Die Kamera folgt zunichst der Frau, die an den
Rand einer Lichtung tritt, auf der Piel mit seinem Ti-
ger einen Mittagsschlaf hilt. Als er erwacht, reckt er
sich und beginnt ein zértliches Spiel mit der Katze,
scheinbar nicht bemerkend, dal} er Zuschauer hat. Man
konnte die heimliche Szene als Ausgriff auf eine na-
tiirliche Sexualitét ansehen, die sogar vor Tieren keine
Schranke kennt und die am Ende auch die Frau erfas-
sen wird. Man konnte die Waldlichtung aber auch als
Aquivalent des Zirkusrondells nehmen und das Spiel
von Piel und Tiger als gelungenen und entspannten
Dressurakt. Auch hier gilt ja oft das theatrale Gebot,
den Blickkontakt mit dem Zuschauer zu meiden. Letz-
tere Lesart konnte immerhin erkldren, warum die Sze-
ne so liberaus lang geraten ist - weil sie sich nicht in
den narrativen FluB einstellt, sondern in eine ganz an-
dere Gattung der Auffiihrungskiinste gehort.

Handlungen und Erfahrungen

Die Landschaft ist eines der wichtigsten stofflichen
und ikonographischen Gestaltungsmittel des Abenteu-
erfilms. Dazu sollte ausgeholt werden in die Land-
schaftsdarstellung der Romantik, aber auch die Zeich-
nungen der Entdeckungsreisenden und die Illustratio-
nen der Reiseberichte [10]. Weite, endlos erscheinende
Ebenen, an deren Rand ein hohes Gebirge auftaucht;
Taler, Schluchten, Canyons, die einen Weg in die Un-
wegsamkeit des Felsengebirges anzubieten scheinen;
eine Abgeschiedenheit und ein Abseitsliegen, Verlo-
ckung und Abwehr gleichzeitig. Dazu die Rede von
Gebirgen, hinter denen das unbekannte Afrika liege (in
Tarzan GeTs A Matg, 1934; dhnlich auch in Kivg
Soromon‘s MiNes, 1953), das noch nie eines Weillen
FuB} betreten habe - zumindest nicht eines, der zuriick-
gekommen sei.

Landschaft in einem stofflichen Sinne: Wie ist die
Erde gegliedert? Immer wieder sind es Landstriche be-
sonderer Art, die die zivilisierte Welt von jenem ande-
ren Teil trennen. Wer wagt es, ein Gebirge, eine Wiis-
te, ein Meer zu iiberwinden? Landschaft verhindert die
Reise, und wer sich darauf einlaft, 1453t sich auf eine
Probe ein. Landschaften sind hier handlungsfunktio-
nell zu nehmen, als Teil und Bedingung eines ersehn-
ten Ortes (der Schatz, der Frieden, der verschollene
Freund). Meist stehen sie dem Helden entgegen, wol-
len {iberwunden sein, drohen mit dem Tode.



Landschaft in einem ikonographischen Sinne: Als Teil
der Photographie des Abenteuerfilms stehen Land-
schaften sicher in einem geheimen Zentrum. Zum
einen die tatsdchlichen Landschaften der Erde. Zum
anderen die Landschaften der Comic Strips und der
Buchillustrationen. Matte-Paintings erweitern die reale
Landschaft in imaginére, gewaltige Panoramen hinein,
wie es sie auf der Welt nicht gibt.

In einem ikonographischen und szenographischen Sin-
ne durchgestaltet ist das bis in die Szene im Dschun-
gel: Der undurchdringliche Wald lichtet sich, das Griin
der Biische und Biaume scheint terassenhaft gestaltet
zu sein. Der Vorder- und Mittelgrund, wo sich die Hel-
den niederlassen kdnnen, wird von einer Peripherie
gerahmt, die als Ubergang in die Unwegsamkeit des
Dschungels gedacht ist, zugleich aber in einer Art und
Weise ausgestellt wird, wie sie in Tropenhdusern und
Botanischen Giérten {iiblich ist. Wie sieht ein guter Gar-
ten aus, und wo plaziert man den Tisch und die
Stiihle? Auch hier ist die freie Fliche umrahmt von
Pflanzen, als Sichtschutz, aber auch als Biihnenbild
fur die soziale Szene, die sich dort einstellen kann.

Andere Orte, andere Konventionen und Stereotypien.
In der Nahe die Wasserstelle: Ort wichtiger Begegnun-
gen, Ort wichtiger Beobachtungen. Hier sehen Manner
Frauen beim Baden zu und vice versa. Hier wird gern
iiberfallen, hier miissen Méanner Frauen retten. Hier,
nicht im Lager, sind Menschen und Tiere einander
nahe. Wiederum sind ikonographische Traditionen un-
verkennbar: Wie oft sind es Seen, in die Wasserfille
hineinstiirzen, in denen das Wasser klar ist und in de-
nen die Nymphen baden konnten (und sich vielleicht
sogar vergniigen)...

In den Dschungelszenen wird meist ein Lager bezo-
gen, eine Pause eingelegt. Die Bewegung der Reise
wird angehalten. Die Personen lassen sich nieder, ge-
nieBen einen Moment der Ruhe und Bewegungslosig-
keit. Es gibt auch das Bild, das in die Bewegung hin-
eingefiigt ist, ein Schnappschufl im Dschungel mitten
in die Bewegung hinein. Man sieht dann oft eine Art
von Tunnel, aus dem die Menschen herauskommen;
hier macht der Weg einen Knick, weil ein gigantischer
Baum im Wege steht. Drapiert ist das Bild oft von ei-
nem Tier, einer Schlange oder dhnlichem, das dem
Dschungelhaften zusitzliche Pragnanz gibt.

Manchmal ist der Ort des Abenteuers nur in einem ex-
tremen Akt zu erreichen. Der Ort des Geschehens liegt
nicht nebenan, sondern muf3 miithsam erwandert wer-
den (und manche wie Shangri-La oder El Dorado lie-
gen gar in einem geographisch kaum bestimmbaren

Zwischenreich zwischen Mythos und Realitét, sind
zwar Ziele der abenteuerlichen Reise und werden doch
nur selten erreicht). In King SoLomon ‘s MINEs ist ein
Dschungel, eine Steppe und ein Gebirge zu durchwan-
dern, erst dann stof3t man auf den Bestimmungsort. In
Joffes THE MissioN ist erst ein gewaltiger Felssturz zu
iiberwinden, bevor man in das Gebiet kommt, in dem
die Jesuiten ihre Missions-Republik errichtet haben.
Das Kafiristan in THe Man Wro Wourp BE King (Der
ManN, DER KoONIG sEN woLLTE, USA 1975, John Huston)
liegt jenseits des Himalaya. In Kautschuk (Deutsch-
land 1938, Eduard von Borsody) ist der Dschungel des
Amazonas zu iiberwinden, um an die Orte zu kom-
men, an denen die begehrten Pflanzen wachsen. In al-
len diesen Féllen ist es eine landschaftliche Demarka-
tion, die das Hier des Ausgangsortes und das Dort des
Abenteuers scharf voneinander trennt. Die Uberwin-
dung des natiirlich-landschaftlichen Hindernisses ist
Teil des Abenteuers, oft sogar das eigentliche Zentrum
der Geschichte.

Wie bewul3t mit Landschaften umgegangen wird und
wie stark sie in die Erzdahlung eingebunden sind, wie
die Dramaturgie der Reise die der Geschichte domi-
niert, bemerkt man vor allem an Ubergangsstellen. Die
Entscheidung, die Reise antreten zu wollen, ist hdufig
fast als plot point behandelt und extrem akzentuiert. In
KinG SoLomon's Mings (1950) hat die Reisegruppe zu-
néchst mit einem Wagentreck die Savanne durchquert
und am Ende den FuB eines felsigen Geldndes, den
Rand des Dschungels erreicht. An dieser Stelle ist eine
dramaturgische Pause gesetzt. Man sieht die Wagen
davonfahren. Das Beforderungsmittel wird gewech-
selt, ein neues Kapitel der Reise beginnt. Die Land-
schaft wechselt. Im Hintergrund sieht man die endlose
Steppe, die Gruppe steht vor einem Felsmassiv. Der
Fiihrer halt fest, dal man von nun an "auf Bequem-
lichkeit verzichten" miisse. Die Strapaze der Reise
wird nun dominant werden, der zivilisierte Modus des
Reisen ist damit beendet. Der Bruder der Heldin ver-
sucht sie, zur Riickkehr zu bewegen, noch habe sie
Zeit, sich anders zu entscheiden. Auch dieses akzentu-
iert den Wendepunkt, markiert ihn als Entscheidungs-
punkt. Die Szene ist binnengeteilt: Der erste Teil ist
nach riickwarts, in die Savanne hinein orientiert. Die
Figuren blicken noch einmal zuriick. Dann wendet
sich Quatermain von der bisherigen Richtung weg,
setzt damit den Entschluf}, weiterzumarschieren. Da-
nach kommt der Dialog zwischen der Heldin und ih-
rem Bruder, der mit der Richtungsénderung der Heldin
endet. Herrschte in der Savanne ein horizontaler Bild-
modus vor, wird nun die horizontale, gelegentlich an
Kirchenarchitekturen erinnernde Gliederung des
Dschungels mit seinen hohen Bdumen das beherr-



schende Bildmotiv. Der Ubergang in die Wildnis wird
ikonographisch zudem durch an Tore oder Portale ge-
mahnende Durchgénge oder Eingéinge in die Wildnis
artikuliert.

Kognitive Karten

Die Orte des Abenteuers sind zum grof3en Teil Orte
auf der kognitiven Landkarte - sie sind nicht so sehr
geographisch als vielmehr symbolisch interpretiert.
,,Fiktive Landschaften‘ nennt Brandlmeier diese Ge-
biete, die ,,die Weltkarte mit Klischeebildern und wie-
derkehrenden Erzdhltopoi® bevdlkern [11]. Sie sind
Orte einer moglichen Erfahrung, mit Bedeutung auf-
geladen. Die Orte des Exotischen sind Projektionsrau-
me, phantastische Entgegenstellungen gegen die euro-
pdischen Herkunftsorte. Es entsteht eine differentielle
Einheit von Hier und Dort, und das eine ist ohne das
andere nicht denkbar. So, wie die Siidsee ein Sehn-
suchtsraum gegeniiber der europdischen Welt ist, also
durch eine affektive Wunschorientierung in Bezug auf
das Abendland dimensioniert wird, sind auch andere
Orte als Flucht- oder Angstraume gefalit. Exo heifit
Laulen, und das Auflen ist ein Dort.

Nun sind Orte auf der kognitiven Landkarte als Réume
moglicher Erfahrungen gefaf3t. Sie sind angebunden
an das europdische Subjekt, das sich diesen Orten aus-
setzt. Es trifft dort auf Tugenden und Tabus in der &u-
Beren Welt, stof8t auf Gefdhrdungen, die er so in der
heimatlichen Alltagswelt nicht haben konnte. Und er
tritt in Entwicklungs- und Bildungsprozesse ein, die
nur hier in Gang kommen kénnen. Abenteuergeschich-
ten sind Bildungsgeschichten, der Abenteurer einer,
der sich entwickelt.

Durchgang durchs Gebirge (wie in THE Man WHo
WouLp Be King): das sollte verbreitert werden in zwei
Richtungen. Richtung Mutprobe - es geht um das
Kriftemessen, das Ausmessen der Welt auch an den
Grenzen der menschlichen Belastung entlang - inso-
fern ist das abenteurern-kolonisieren auch eine Ubung
in Belastung; ein sportliches Moment also in alledem:
Sport ist eine Art, den Leib an der Aufgabe zu erfah-
ren; die Welterfahrung des Abenteurers ist ein gewis-
ser Typus von Selbsterfahrung - er erobert/erwandert
die Welt, indem er sich selbst einer Probe aussetzt. --
Richtung Durchgangsriten - Das Gebirge scheidet Hii-
ben und Driiben, vielleicht die eine von einer anderen
Realitdt. Man setzt intuitiv Kafiristan als Afghanistan,
was in dieser Eindeutigkeit vielleicht irrefithrend ist:
Kafiristan ist gar nicht in dieser einen, sondern in einer
anderen, fingierten Wirklichkeit gelegen. Die Exerziti-

en, die das Gebirge den Ménnern auferlegt, fiihrt sie
hindurch, in einen anderen Zustand der Erfahrung. So-
gar Modelle der esoterischen Realitétsauffassung
schimmern durch. Das Raummodell des Films hédngt
wesentlich am Gebirge als Scheide- und Durchgangs-
fliche, darum ist er ebensowenig ein Fantasy-Film wie
der éltere Lost HorizoN (IN FESSELN VON SHANGRI-LA,
USA 1937, Frank Capra).

Orte auf der kognitiven Landkarte sind eine Biihne fiir
den Europder, der sie betritt und der das, was ge-
schieht, wie ein Theaterstiick durchspielt. Er ist gefor-
dert, die Tugenden europdischen und biirgerlichen Le-
bens unter Beweis zu stellen - Umsicht und Verlaf3-
lichkeit, Rationalitdt und Selbstzucht, Zielstrebigkeit
und Solidaritét. Die Abenteuergeschichte handelt von
Eigenschaften des biirgerlichen Subjekts, die auf der
Biihne des Abenteuerlichen greifbar werden. Die Ro-
binsonade ist das Hohelied eines Subjekts, das in der
grofiten Krise sich selbst organisiert und ein ihm selbst
unterworfenes Alltagsleben etablieren kann. Darin er-
innern die Abenteuergeschichten an Katastrophenge-
schichten - auch diese behandeln eigentlich Bildungs-
prozesse.

Den Orten auf der kognitiven Landkarte stehen die
Orte auf der realen Landkarte wiederum gegeniiber -
und die Reiseberichte schildern eine ethnographische
und geographische Fremde, ohne daB jenes Dort ein
Projektionsraum wére. Natiirlich sind Mischverhalt-
nisse moglich. Vor allem kann die Authentizitét des
Berichts als dramaturgisch-poetische Forderung zur
Intensivierung des Realitéts-Eindrucks jenes Gegen-
iiberliegenden genutzt werden.

Die Frage nach dem Status zwischen Realitéit und Pro-
jektion stellt sich auch an den Objekten des Schre-
ckens. Wenn in KaurscHuk Piranhas und Krokodile
(genauer: Kaimane) in grofler Zahl den Abenteurern
entgegenstehen, sie mit dem Tod bedrohen, sind dies
natiirlich Tiere, die im Amazonasbecken leben. Aber
sie sind auch Symbole der Widerstindigkeit der wil-
den Natur, Extremifizierungen der narrativen Gefahr,
Symbole des Dort-Seins. Auch Tiere sind auf kogniti-
ven Karten verortet. Man will zeigen, dal man im
Amazonas-Becken ist - und kann den Ort durch Piran-
has und Kaimane indizieren. In den James-Bond-Fil-
men werden gelegentlich die Extremifizierungsfunk-
tionen isoliert - dort wird der Held in ein Areal ge-
sperrt, in dem hungrige Krokodile herumlaufen, ohne
daB dieses groBen AufschluBl iiber den tatsdchlichen
Ort des Geschehens gébe.



Die neuzeitliche Form der Reise ist die touristische
Reise, Nachfolgerin und Zwillingsschwester gleichzei-
tig [12]. Es gibt die Orte der touristischen Neugierde,
die architektonischen und landschaftlichen Weltwun-
der, das Phéanomen des Lokalkolorits und den typi-
schen Bewuchs. Die touristische Reise folgt einem
"Stippvisitenprinzip", taucht ein in die fremde Umge-
bung, kehrt aber wieder zuriick in den gewohnten
Komfort. Tourismus heift: eine Ordnung in die Reise
hineinzubringen, die zivilisatorische Ruhepunkte um-
faf3t.

Manchmal durchdringen sich abenteuerliche und tou-
ristische Reise. Man kann dann sehen, da3 beide auf
einer dhnlichen kognitiven Karte operieren, daf3 sie
iiber dhnliche Region-Objekt-Koppelungen verfiigen,
daf3 sie ein dhnliches Durchgehen durch Szenarien der
Welt anstrewben. Ein extremes Beispiel ist die Welt-
reise, die zum einen den totalsten Raum umgreift, den
eine Reise iiberhaupt umgreifen kann, die zum ande-
ren sich an den extrem typifizierten oder index-aktiven
Orten orientieren mul3. ARounp THE WorRLD IN 80 Days
(In acuTz1G TAGEN UM DIE WELT, USA 1956, Michael
Anderson, Sr.): das ist auch ein touristisches Unter-
nehmen, das die Welt in einer Enzyklopadie der An-
sichtskarten durchbuchstabiert. Paris/Eiffelturm; Spa-
nien/Stierkampf; Agypten/Nilkihne; Indien/Elefanten;
derartige Assoziationen verkniipfen die Landkarte mit
Bildern und Objekten. Eine Reise sichert an den Ob-
jekten, daB3 die Karte gilt.

Erst John McTiernans MEpECINE MAN (DEr
MEDIZINMANN; AKA: DER MEDIZINMANN - DIE LETZTEN TAGE
voN Epen, USA 1992) beendet die kolonialistische Be-
gehung des Exotischen, macht sie selbst zum Thema:
Die Schonheit des Regenwaldes erschlief3t sich der
amerikanischen Arztin erst, als der Fiihrer sie in einer
Gondel, die an Drahtseilen gefiihrt wird, iiber die Gip-
fel des Waldes fiihrt. Hier ist der Dschungel zum Cen-
terpark geworden, der Abenteuerer zum Touristen. Fa-
tal, daf} die Rauchwolken am Rande des monumenta-
len Regenwald-Bildes die groBen Rodungen ankiindi-
gen, die fiir die neue Strae notig sind.

Anmerkungen

[1] Der Artikel verdankt den Diskussionen, die ich mit Bodo
Traber in der Vorbereitung eines Sammelbandes zum Thema
hatte, sowie den Veranstaltungen, die wir in Berlin gemein-
sam realisiert haben, alles. Dank geht an Vinzenz Hediger,
der Hinweise und Formulierungen beisteuerte.

[2] Zum Teil sind sie dlterer Herkunft, zum Teil ganz mo-
derne Erfindungen. Der botanische und der zoologischen

Garten sind dltere Erfindungen, die bis in die Frithgeschich-
te zuriickweisen. Eine Bliitezeit erlebten die Zoos im 17.
und 18. Jahrhundert. Eine Vielzahl von Zoos wurde im 19.
Jahrhundert gegriindet. Neueren Datums sind die botani-
schen Girten, die meist im 19. und frithen 20. Jahrhundert
angelegt wurden; vgl. dazu Lothar Dittrich: Der Lowe briillt
nebenan. Die Griindung zoologischer Gdrten im deutsch-
sprachigen Raum 1833-1869. Koln/Weimar/Wien: Bohlau
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dieser Zeit bildet sich auch eine besondere Postkartenkultur
heraus, deren Bilder das Leben in den Kolonien als ,,Post-
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gart: Reclam 2002 (Genres. 6.).
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19. Jahrhundert®, in: Volkskundliche Tableaus. Eine Fest-
schr. f. Martin Scharfe zum 65. Geburtstag von Weggeféhr-
ten, Freunden und Schiilern. Hrsg. v. Siegfried Becker [...].
Miinster [...]: Waxmann 2001, S. 227-235. In der Ikonogra-
phie des Abenteuerfilms findet man neben den Bildern der
folkloristischen Malerei auch massive Riickbeziige zur Sa-
lonmalerei und ihren Sujets, vor allem die zentralisierende
Tendenz, die viele ihrer Szenarien kennzeichnet; vgl. dazu
Thomas Brandleier: ,,Et ego fui in Arcadia. Die exotischen
Spielfilme der 20er Jahre®, in: Triviale Tropen. Exotische
Reise- und Abenteuerfilme aus Deutschland 1919-1939.
Red.: Jorg Schoning. Miinchen: Text + Kritik, S. 35-46,
hier. 38f (Ein CineGraph Buch.).

[5] Zur deutschen Tradition der Vélkerschauen vgl. Stefan
Goldmann: ,,Wilde in Europa. Aspekte und Orte ihrer Zur-
schaustellung*, in: Wir und die Wilden. Einblicke in eine
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erst nach 1870 populdr wurde, waren in Frankreich Volker-
schauen offenbar schon zu Zeiten des Empire und von



Charles X., also um 1830, eine grosse Angelegenheit. In ei-
nem kiirzlich erschienen Buch iiber das Auftauchen der ers-
ten Giraffe in Frankreich rechnet Michael Allin vor, dass
nach Ankunft der Giraffe im Jardin des Plantes in sieben
Wochen 100 000 Zuschauer Karten kauften, um sich das
Tier anzuschauen, also rund ein Achtel der gesamten Ein-
wohnerschaft von Paris. Der Zuschauerstrom riss ab, als im
August eine Volkerschau mit Indianern aus den USA in Pa-
ris eintraf, die offenbar dhnlichen Zuspruch fand; vgl. dazu
Michael Allin: Zarafa. A Giraffe's True Story, from Deep in
Africa to the Heart of Paris. New York: Random House
1998, S. 170ff. Volkerschauen, vor allem mit Eskimos als
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Spekkatel; das wirft ein schriages Licht auf die Annahme,
Vélkerschauen seien ein Ausdruck imperialistischer Tiefen-
ideologien - die USA wird man nicht ohne weiteres zu den
Landern zdhlen wollen, die eine aggressive imperialistische
Kolonialpolitik verfolgten; bei dieser handelt es sich ja im
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dazu Shari M. Huhndorf: ,,Nanook and His Contemporaries.
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[10] Die ikonographischen Traditionen, die in der Photogra-
phie des Abenteuerfilms zusammenkommen, sind ausge-
sprochen vielfaltig, umfassen bildende Kunst, Buchillustra-
tion, Reisephotographie und anderes mehr. Die Vielfalt der
Beziige ist noch kaum ausgelotet. Berg (wie Anm. 3), S.
186f, weist einerseits auf die reichen ikonographischen
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